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Resumen: Centrdndonos en el film de Jim Jarmusch Night on earth y su comparacién con otros filmes contempordneos
que se enfrentan a la representacién de las mismas ciudades que aquel (Los Angeles, Nueva York y Paris), se pretende
establecer de qué manera la representacién en imagenes de la forma urbanistica y la vida que en ella se desarrolla funciona
como indicador social de primer orden, as{ como la manera en que la estrategia estética adoptada por el autor implica
una posicién ética y una insercién en los procesos de produccién y reproduccién capitalista, evidenciando el papel que
juegan los diferentes modos cinematograficos de representacion a la hora de potenciar o negar discursos criticos y eman-

cipadores por parte de los espectadores.

Abstract: By using Fim Farmuschs film “Night on Earth” as a springboard and comparing it with other contemporary movies
that portray the same cities (Lgs Angeles, New York, and Paris), we aim to determine how the visual representation of the
urban landscape and life in it function as a critical social indicator, and how the aesthetic strategy adopted by the film-maker
involves the adoption of an ethical position and must be considered as being embedded in capitalist production and reproduc-
tion processes. This highlights the role played by different film modes of representation in encouraging or hindering critical and

emancipating discourses.

Resumo: Centrite en la filmo de Jim Jarmusch Night on earth kaj sur ties komparo kun aliaj nuntempaj filmoj kiuj
frontas la reprezentadon de la samaj urboj kiel faras tiu, nome Losangeleso, Novjorko kaj Parizo, oni klopodas
determini kiel la bildoreprezentado de la urba modelo kaj de la vivo kiu en gi oni disvolvigas funkcias kiel socia
indikilo unuaranga, same kiel la estetika strategio adoptata de la aiitoro supozigas etikan situacion kaj eniron en
la procezoj de produktado kaj de reproduktado kapitalismaj, evidentigante la rolon ludatan de la diversaj sistemoj
de bilda kinreprezentado por helpi aii malhelpi kritikajn kaj liberigajn parolmanierojn fare de la kinrigardantoj.
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INTRODUCCION

El presente articulo puede entenderse como continuacién
del publicado en esta revista por Alfredo Velasco'. Compar-
timos la necesidad de someter las imdgenes que nos invaden
desde una aparente inocencia a una lectura critica radical en
un contexto sociocultural donde estas se han convertido en
un factor de alienacién y un objeto de desarme ideolégico
fundamental en los procesos de reproduccién capitalista,
asi como la de producir artefactos que contribuyan a una

lectura critica y transformativa de la sociedad.

No compartimos su conclusién. La complejidad de las
relaciones sociales implica estrategias complejas para
abordar su plasmacién, y esta complejidad intensifica
el alcance critico del andlisis contenido en el artefacto
filmico, de manera que, en muchas ocasiones, los mensa-
jes evidentes funcionan dentro de una légica reproductiva
del pensamiento dominante o revelan su inoperancia a
la hora de dinamizar procesos criticos en el espectador,
sometido a una manipulacién primaria que apenas exige
de él la reproduccién de un discurso previo que en tltimo
término supone, a pesar de su aparente cardcter progre-
sista, despojarlo de las herramientas de andlisis critico, de
manera que estas producciones dificilmente constituyen
ejemplos de espectdculo integrado, proceso mediante el
cual el poder construye las formas de critica a si mismo
de manera que se vea anulada toda forma de critica real

al propio poder (Debord, 1999b, 17).

Los MODOS DE
REPRESENTACION
El andlisis de Velasco aparece incompleto (porque ni lo

pretende ni era el lugar), sin un andlisis de los modos de

1 VELASCO, A.: «Los fantasmas de la conciencia», Estudios - Revista
de Pensamiento (iberrario, n° 1, diciembre, 2011, pags. 35-51.

representacion cinematograficos, modos que obedecen a
una dindmica socio-econdmica determinada y que cons-
tituyen una posicién politica. Esta pretende ser nuestra
contribucién. Sin ser exhaustivos, podemos definir tres
modos de representacién entre los que han enfrentado la
plasmacién de la realidad social: un modo melodramd-
tico, un modo euférico y un modo critico, continuador

del modernismo.

El modo melodramidtico es propio de la fase industrial
del capitalismo, discurso fundamental de articulacién
de la cultura estadounidense y lenguaje fundamental
del cine americano (Williams, 1998, 58). El melodrama
se constituye de la combinacién de cinco elementos:
patetismo, intensidad emocional, polarizacién moral,
mecdnica narrativa no cldsica y efectos espectaculares
(Singer, 2001, 7). En la época del Hollywood clasicista,
el melodrama se constituird en género centrado en los
tres primeros elementos aludidos, pero se ha introducido
en todos los géneros como forma de transmisién de un
mensaje previo, también en el cine social o politico, que
en la mayoria de ocasiones no ha dejado de comportarse
como un género mds. Fundamental es la importancia del
patetismo en la efectividad del modelo melodramdtico
a la hora de insertar un mensaje moral. Este patetismo
funciona activando un proceso de identificacién primario
con los personajes que conduce a formas de compasién
que, en general, envuelven un elemento de autocom-
pasidn que acelera el proceso de identificacién moral y
tienen como resultado la superposicién de la propia vida
del espectador a la vida del héroe en la representacion.
A la vez, el melodrama procede a través de una simplifi-
cacién moral extrema (Singer, 2001, 44-46), de manera
que las posiciones éticas de cada personaje son inmedia-
tamente legibles en el desarrollo de una narrativa basada
en la disposicién de constantes situaciones de shock que

movilizan fuertes impresiones.
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En una época de desarrollo inédito y planificado de la
pobreza, la estratificacion de clase, la explotacién, la inse-
guridad laboral y la amenaza de exclusion social como fue
la del capitalismo industrial, el melodrama fue la forma
privilegiada para limitar la capacidad de aprehensiéon y de
respuesta de las clases obreras. Su cardcter evasivo y alie-
nante fue fundamental, al disponer de un discurso tras-
cendente mediante el que se significaba la existencia de
fuerzas de orden moral superior al ser humano que gober-
naban el mundo justamente, bajo la premisa del triunfo
de la virtud (Singer, 2001, 133-134). Para completar este
discurso era necesario introducir un elemento resolutivo
externo que evidenciara la incapacidad del héroe de resol-
ver los conflictos con su sola accidén: el azar bajo la forma
del deus ex machina, que impide a los protagonistas toda
posibilidad de accién auténoma y los coloca en manos
de una trascendencia que los retribuird en funcién de su
bondad que, en los términos fuertemente moralizantes

del melodrama, significa de adecuacidn sistémica.

El modernismo cinematografico se desarrollé en los afios
centrales del siglo XX y ha seguido vigente, nunca como
forma hegemdnica, hasta la actualidad. Antonioni, Berg-
man o Godard aparecen como nombres destacados de
este momento inicial, pero el impulso modernista estuvo
detrds de todos los nuevos cines aparecidos entre finales de
los cincuenta y los afios sesenta en toda Europa, Sudamé-
rica y Japén y, més tarde, en Africa y el Sureste asidtico.
Profundamente arraigado en su tiempo y asumiendo una
cierta funcién pedagégica, el modernismo cinematogra-
fico intenté dar respuesta a tres cuestiones: la crisis de la
relacién semdntica del lenguaje cinematografico con lo
real, la pérdida de la funcidn social del cine y la desinte-
gracion del sujeto moderno. El cine moderno se configura
asi como un dispositivo de interrogacién integral de la
realidad y sus modos de representacién, de manera que se
active un movimiento de doble direccién, hacia el testi-
monio de su mundo contempordneo y hacia el interior

del propio sujeto (Font, 2002, 14).

El cine moderno, en oposicién a la estética de la trans-
parencia que informd el cine cldsico y su predilecto e
intergenérico modo melodramdtico, construyd su estética
sobre la opacidad, sometiendo a una puesta en crisis todos
los elementos constitutivos del cine cldsico y colocando
al espectador en el centro del sistema (Losilla, 2012, 19).

Se intentaba asi el establecimiento de una nueva relacién
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Lam. 1. Night on earth 1991.

entre el texto filmico y el publico a través del distancia-
miento emocional, la negacién de una narrativa cons-
truida sobre personajes heroificados y finales concluyentes
y reconfortantes, de manera que se convirtié en la forma
mds adecuada de trasmitir ideas criticas y activar procesos
de critica en el espectador, siendo ademds el nuevo campo
de ensayo de los conceptos brechtianos, que conocieron

diferentes e interesantes desarrollos.

El cine moderno se inserta en un determinado contexto
socio-econdmico que no deja de ser el capitalismo casi
exclusivamente, pero en mayor o menor grado se cons-
truye desde una oposicién, una critica. Pocos de estos
autores llegard a las experiencias del Grupo Dziga Vertov
o de otros ejemplos sudamericanos, en rigor pronto
abandonadas, pero al menos si es cierto que, en general,
tiende a situarse en los mdrgenes de la industria y evita
reproducir aspectos de la ideologia dominante; antes
bien, sus autores se sitlian en posiciones anticapitalistas,
a veces de la mayor radicalidad?, e incorporan discursos
de los nuevos movimientos sociales, el feminismo?, el
ecologismo, la liberacién sexual. Es cierto que varios de
estos autores serdn integrados en el sistema industrial al

méximo nivel, pero también lo es que esta recuperacién

2 En rigor, el cine moderno constituyé la primera articulacién
completa, a nivel narrativo y formal, de los discursos de la izquierda
mds avanzada, alejados de los métodos de propaganda que la habian
caracterizado hasta el momento.

3 Es en este contexto, también apoyado por la reduccién del entramado
industrial que necesita este cine, en el que la mujer se incorpora
significativamente a la direccién cinematogréfica: Varda, Chytilovd,
Akerman, Duras...
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implica un cambio de paradigma. Evidentemente, un
modelo centrado en el impulso de la aprehensién critica
despierta poco interés para los sistemas de reproduccién
de la ideologia dominante, que por su propia naturaleza
debe apoyarse en masivos procesos de alienacién.

En relacién con el repudio estético e ideoldgico del
movimiento modernista, y ligado al desarrollo de la fase
postindustrial del capitalismo y su auto-imposicién como
fin de la historia, incorporando sus visiones de la ideo-
logia, del arte y la cultura, se desarroll6 el movimiento
posmoderno (expresién interna y superestructural del
capitalismo postindustrial en su fase de mdximo desarro-
llo), que juega un papel de tecnologia de la alienacién que
la cultura no habfa alcanzado en ningtin momento prece-
dente. Sefialemos como rasgos constitutivos del posmo-
dernismo una nueva superficialidad que se expresa en la
cultura de la imagen y el simulacro, el debilitamiento de
la historicidad, y un adelgazamiento emocional profundo
(Jameson, 1991, 9-22) e, igual que sefialamos en relacién
con el melodrama, solo puede mostrarse en funcién de
la ideologia dominante, como légica cultural dominante
que adquiere una funcién de primer orden en el aparato

de reproduccién capitalista.

La mercantilizacién como factor politico, como disefio
global, es la primera caracteristica capitalista que repro-
duce el hecho cultural posmoderno, hasta el punto de
girar fundamentalmente en torno a él. Asociado a la
urgencia econdmica de renovar las formas del objeto de
consumo en oleadas de apariencia novedosa que también
asume la cultura y el arte, el posmodernismo ha desa-
rrollado como rasgo formal caracteristico un nuevo tipo
de insipidez, de superficialidad en el sentido mds lite-
ral (Jameson, 1991, 28-29). Necesarios para mantener
el consumo constante, el arte y la cultura, no pueden
producir efectos fuertes ni duraderos, sino inmediatos y
de escaso calado, de forma que el desapego no tarde en
producirse y se esté listo para consumir, con la siguiente

moda, el siguiente producto cultural.

La disolucién de lo afectivo que caracteriza lo posmo-
derno se revela en la pérdida de la subjetividad y el retorno
de lo reprimido y oculto, lo primigenio, que implica la
impugnacién de lo racional en un marasmo de formas
no lingiiisticas de expresidn, rituales, preciencias, motiva-

ciones psicoldgicas, perspicacias posicionales ahistdricas,

que alimentan un misticismo absoluto (Bookchin, 1997,
17). La mejor forma de captar esta pérdida de afectividad
es mediante la figura humana, pues la mercantilizacién
se extiende a los sujetos humanos. Se trata de un nuevo
sujeto sin referencias espacio-temporales, inestable, en
permanente vértigo emocional, sumido en el desorden,
lo irracional (Imbert, 2010, 266). Esto no significa que
los productos culturales de la época posmoderna estén
completamente exentos de sentimientos, sino que tales
sentimientos son impersonales, liquidos (Bauman,
2005), y tienden a organizarse en una peculiar euforia.

Esta desaparicién de lo subjetivo, y su consecuencia formal,
el desvanecimiento del estilo personal, han llevado a la
forma privilegiada de la cultura posmoderna, el pastiche,
producto de una pérdida de sentido histdrico que desem-
boca en una forma de nostalgia permanente. Esta aproxi-
macidn al presente mediante el lenguaje del simulacro que
implica el pastiche nace como sintoma sofisticado de la
liquidacién de la historicidad, la pérdida de la posibilidad
vital de experimentar la historia de un modo activo (Jame-
son, 1991, 41-52). La Historia es el contenido racional y
la continuidad de sucesos basados en las potencialidades
de la humanidad para la libertad, la conciencia de si y la
cooperacion en el desarrollo autoformativo de formas cada
vez mds libres de asociacién. Es la infraestructura racional
que cohesiona las acciones humanas y las instituciones
en el pasado y en el presente en direccién a una sociedad
emancipadora y un individuo emancipado (Bookchin,
1997, 27), perspectiva desde la que se comprende el reac-
cionario posicionamiento que implican el presentismo y

la voluntad de desarraigo posmoderna.

No creemos que toda la produccién cultural actual sea
posmoderna. En lo cinematografico, diversos autores han
continuado la tradicién moderna, ampliando temdticas
y aportando variaciones formales, unidos a la tradicién
modernista en muchos aspectos pero evidenciando que
no tiene sentido un retorno a pricticas estéticas elabo-
radas sobre la base de situaciones y problemas histéri-
cos, sino ampliando esta estética sobre una voluntad de
cartograffa del tiempo presente. No queremos tampoco
manifestar un desdén aprioristico por el posmodernismo.
Nos limitamos a definir la norma hegeménica de sus
manifestaciones culturales, pero debemos senalar que
se ha desarrollado también una politica cultural radical

que tiene una importante validez como testimonio critico
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del presente, que se expresa con una estética novedosa y
propia, que no puede dejar de incluir expresiones propias
de su ambiente cultural, pero capaz de no verse dominado

por estas y articular discursos criticos.

Centraremos el andlisis en un film de Jarmusch, Night on
earth, porque se trata de una obra no directamente ideo-
l8gica, cuyos posicionamientos en esto sentido no son tan
evidentes, pero que moviliza una temdtica critica sobre el
mundo capitalista y las relaciones humanas que impone.
Nos interesa analizar el alcance critico de los modos de
representacion y creemos que un ejemplo menos ideold-
gico hace ver de manera més evidente la potencialidad de
este modelo, asi como su utilidad para fines mds ideolé-
gicos y socialmente transformadores. También queremos
examinar sus limites y, en este sentido, Do the right thing
parece una buena eleccidn. Apareceran diversos ejemplos
melodramdticos para sefialar su contribucién a la repro-
duccién de la ideologfa dominante o su fracaso a la hora
de articular un discurso politico transformador. Inclui-
mos varios ejemplos posmodernos para evidenciar cémo
la aproximacién euférica, nihilista y ahistérica obtiene
como resultado producciones reaccionarias, pero también
incluimos un ejemplo de cine posmoderno que consigue
representar desde este paradigma la realidad y el alcance
alienante de la sociedad postindustrial.

Nos centraremos en tres ciudades que ejemplifican el
crecimiento urbano y la expansién capitalista de las tres
tltimas décadas, pues creemos que el urbanismo es un
simbolo de nuestra cultura y del orden social existente
(Harvey, 2007, 25), que la forma de la ciudad acttia como
indicador de primer orden de dindmicas socio-econé-
micas, y abarcaremos un espectro cronoldgico suficien-
temente amplio para trazar una panordmica sobre esta

transformacion socio-econdmica y su representacion.

Ve

Los ANGELES

Night on earth, filmado por Jim Jarmusch en 1991, desa-
rrolla la idea de la ciudad como estructura de caminos
que se encuentran casualmente, una recuperacion viven-
cial de la ciudad en el sentido de legibilidad de Lynch y
de produccién del espacio de Lefebvre. Generalmente,
en una narrativa convencional, los trayectos en taxi son
elididos, pero Jarmusch construye todo el film en este
intervalo de tiempo, situando el taxi en el centro del
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Lam. 2. Night on earth 1991.

relato y otorgdndole una funcién significativa de primer
orden. El taxi funciona como no lugar que es activado
como lugar mediante la disposicién de relaciones signi-
ficativas, aunque transitorias. Un no lugar es un espacio
que no puede definirse ni como espacio de identidad ni
como relacional ni como histérico, son los lugares propios
de la posmodernidad. Los no lugares son propios de un
mundo en el que se multiplican los puntos de trédnsito
y las ocupaciones provisionales, donde se desarrolla una
red de medios de transporte que son también espacios
habitados, un mundo dominado por la individualidad
solitaria (Augé, 1983, 83-84). En este sentido, un taxi
parece una acertada eleccién a la hora de ejemplificar estos
no lugares y su significacion social, asi como para situar el
proceso de reversién del aislamiento de estos no lugares,
para establecer el inicio del proceso de construccién de la
identidad y el establecimiento de relaciones significativas.

Este proceso enlaza con otra reversién, la del espacio
homogéneo en heterogéneo. Con su significacién como
lugar de transicién entre un trabajo alienante, el ocio
programado y la habitacién como lugar de consumo
(Lefebvre, 1983, 27), los taxis han contribuido a la
produccién de un espacio urbano homogéneo, disenado
como tecnologia de la productividad (Lefebvre, 1974).
Sin embargo, esto es reversible, es posible una vivencia de
la ciudad entendida como fébrica de la heterogeneidad, de
relaciones entre singularidades que no pueden ser comple-
tamente reducidas ni integradas en las lineas del capital
y el mercado (Lefebvre, 1983, 53-83). El nucleo del film

es esa conversion de la experiencia relacional alienada por
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medio de la vivencia de lo imprevisible, y el espacio donde
esto ocurre es el taxi, que desliza su significado de instru-
mento de la homogeneidad —en cuanto que conversor
del espacio y el tiempo en mercancia—, en disparador de
la heterogeneidad mediante el encuentro con la otredad
(Sdnchez, 2007, 82-83).

Los Angeles se habia convertido a principios de los
noventa en el ejemplo de mdximo desarrollo de un
proceso de duplicacién que implica un complejo disefio
social que consigue separar de forma radical sus dos polos
e imponer una tendencia a la desaparicién de estratos
intermedios. La configuracién de Los Angeles como
ciudad dual arranca de una radical reforma del mercado
laboral que disparé sus dos polos. Por un lado, los profe-
sionales altamente cualificados y, por otro, los poco cuali-
ficados, entre los que se produjo una desviacién del sector
industrial al sector servicios (Wilson, 1987, 39-42). En es
este ultimo donde se concentran los empleos de categoria
mis baja, realizados por trabajadores procedentes de las
recientes olas migratorias que constituyen una infraclase
en la que la convivencia de la precariedad vital producto
del desempleo y el infraempleo y el delito como forma
adecuada y consistente de respuesta (Quinney, 1985,
87-88) dominan la cotidianidad (Wilson, 1987, 8). Esta
division era ya extrema en la estratificacién social de Los
Angeles a principios de los noventa, cuando Jarmusch

filma Night on earth.

Las desigualdades econémicas no son las tnicas que
alimentan la ciudad dual. Tan importantes como estas
son las diferencias de raza y nacionalidad ligadas al fené-
meno de la inmigracién. Jarmusch reservard el episo-
dio de Nueva York a tratar este tema. Las corrientes
migratorias obedecen a la demanda de mano de obra
no cualificada por parte de los sectores industriales poco
tecnificados y los escalones inferiores del sector servicios.
Los emigrantes, por tanto, son necesarios para la l6gica
productiva tardocapitalista, y de esta manera la bipo-
laridad socioeconémica que caracteriza la ciudad dual
encuentra una evidente correspondencia con la cuestién
racial. La exclusién de los migrantes en guetos raciales es
un fenémeno conocido en Estados Unidos desde finales
del siglo XIX, pero en las tltimas décadas no se optd
por una planificacién étnica del urbanismo en el centro
urbano, sino por asentar a los migrantes en las periferias

mids degradadas de las ciudades. La invasién de la periferia

por las dltimas oleadas de migrantes viene a sumarse al
desalojo de la clase obrera de los centros urbanos y su
toma por las clases altas, proceso que se define como
gentrificacién (Garcfa, 2004, 106).

Estos hechos muestran los procesos de desterritoriali-
zacion y reterritorializacién que estdn reconstruyendo
la espacialidad de la ciudad dual. En Los Angeles, la
traduccion de ese temor a la forma urbana es la segre-
gacién étnica, el intento de controlar la amenaza de lo
desconocido eliminando cualquier contacto con él, y su
resultado es la proliferacién de comunidades cerradas,
recintos clausurados y autodefendidos (Garcia, 2004,
75-77). El control y la seguridad se han convertido en las
prioridades de Los Angeles, lo que ha dado lugar al fen6-
meno que Davis ha denominado «ecologfa del miedo»
(Davis, 1998, 366). Esta ecologia del miedo no dejé de
tener su influencia en el disefio urbano, determinando
un sistema de jerarquifas urbanas, con zonas diferencia-
das segun el nivel de control al que son sometidas y que
viene determinado por el ndmero de habitantes para los
que se han diseniado, en funcién de su posicion de clase.
Los fundamentos econémicos de las jerarquias urbanas
y de las dreas que estas determinan son un hecho carac-
teristico del capitalismo en su maximo grado de desa-
rrollo, y dependen de la produccién y de su control, de
la iniciativa de los empresarios o del control financiero.
Las diferentes estrategias de expansién capitalista deben
situarse en el origen de la formacién o del cambio de las
redes urbanas. Esto equivaldria a descubrir detrds de la
ciudad, como sus agentes reales, a élites poseedoras de
capitales. Es en la estructura social de las ciudades, mds
aun que en la suma de sus funciones, donde se deberfa
captar el poder de organizacién territorial (Roncayolo,
1988, 45-46). En este sentido, la clara dicotomia social
que expresa el primer viaje en taxi del film de Jarmusch
supone un principio de andlisis de esta relacién entre

urbanismo, control social y explotacién capitalista.

El episodio de Los Angeles es el que mejor representa,
junto con el de Nueva York, diversos aspectos sociales y
su plasmacién urbana. Victoria hace su aparicién descen-
diendo de un jet privado, vestida con un elegante traje.
Jarmusch presenta otros elementos de definicidn elitista
de Victoria: el teléfono mévil, que evidencia las dificulta-
des para comunicarse, representa el didlogo impersonal, lo

que destaca la apuesta de Jarmusch por la proximidad —la
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cercanfa como norma vivencial y relacional-y el maletin,
icono del ejecutivo sin vida personal y volcado entera-
mente en el trabajo. A partir de este momento, aprecia-
mos el contraste entre Victoria y Corky, la conductora,
las cuales, a pesar de sus diferentes aspectos y estatus,
compartirdn multiples afinidades. Las diferencias entre las
dos provienen de una decisién ética individual. Jarmusch
muestra cémo comparten las cosas normales de cualquier
persona, pero el colocarse en uno o en otro lugar de clase
es una decision ética que parte de una voluntad. Ya en
el interior del taxi, un plano del asiento del copiloto
muestra el desorden del mismo, lo cual sefala una dife-
rencia fundamental relativa a lo vivencial con Victoria,
que sigue un estricto orden externo e impuesto, donde
su autonomia queda anulada y su persona permanente
sometida a una nueva tecnologifa de control individual
oculta en supuestas formas de comunicabilidad, orden
que no existe para Corky. Corky descubre que sus gafas
se han roto. Esto es clave, sin gafas ain puede mane-
jarse. Comienza entonces una conversacion trivial sobre
la ceguera nocturna, durante la que Corky guifia los ojos
y trata de ponerse en la situacién de Victoria. Aqui apre-
ciamos una caracteristica fundamental de Corky: es capaz
de apreciar el problema, de sentir empatia por el otro
(Rédenas, 2009, 43-44). Fundamental es este colocarse
una en el lugar de la otra, lo que da un mayor alcance a la
idea de afirmacién de clase de la posicién de Corky, pues
establece que es posible colocarse en una u otra posicién
y que la decisién ética de estar en una u otra clase parte
de un acto de voluntad, amplificando el cardcter ético y

social del rechazo de Corky a la oferta de Victoria.

El destino es Beverly Hills, icono de la clase alta de Los
Angeles. El taxi entra en la residencia de Victoria, que estd
convencida de encontrar a la actriz desconocida que busca,
y ofrece un trabajo a Corky. Esta lo rechaza, no considera
que esa sea una vida real y ella ya tiene su propia planifica-
cién en ese sentido, ya ha tomado sus propias decisiones
vitales y cuenta con la voluntad de llevarlas a cabo. El
rechazo de Corky es un rechazo absoluto de lo dominante,
de la vida burguesa como tal, y la reafirmacién de la vida
obrera sustentada en las propias habilidades, asi como de la
capacidad de actuacién individual. Es importante que esta
confrontacién se dé fuera del taxi, en pleno Beverly Hills,
de manera que, al tiempo, se produce el rechazo del espacio
de la propia clase burguesa. A continuacién, Corky regresa
a su espacio. Beverly Hills es una de esas exclusivas zonas

residenciales que, en su configuracién actual, surgen dentro
de la lucha por la seguridad y el control en la sociedad
americana; lucha por el territorio y lucha de clase en tltimo
término y que, como manifestacion espectacular, dio lugar
al nacimiento, a finales de los ochenta y principios de los
noventa, de las Home Owners Associations, asociaciones
de propietarios para defender la paz de sus exclusivas zonas
residenciales frente a los «peligros» que las rodeaban. En
Estados Unidos, esto significa homogeneidad de clase (alta)
y raza (blanca). Surgieron asi las comunidades cerradas,
enclaves cuyos servicios y espacios publicos estdn consagra-
dos al uso exclusivo de sus residentes (Garcia, 2004, 72).
Precisamente, serdn los taxis una de las escasas maneras de

romper esta unidad de clase y raza esporddicamente.

El trayecto del taxi y los referentes que Jarmusch ha ido
introduciendo ayudan a definir Los Angeles como ciudad
dual, que separa su poblacién en dos espacios sin articu-
lacién en base a diferencias econémicas y de raza, lo que
hace que pueda ser definida como una ciudad de gana-
dores y perdedores, lo cual no deja de estar remarcado en
este episodio del film de Jarmusch. Una de las 4dreas de
los ganadores seria el Downtown, pero la mds destacada
es la del Westside del corredor Wilshire-Santa Mdnica y
los suburbios mds apartados (Garcia, 2004, 125), espacios
que percibimos con toda su significacién social, con la
fuerte segmentacién social implicita. De esta manera, el
hecho de que Jarmusch sitte en Los Angeles la confron-
tacion de estratos sociales y posiciones laborales no es
casual, sino la mejor manera de reflejar esa ruptura social
en un espacio concreto, en el espacio en que la ruptura
fue mds fuerte, la separacién entre clases més radical. De
ahf también el gran alcance de la renuncia de Corky a la

oferta de Victoria en clave de reafirmacién de clase.

Desde otro punto de vista, con el trayecto del taxi por
el territorio angelino Jarmusch es capaz de mostrar, con
unos recursos reducidisimos, todo un proceso urbanis-
tico: la conversidn en megaldpolis de las grandes ciudades
industriales. La urbanizacién como proceso derivado del
capitalismo en su extensién estaba haciendo desapare-
cer los entes definibles, de escala humana, que fueron
una vez las ciudades. Las comunidades pequefias eran
absorbidas por las mayores, la ciudad por las metrépolis,
las metrépolis por grandes aglomeraciones en cinturo-
nes megapolitanos (Biehl, 2009, 56). Jarmusch capta
perfectamente cémo la dindmica que subyace bajo ese
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Lam. 3. Night on earth 1991.

cambio es una dindmica dirigida por la élite capitalista
y obedece a una estrategia de comercializacién completa
del universo urbano, de conversién en mercancia de todos
los elementos de la ciudad, para lo que previamente se
debié dotar de este cardcter a los propios individuos de
las clases subalternas y vaciar de contenido vivencial, via

degradacidn, todos sus espacios.

Este proceso de mercantilizacién llevé a la sustitucion de
la ciudad industrial por una nueva ciudad posmoderna,
dirigida por el estimulo de consumo, el despertar del
deseo y su ansia de satisfaccién inmediata y permanente,
es la ciudad de la simulacién, los espacios de la hiper reali-
dad y los territorios de la mirada, la ciudad como colosal
shopping mall (Amendola, 2000, 183-184), finalmente
como colosal no lugar. Jarmusch es capaz de conden-
sar este discurso urbanistico en la contraposicién de los
planos de los exteriores de Los Angeles que preceden y
acompanan el viaje en taxi, que adquieren asf un signifi-
cado ultradimensionado. Este proceso de transformacién
urbana tuvo una consecuencia social de suma importan-
cia: la configuracién de un nuevo ser humano metropo-
litano, cortical, mutable, curioso e indiferente, dispuesto
a sustituir la razén ética por la razén estética (Amendola,
2000, 216). Es claro que la obra de Jarmusch alerta sobre
la necesidad de reversién de este proceso mediante el esta-
blecimiento de relaciones auténticas y significativas en las

vidas de las personas individuales.

La fugaz referencia a la familia que se realiza en un didlogo
entre Corky y Victoria se trata de una referencia irénica a

la tradicional familiar nuclear americana. Pero detrds de
la referencia de Jarmusch hay un contenido social mds
profundo. Victoria, su casa en Beverly Hills y el hecho
de tratarse de una mujer de edad que vive sola, remite
al proceso de gerontocratizacién que en aquel momento
estaba desarrollindose en Los Angeles. La zona residen-
cial estaba adoptando la forma de panal fortificado, con
cada vecindario residencial encajado en su propia celda
amurallada. Las familias de tipo nido vacio, sin hijos, son
defensoras particularmente apasionadas de los barrios de
acceso restringido, y hay que sefalar que Los Angeles no
estd solamente polarizada entre ricos y pobres, sino entre
jovenes pobres y viejos ricos. El conjunto de California
se convirtié en aquel momento en una gerontocracia

(Davis, 2001, 25-27).

Comparemos esta representacién del espacio de Los
Angeles con otra basada en un modo melodramtico de
representacién. (rash, de Paul Haggis, intento de crear
una narrativa curativa tomando como punto de partida la
constitucién multirracial de Los Angeles y los conflictos
sociales que emanan de la friccién entre individuos de
diversos credos, razas y estatus econémicos, y que presenta
la megalépolis estadounidense como un espacio en el que
las relaciones interpersonales se encuentran mediadas por
las tecnologias de transporte disefiadas para crear jerar-
quias cartograficas de poder de acuerdo a criterios econd-

micos, sociales y raciales (Rodriguez, 2012, 142).

Las ciudades de la costa Oeste de Estados Unidos se carac-
terizan por una estructura espacial que presenta un down-
town que funciona como centro comercial y de finanzas y
una variedad de zonas residenciales en las que el binomio
automdvil/autopista constituye el medio fundamental de
transporte. Son espacios dispersos, en los que caminar o
coger el transporte publico queda reservado a las clases
sociales de bajo nivel econémico. El coche es, por tanto,
fundamentalmente, un indicador de estatus social (Rodri-
guez, 2012, 143). (Crash toma como punto de partida
esta falta de complicidad fisica y contigiiidad vital en la
cotidianidad, la falta de sensaciones tdctiles directas como
manera de intercambio entre sus habitantes, la compar-
timentalizacién de los espacios urbanos y la consecuente
segregacion racial, y activa la figura metaférica del acci-
dente de automévil como catalizador de la creacién de un
mapa multicultural caracterizado por el prejuicio racial

y clasista que, en ultima instancia, recurre a un discurso
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melodramdtico impulsado por lo providencial como solu-

cién a los conflictos de Los Angeles.

Haggis presenta especificamente un acercamiento inclu-
sivo, en apariencia, a la diversidad racial de Los Angeles
para instrumentalizar a sus actores como arquetipos repre-
sentativos de sus etnias y culturas mediante un discurso
melodramdtico inequivoco y sentimental, para después
olvidarlos y centrarse en la ocurrencia de lo maravilloso.
Es el epitome de una aproximacién simplificadora al
tejido multicultural de la metrépolis contempordnea,
apenas un esbozo de los conflictos sociales reales que
articulan los modos de intercambio entre los diferentes
grupos étnicos de Los Angeles y no puede evitar recurrir
a la providencia para activar un arsenal melodramdtico
destinado a conmover al espectador. Este discurso melo-
dramdtico hace que, aunque el film parta de la especi-
ficidad de Los Angeles como la ciudad del automévil
con las implicaciones socio-econdmicas que sefialamos,
se diluya la narrativa y el discurso politico derive hacia lo
excepcional de cada personaje, torndndose en abstraccién
arquetipica para evitar profundizar en los conflictos reales,

en Ultimo término un falseamiento ideoldgico.

El film crea una falsa totalidad que entrelaza a estos
grupos, recurriendo a la combinacién entre lo providen-
cial y lo melodramdtico (Hsu, 2006, 18), evitando arti-
cular un discurso sobre el sistema de dominacién racial
e introduciendo una conclusién reduccionista y morali-
zante segun la cual todo racismo es igual, de forma que en
ultimo término se sustenta la supremacia de la raza blanca
al minimizar esta realidad. Su simplista mensaje de tole-
rancia, falsamente humanista, desvia la atencién de este
discurso supremacista blanco y socava la responsabilidad
de los blancos en su mantenimiento. Asi, la narracién de
la multiplicidad racial de Los Angeles queda escondida y
elimina la importancia capital de la raza en la estructura-
cién geogréfica, social y econémica del espacio urbano.
La focalizacién en el acto individual desvia la atencién de
los mecanismos institucionales que articulan y perpetdan

el privilegio de la raza blanca.

La resolucién de los conflictos planteados mediante la
aparicion de lo providencial tiene como consecuencia
fundamental la imposibilidad de llevar a cabo acciones
conclusivas, con capacidad real de incidencia, por parte de

los individuos, lo que remite a un orden universal donde

el ser humano no es duefio de su accién. De esta manera
se consigue anular toda idea de capacidad auténoma, pues
se remite a una fuerza exterior y superior que trasciende
el conflicto e impone su solucién correcta, que siem-
pre es la del sistema. En cambio, una obra critica debe
evitar superponerse al conflicto y articular un discurso
que disponga a una receptividad critica que permita la
construccién de un juicio critico y auténomo, propio, un

modelo donde no hay lugar para la trascendencia.

Emblemas de la posmodernidad como ejemplo mds
acabado de uno de sus formas privilegiadas, el pastiche,
Reservoir dogs y Pulp fiction ponen en juego uno de sus
temas predilectos, la violencia hiperreal como modo de
insensibilizacién dentro de una estrategia mds amplia del
proceso de reproduccidn capitalista. ‘Reservoir dogs niega
toda posibilidad de relacién espacial, como niega toda
posibilidad de relacién afectiva, y hace derivar la accién
de las calles de Los Angeles a un almacén cerrado. Pulp
fiction inscribe su historia de ultraviolencia en una visién
particular de Los Angeles, representada en su vertiente
posmoderna, configurada como un gran no lugar donde
la suspensién de las referencias espacio-temporales ¢
identitarias produce un vacio, un extrafamiento, en las
que la ciudad y la noche constituyen un escenario privi-
legiado donde insertar estas desidentificaciones (Imbert,
2010, 254).

Reservoir dogs explora cémo las identidades de los
hombres blancos asediados construyen sus vidas a través
de un flujo incesante de didlogos sexistas y racistas y de
una violencia gratuita y casual. El racismo de Taran-
tino se acompana de la celebracién de la masculinidad
a partir de la representacién de la violencia inmotivada
y un retrato de las mujeres unidimensional, sosteniendo
su uso de la violencia en formas «buenas» de machismo
que se limitan a reproducir pensamiento patriarcal. Esta
violencia simbdlica se suma al tono realista de sus perso-
nalidades, pero comporta a la vez un naturalismo perverso
que oculta las relaciones sociales que hay detrds de este
comportamiento, usando el racismo y el sexismo como
estrategias retéricas para contribuir a una sobreestimu-
lacién del espectador que lo prepare para recibir acriti-
camente este mensaje violento y lo desarme ideolédgica
y afectivamente, excitando la pulsidén primaria de odio
al otro sobre la que se articula todo el discurso filmico,

para recibir de forma complaciente otros mensajes mds
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duros y reales que forman parte de la misma estrategia de
reproduccién capitalista.

Tarantino reescribe la violencia en términos posmodernos,
haciendo de ella un objeto estético mds*. Este giro este-
ticista es inadmisible, consideramos con Rivette (1961)
que no produce mds que una banalizacién de la violencia,
una forma de hacerla amable y fisicamente soportable y
de incorporarla a la realidad vivencial del espectador. La
conversion de la violencia en objeto lidico hace de ella
un objeto recurrente e inofensivo, que mediante la satu-
racién incide en la hipervisibilidad moderna, un régimen
de sobrecarga de signos caracterizado por una inflacién
de las formas que contribuye a anular el sentido de lo real
(Imbert, 2010, 387-388). No se trata de hacer de cada
espectador un ser violento que reproduzca la violencia
que consume en su nivel fisico, sino de capacitarlo para
comprender y excusar la violencia, hacer de él un ser
capaz de consumir la violencia real al mismo nivel que
la ficticia y, en ese mismo proceso, legitimar la violencia
que el sistema produce y que se dirige sistemdticamente
contra los grupos de ingreso mds precario. Reservoir dogs
niega cualquier comprensién del vinculo entre violencia
y fuerzas sociales mds amplias (Giroux, 2003, 236), hace
que la violencia surja de forma orgénica de las personas.
Esta descontextualizacidn de la violencia tiene su equiva-
lente en la descontextualizacién del espacio del film, que
abandona la ciudad para centrar la accién en un espacio
cerrado y suspendido, sin contexto y sin historia, que
solo tiene una caracteristica: su absoluta, irremisible e

insuperable condicién de no lugar.

En Pulp fiction, Tarantino extiende esta condicién de no
lugar inalterable, espacio de una violencia omnipresente,
a la totalidad de la ciudad, espacio para la violencia en
todas sus partes, sus calles, sus viviendas, sus lugares de
ocio. Constituye un escenario en el que las personas no
son sino cuerpos cosificados, incapaces de relacién entre
ellos si no es a través de la violencia, y la violencia se
despliega en todas sus formas, simbdlicas y reales. Esta
deshumanizacidn solo es posible al reducir la ciudad a

su condicién de no lugar, un espacio que ha conseguido

4 Tarantino mantiene una cierta distancia, no rompe la sensacién de
construccién en ningiin momento, como Grandrieux en Sombre,
ni lleva la agresién al nivel de Gaspar Noé en Enter the void, pero
precisamente por esta mayor facilidad de aprehensién de la agresion,
el alcance de su modelo es mds amplio.

Lam. 4. Night on earth 1991.

desposeer a los seres humanos de todas sus capacidades
afectivas. Tarantino representa un Los Angeles aséptico,
irreconocible, reducido a mero contenedor genérico, en
el que hasta los lugares de ocio estdn fuera del tiempo,
son un pastiche en si mismos. Tarantino supera asf la
necesidad de explicacién social de la violencia que pone
en funcionamiento; la violencia es universal, se padece y
es producida sin distincién, puesto que nace de la gene-
ralizacién de la falta de valores que ejemplifica la propia
configuracién urbana.

Este nihilismo de Tarantino es su mds evidente marca de
posmodernismo reaccionario. El nihilismo posmoderno,
y el relativismo moral en que se apoya, es la via més ficil
y eficaz de ocultar la estructura de la sociedad actual, y no
tiene otra consecuencia que la imposicién tranquila de un
nuevo tipo de tiranfa, sutil y etérea, como la que gobierna
la actual fase del capitalismo global. Negar las potenciali-
dades de la humanidad para la libertad, la conciencia de si
y la cooperacién constituye la victoria definitiva del capi-
talismo y su sistema de valores instrumentales (Bookchin,
1997, 28). Esta amoralidad que articula Tarantino es una
legitimacidn directa de la ideologfa neoconservadora de
los afios noventa, coherente con la definicién de Conniff
de cultura de la crueldad, del creciente desprecio hacia el
otro (Conniff, 1992).

Tarantino justifica sus graficas representaciones de
la violencia a partir de una tendencia estética hacia el
realismo, pero no es capaz de activar en ninglin momento

una representacion realista de la violencia, que significaria
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no la mera reproduccién de sus dimensiones mds espec-
taculares, sino el andlisis y puesta en critica de sus causas
éticas y socio-econdémicas y el reconocimiento de sus
formas mds subterrdneas. Implicarfa incorporar la violen-
cia en su contexto histérico y social, y no la permanente
negacién de este. Implicarfa ofrecer bases normativas a
partir de las que disponer la resistencia a las dindmicas
violentas de la sociedad actual y de sus actores, lo que
implicarfa un andlisis de las manifestaciones del poder
y de la ideologia dominante, todo lo cual queda muy
lejos del trabajo de Tarantino, reducido a un realismo

superficial que no pasa de imitar palabras de la calle y

heridas de bala.

NUEVA YORK

Donde la ciudad dual muestra mds radicalmente su condi-
cién bipolar es en los centros urbanos norteamericanos. El
proceso de decadencia que comenzé cuando la clase media
los abandoné en la posguerra dio lugar a que a finales de
los sesenta solo estuviesen habitados por sectores sociales
de bajo poder adquisitivo. La rehabilitacién de los centros
urbanos fue acompafada de masivos desplazamientos de
poblacién con un marcado cardcter de clase, siendo los
yuppies los primeros en volver a residir en los cascos hist4-
ricos. Su llegada inicié un proceso de gentrificacion, que
expulsé a la poblacién originaria y la suplant6 por otra de
poder adquisitivo mayor que acabé convirtiendo el centro
urbano en un espacio residencial de lujo, inaccesible para
las clases obreras, las inicas que habfan permanecido en él.

Esta gentrificacién provocé que, en un reducido entorno

social, convivieran los dos extremos del amplio arco social
contempordneo, lo que explica que los cascos histdricos
norteamericanos sean las zonas mds fragmentadas desde
el punto de vista social y étnico y también las mds conflic-

tivas (Garcfa, 2004, 69-72).

En el centro de este proceso se inicia el episodio neoyor-
quino de Night on earth. El afroamericano Yoyo busca
un taxi para ir de Broadway a Brooklyn, sin conseguir
que ninguno se detenga. Jarmusch moviliza no solo
la evidente problemdtica racial, sino que la sitta en
un contexto socio-econémico que explica su cardcter
sistémico y desde el que pondrd en juego un discurso
complejo sobre las dindmicas de dominacién. El trayecto
de Manhattan a Brooklyn es el trayecto que va desde la
zona de negocios a la zona de la marginalidad. Manhattan
es la ciudad del encantamiento y del imaginario, a la que
muy pocos tienen acceso. Para los otros estd negada, solo
tienen la posibilidad de vivirla por tiempo limitado. El
espacio propio de estos es la ciudad dura de la cotidia-
nidad, marcada por los principios de instrumentalidad
y valor. Es la ciudad donde la simulacién y la represen-
tacién tienen poco espacio y donde, en un escenario de
supervivencia, contintia desarrolldndose la tragedia de la
pobreza (Amendola, 2000, 311-312); de ahi el contraste
entre las imdgenes de Manhattan que abren el episodio
y las posteriores imdgenes de Brooklyn. El viaje en taxi
ejemplifica esta situacién de manera muy directa. No
sabemos qué hace Yoyo en Manhattan, pero si que no
es su espacio y que su relacién con ¢l es transitoria. Este
desplazamiento implica para Yoyo una serie de costes
acumulados de tres tipos diferentes: econdmico, psico-
18gico y social. Jarmusch representa asi el precio social
que Yoyo debe pagar por tener acceso a ciertos servicios
(Harvey, 2007, 53); precio social que es un indicador de
la profunda estratificacién social que domina la ciudad
dual, puesto que los grupos de ingresos mds bajos no
se han liberado de las restricciones por la territorialidad
(Harvey, 2007, 81-82).

Helmut, un payaso de la antigua RDA recién llegado, lo
recoge. Desde el principio tenemos conciencia del cardc-
ter de extranjero del taxista y de que no sabe conducir
un coche automdtico. Yoyo, preocupado, quiere bajar del
taxi, pero Helmut insiste en que es muy importante que
se quede; es su primer cliente y no puede perderlo, por
lo que cambian de roles y Yoyo conducird. Esta escena
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inicia la superacién del cardcter de no lugar del taxi y su
activacién como lugar en sentido antropolégico, puesto
que se ha establecido una relacidn significativa entre dos
desconocidos, lo que tiene un importante alcance trans-
formador en cuanto que evidencia la capacidad humana
de alterar el mundo en sentido positivo con su actividad y
sus decisiones. No se trata de establecer la capacidad revo-
lucionaria de ningtn sujeto predeterminado, el alcance
de la representacion de Jarmusch se sitta en otro lugar,
pero no menos importante. Estd en el hecho de estable-
cer esa capacidad de accién auténoma positiva y en el
hecho de establecer la necesidad de modificar las pautas y
condiciones que conforman la vida cotidiana. El alcance
revolucionario de esta idea, desarrollada extensamente
por Debord (1977b, 207), es evidente.

En la conversacién que se establece entre Yoyo y Helmur,
y en el encuentro con Angela, encuentra Jarmusch la
oportunidad de desarrollar su discurso sobre la domi-
nacidn, si tenemos en cuenta la representacién anterior
de Yoyo, el racismo que sufre y la posicién socio-econé-
mica que ocupa. Se trata de mostrar cémo los sistemas de
dominacién se trasladan del centro de la sociedad hasta
los mdrgenes, apareciendo diversas manifestaciones de
esta dominacidén, y cémo el hecho de situarse en un
estrato que padece una forma de dominacién no anula
la posibilidad de ¢jercerla sobre el estrato inferior, hasta
llegar al limite de la exclusién. Helmut, en su posicién
de migrante en inicio de su proceso de adaptacidn, es
el sujeto propicio sobre el que Yoyo intenta mostrar su
superioridad. Con esta inversién de la distincién entre
blanco y negro, Jarmusch evidencia que la dominacién
se establece también en funcién de la posicién que ocupa
cada individuo en una dindmica social compleja y cémo la
cuestidn racial es una mds de las que movilizan estas diné-
micas de dominacién. Asi, Yoyo procura su propio espa-
cio donde ejercer un poder que padece fuera de él. Esto
permite introducir una posicién clave en la filmografia de
Jarmusch: la disolucién de lo absoluto (Rédenas, 2009,
51-52), que, en rigor, solo es posible con el abandono del
modo de representacién melodramdtico que, como vimos,

opera sustentando en un fuerte maniqueismo ético.

Al final del episodio, Yoyo le da a Helmut dinero de
menos para que aprenda a desconfiar de los demis.
Helmut rechaza esta actitud, de manera que rehtsa el

dinero y cuanto implica a la par que afirma la necesidad

de dindmicas relacionales basadas en la afectividad y en
el establecimiento de lazos colectivos. Hay una resonan-
cia entre esta actitud y la de Corky en el capitulo de
Los Angeles. Ambas encierran una negacién de la moral
y la vida burguesa al completo; se trata de una actitud
que busca otros valores distintos a los sustentados en el
éxito y el dinero. Con este cierre, se inicia el proceso de
reflexién critica del espectador. Nuevamente, la ironfa
de Jarmusch ha impedido el establecimiento de dindmi-
cas de inmersién e identificacion demasiado profundasy
ha privilegiado el reconocimiento y la aprensién critica.
Jarmusch evita evidenciar las respuestas, es el espectador
quien debe hacerlo. Se trata de un modo de represen-
tacién que rechaza establecer respuestas predetermina-
das, pero se preocupa por aportar unas herramientas con
las que el espectador pueda construir el sentido de las
respuestas que se demandan. Se niegan asi las tdcticas de
intervencién emocional del melodrama sin renunciar a

aportar y afirmar un aparato ético e ideolégico.

Comparemos este episodio con otros modelos que enfren-
taron la representacién de Nueva York y hagdmoslo
teniendo presente el profundo proceso de duplicacién
que se completd en Nueva York a mediados de la década
de los noventa. Un ejemplo que no solo puede aplicarse
a Nueva York, sino que por su propia voluntad podria
extenderse a cualquier ciudad americana de los ochenta es
Hill Street Blues. Grabada en San Bernardino y Chicago,
pretende funcionar como paradigma de las dindmicas
sociales y el papel de la institucién policial en cualquier
ciudad americana. En realidad, H7// Street Blues es un
caso paradigmdtico de recuperacion e integracién de un
modelo de representacién incémodo, de falsificacién de
la realidad social y de legitimacién de la Institucién en

su funcién represiva.

Hill Street Blues se apoya formalmente en los desarro-
llos documentales sobre video que dominaron la escena
underground e independiente y posteriormente cierto
tipo de televisién durante los afios setenta, y en Zhe police
tapes, documental de Allan y Susan Raymond sobre la
cotidianidad de una comisaria, que serfa una de las prime-
ras cintas de video independiente en ser emitidas por
la televisién comercial (Palacio, 2005, 181), que cons-
tituye el final de un proceso de creacién de un lenguaje
propio de los movimientos sociales capaz de documentar

con inmediatez y realismo la problemdtica de su tiempo.
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Hill Street Blues constituye la recuperacién espectacular
de este nuevo lenguaje, su integracion en los modos de
produccion capitalista y de reproduccién de su ideologfa,
y la anulacién de todo su alcance estético mediante la
hibridacién con el melodrama, necesario para contrarres-
tar el alcance ideolégico que posefan estas street tapes.
Porque, en realidad, Hill Street ‘Blues es un medio de
propaganda de un aparato ideoldgico que contribuye a
legitimar la incisiva actuacién policial necesaria para asen-
tar los procesos de exclusidn social; aparato ideoldgico
que, en ese sentido, procura contrarrestar las respuestas
que pudiera generar esa masa marginalizada de la que
hablamos. Estos procesos de dualizacién social no son
posibles sin una adecuada planificacién policial que,
como cualquier otro elemento de la ideologia domi-
nante, necesita ser legitimada socialmente. Para realizar
este proceso, el papel de las imdgenes es fundamental.
Para este propésito, Hill Street ‘Blues despliega un arsenal
melodramdtico completo que se ha demostrado especial-

mente efectivo.

Hill Street Blues se articula en base a un recio mani-
queismo que polariza éticamente la sociedad, sin mayor
andlisis socio-econémico, y cuya primera manifesta-
cién es la propia espacialidad que desarrolla. Apoydn-
dose en elementos formales de un realismo superficial
que pretende exprimir las nuevas formas de mirar que
instaurd la television del noticiario y el reportaje con su
apariencia de verdad y toda su potencialidad de mani-
pulacién ideoldgica, Hill Street ‘Blues dispone dos espa-
cios contrapuestos, la comisaria y la ciudad, dicotomia
que puede ser leida en términos de forma versus caos,
y que dispone una lectura social completa, puesto que
es el mundo de la comisarifa el que permite interpretar
el exterior y no al revés. Esta oposicién interior/exte-
rior cumple la primera funcién de legitimacién social
del aparato represivo, presentando la comisaria como
maquinaria capaz de expulsar toda dimensién colectiva
de los problemas, tratando apenas los efectos y nunca
las causas de esta problemdtica. El exterior es un mundo
hostil en el que suceden continuos actos de delincuencia.
El niimero de delitos y delincuentes permanece constante,
no solo porque buena parte de los detenidos vuelven a
la calle, sino porque esta tiene la facultad de generarlos
continuamente. Aunque solo vemos los delitos en relacién
con la actividad de la policia, la serie transmite la idea de

que el delito y los delincuentes dominan la calle y que

Lam. 6. Night on earth 1991.

solamente una pequena parte de los actos delictivos son
observados por los efectivos policiales. Se produce asi un
equilibrio ecoldgico entre la policia y un exterior espon-
tdneamente generador de delincuencia (Zunzunegui y
Zubillaga, 1988, 13-19).

Las implicaciones ideoldgicas afloran con mds claridad
si trazamos el contexto social de los afios ochenta. Esta
época vino determinada por un giro ultraderechista en
la politica interior norteamericana que definié en térmi-
nos de peligrosidad una parte importante de la sociedad,
aquella que se vio desplazada a los mdrgenes sociales en
los procesos de gentrificacidon. Esta peligrosidad debia
ser combatida de forma expeditiva con el desarrollo de
nuevos programas policiales, todos ellos presentados y
legitimados en la propia serie incluso antes de su imple-
mentacién prictica. Dado que la vida de la ciudad se
hace cada vez més insegura, los diferentes medios sociales
adoptan estrategias de seguridad y tecnologias acordes con
sus posibilidades, condensando esta actuacién en el centro
de la ciudad (Davis, 2001, 7-8). Mds alld del espacio
vigilado del centro fortificado se extiende la aureola de los
barrios y de los guetos, cuna de las bandas callejeras que
se desarrollan como una manifestacién més de la frontera
econdmica y cultural que marca el periodo. Este es el
campo de batalla en que pretende luchar Hill Street ‘Blues.

Hill Street Blues dispone en imdgenes las teorfas sociales
que, contempordneamente, desarrollan Gilder en Rigueza
y pobreza, Murray en Lpsing Ground, y la teorfa de los
cristales rotos vulgarizada por el Manhattan Institute y
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formulada por Wilson y Kelling (1982). Esta propaganda,
cuyo objetivo era calmar el miedo de la clase alta y los
estratos superiores de la clase trabajadora a través de la
persecucién permanente de los pobres en los espacios
publicos, cristalizé en la doctrina de tolerancia cero,
concediendo a las fuerzas del orden carta blanca para
perseguir agresivamente a la pequefia delincuencia por
medio de la multiplicacién de los efectivos, la devolucién
de las responsabilidades operacionales a los comisarios
de barrio y una cuadricula informatizada que permitiera
el desdoblamiento continuado y la intervencidn casi
instantdnea de la policia, y que conduce a una aplicacién
inflexible de la ley contra los delitos menores (Wacquant,
2003, 20-21). Estos son los tres ejes sobre los que pivota
Hill Street “Blues desde el capitulo piloto.

Hill Street ‘Blues reproduce ideologia dominante a todos
los niveles y la cuestién racial no podia olvidarse, tratada
en una doble vertiente reaccionaria: mediante su asimi-
lacién con la delincuencia y mediante la significacién
de sus posibilidades de ingreso social exclusivamente a
través de integracién en la Institucién. El tratamiento
racial de la delincuencia alcanza el delirio. Tomemos
como ejemplo la primera temporada. En esta aparecen
una serie de bandas callejeras, todas diferenciadas por su
componente racial, hasta el punto de incluir todas las
nacionalidades y etnias significativas. Asimismo, no hay
ni un solo delito que no involucre a una persona que no
sea de raza blanca. Pero Hill Street “Blues no olvida incluir
entre los policias a negros, hispanos ¢ italianos. Aqui estd
el verdadero camino de ingreso y superacién de la margi-
nalidad, la entrada en el aparato de control. El ingreso
social de negros o hispanos no puede realizarse mediante
su insercion laboral, pues Hill Street Blues parece dejar
claro, en consonancia con el think tank ultraderechista
que lo sostiene, que solo pueden relacionarse con el delito,

en uno u otro lado.

Hill Street ‘Blues todavia da un paso mds en su trabajo de
reproduccién de la ideologia dominante e intenta legiti-
mar el papel policial en términos de intervencién moral
en la sociedad, de solucién a cualquier conducta desviada
aunque esta corresponda al mds estricto orden privado,
de manera que se legitima la intervencién policial en
todos los érdenes de la vida, lo que redunda en la idea de
Bauman de la Institucién como usurpadora de la capa-

cidad ética de los individuos (Bauman, 2001, 196-197).

Esta es, en definitiva, la finalidad de A7/l Streer Blues, la
legitimacién de la funcién represiva de la Institucién en
todos los 6rdenes, la preparacion para la correcta asimi-
lacién de los nuevos métodos policiales en la encubierta
guerra de clases que significé el proceso de gentrificacién
y el desarme ideolégico de una franja de poblacién que se
verd beneficiada o cuando menos no perjudicada por este
proceso. Para lograr con éxito este propésito se necesitaba
una forma eficaz en las tareas de manipulacién y el melo-
drama se evidencié como la mds adecuada. La fascinacién
que se produce en el visionado es un buen contexto en el
que situar con apariencia de inocencia la trasmisién ideo-
légica, que se apoya en la imposibilidad para articular un
discurso critico que el propio modelo impone, o al menos
dificulta en gran medida. En este proceso se necesitaba
activar otro rasgo fundamental del melodrama, la identi-
ficacién con los personajes, convenientemente maniqueos.
El conflicto se presenta asi muy diluido, el espectador es
manipulado para pensar con el personaje con el que se
identifica, que serd alternativamente uno u otro policia,
ademds de proporcionar la necesaria dosis de sentimiento
humano para poder aceptar el duro discurso ideolégico
que se debe introducir. De otra forma, es muy dificil trans-
mitir la positividad de valores como el odio racial, el miedo
al otro o el desprecio del pobre, en que se sustenta este
entramado socio-econémico. Es el héroe el que humaniza
estos sentimientos; el héroe como objeto de empatia del

espectador serd el sujeto de transmisién de ideologfa.

En sentido contrario funciona el film colectivo New York,
1 love you. El régimen visual del film tiende a embellecer
la Nueva York que presenta o, como minimo, a ofrecer
una versién turistica de la heterogeneidad de su tejido
urbano. Pese a que el film cuenta con cineastas de diferen-
tes nacionalidades, culturas, etnias y religiones lo cual, a
priori, parece garantizar un proyecto polifénico y diverso,
lo que apreciamos no es mas que una coleccién de clichés
culturales en sucesiéon. Las miradas de sus realizadores
parecen todas presas del discurso dominante del embelle-
cimiento —de lo femenino, de lo masculino (hasta cierto
punto) y, sobre todo, de lo urbano— que estructura el film
(Rodriguez, 2012, 185-191). Como contraposicion a tal
régimen visual, Jarmusch se acerca al espacio urbano a
través de la acumulacién de capas visuales que desnatu-
ralizan el Nueva York turistico, universalmente recono-
cible y temporalmente inmutable, aportando una visién

social de la ciudad sin hurtarnos la visién de su condicién
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de ciudad en descomposicidn, e incluye a sus habitantes
como actores activos de la misma y sus espacios. Jarmusch
da al ilm un tono desnaturalizador en relacién con la
imagen simbdlica de la ciudad en el imaginario colectivo
global. Trazando vias urbanas alternativas, leyendo la
ciudad en el sentido definido por Lynch, Jarmusch nos
acerca a ese dia a dia que la excepcionalidad de discursos
embellecedores como el de New York, I love you intentan
domesticar y controlar (Rodriguez, 2012, 192-195).

No es este un punto de pequefia importancia. Recupe-
rar la legibilidad de la ciudad es de suma importancia.
La reapropiacién del espacio es un paso fundamental en
cualquier proceso emancipador profundo y, de hecho,
la usurpacidn de estos espacios ha sido una prioridad del
poder, en cuanto que es fundamental para establecer un
régimen de homogeneizacién creciente sobre el que asen-
tar los procesos de reproduccion capitalista. Debord llegd
a definir el urbanismo como la apropiacién del medio
ambiente por parte del sistema capitalista en cuanto que
sistema de dominacién absoluta con el fin de establecerlo
como decorado del espectdculo (1999a,). De esta manera,
la reapropiacién del espacio supone una ruptura profunda
en el sistema de dominacién. Un medio ambiente legible
realza la profundidad y la intensidad potenciales de la
experiencia humana (Lynch, 1984, 13), acentta lo indi-
vidual frente a lo homogéneo. Asi, Jarmusch procura
mostrar procesos identitarios de las ciudades como tales,
transformdndolas en lugares antropolégicos, rescatdndo-
las del cardcter anulador y homogeneizador de la mega-

l6polis contempordnea.

Este cardcter anulador y homogeneizador es el que domina
el modo euférico-posmoderno. Kids, de Larry Clark,
servird de ejemplo modélico, que ademds nos permitird
comprobar la razén de Velasco al afirmar que los discursos
reaccionarios procuran adoptar formas de invisibilizacién
en su puesta en escena. Puede parecer que Kids dispone un
modelo positivo de representacion, en cuanto que rescata
a la juventud como sujeto con voz propia. Sin embargo,
incide en la representacién de la juventud como sujeto
sospechoso, especialmente en torno a las cuestiones de la
sexualidad y la violencia. Colocada dentro de una nocién
degradada de la sexualidad, definida como mercancia y
como problema, la juventud aparece a la vez como un
exceso y una amenaza, un referente para el deseo y la

emulacién y un recordatorio de que los cuerpos y las

mentes ya no son un espacio privilegiado para la accién
critica o para la esperanza dentro de un orden social diri-
gido comercialmente (Giroux, 2003, 197-199). En Kids
el cuerpo ha sufrido tal proceso de hiperestimulaciéon que
ha dejado de estar dominado por si mismo, no es sino un
lugar para y un producto de comercializacién a través de
la politica cultural posmoderna. La representacién de la
juventud que ofrece Kids reproduce la ideologia domi-
nante sobre la perversion de la sexualidad fuera de los
dmbitos que le son propios seglin esta ideologia. La sexua-
lidad irresponsable, no comprometida, es factor de degra-
dacién y muerte indiscriminada, de forma que el film es
otro ejemplo de cémo las tecnologfas del poder producen
y gestionan el cuerpo individual y social a través de la
descripcion de la sexualidad dentro de la maquinaria visual
y pedagégica de la cultura hollywoodense’ (Quinby, 1994,
6). El intento de transgresién de Clark con su supuesta
representacién realista de la sexualidad adolescente, que
implica la negacién fictica de la posibilidad de una sexua-
lidad adolescente libre y sana, es una posicién reaccionaria.
Al mismo tiempo, la banalizacién de la problemdtica del
SIDA y el cardcter indiscriminado, de castigo social, que
Clark le otorga, lo acerca a las posiciones mds reaccionarias

de los grupos ultraderechistas estadounidenses.

Pero introduzcamos la representaciéon de Nueva York que
dispone Clark. Los protagonistas recorren durante un dia
un Nueva York falto de toda referencia. En su deriva no
se produce ninguna interaccién con el espacio, aséptico y
homogéneo. La ciudad no puede aportar ningtn signifi-
cado a los individuos que la habitan, igual que tampoco
ellos pueden hacerlo. Mediante tal homogeneizacidn,
Clark niega la identidad de la juventud urbana que repre-
senta. Al contrario de los intentos de Jarmusch por hacer
de la ciudad un espacio significativo y romper la homoge-
neidad en el sentido de Lefebvre, para Clark la ciudad es
un no lugar descomunal, un medio ambiente ilegible en
el que las relaciones no pasan de la inmediatez mds fisica
en la que es imposible otro comportamiento. Para estos
adolescentes todo es vacio, histdrico, politico y cultural, y

consecuentemente sufrirdn otro vacio, ético y afectivo. La

5 Kids es un film solo aparentemente independiente. Miramax era
una filial de Disney, poco sospechosa de pensamiento progresista.
El hecho de crear una tercera compaiifa para comercializar Kids sin
manchar los nombres de Disney y Miramax implica una incémoda
pregunta: ¢por qué tanto interés en lanzar un film que en principio
Disney debfa repudiar sin problema?
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representacion ahistérica, apolitica y acultural de la vida
adolescente en la narrativa de Clark juega con los miedos
dominantes respecto a la pérdida de autoridad moral a
la vez que refuerza las imdgenes de demonizacién y de
licencia sexual a partir de las cuales los adultos pueden
culpar a la juventud de los problemas sexuales existentes,
y sentirse excitados a la vez (Giroux, 2003, 202-204).

Clark intenta dar a su film una apariencia de realismo,
de manera que pueda ser percibido no solo como real,
sino como verdadero, pero su realismo es superficial y se
limita a filmar lugares reales con procedimientos tipicos
del cine de tipo realista, pero olvida que un film realista
debe ser capaz de disponer en la pantalla la compleja serie
de dindmicas sociales que se dan en un determinado lugar
y entre unos determinados personajes. Clark olvida que el
realismo no es meramente voyeuristico y espectacular, sino
que tiene un componente pedagdgico fundamental y que
debe incorporar un juicio critico sobre la realidad a la que
se enfrenta. Clark debia interrogarse sobre las dindmicas
sociales que subyacen bajo las précticas sexuales de riesgo,
la violencia y el uso de las drogas sin emitir ningtin juicio
moralizante y, si en realidad pretende forzar un cambio
en las maneras de ver, sentir y percibir, deberfa someter
a juicio el poder o la ideologia que imponen las actuales
formas de percepcidn, deseo y afectividad (Aronowitz,
1994, 42). Si en realidad los adolescentes neoyorquinos
carecen de pautas morales, se debe a unas dindmicas que
pueden definirse en términos histdricos, socio-econémi-
cos y éticos. Sin embargo, la patologia y la ignorancia son

las bases para definir la identidad y la capacidad de accién

de la juventud urbana en el mundo de Clark. Su visién
euférica impide una perspectiva ética reflexiva, su nihi-
lismo posmoderno es puro sensacionalismo que responde
al mismo régimen visual y de control de las conciencias
que estd detrds del abigarramiento visual y de la hiperesti-
mulacién de los nuevos medios de comunicacién y de las
nuevas configuraciones urbanas posmodernas. En tltimo
término, esta visién carece de una comprension politica
de la relacién que existe entre violencia y sexualidad en
cuanto que experiencia diaria para aquellos que habitan
los lugares y espacios que fomentan el sufrimiento y la
opresién (Giroux, 2003, 204-206). En realidad, en la
aproximacién de Clark a la adolescencia americana nada
queda de realista. Clark reformula en términos contempo-
rdneos la configuracion mitica del adolescente americano
(Hispano, 2006, 29-30), un adolescente de ficcién que
constituye un fenémeno que puede ¢jercer una influencia
incuestionable en la juventud americana, que puede haber
creado formas de imitacién de gran alcance, pero que en
realidad es un constructo de la ideologia dominante que
nada tiene que ver con la realidad del adolescente urbano

americano, a la que se superpone como modelo alienante.

Finalicemos con una vuelta a un modelo critico, pero
parcialmente fallido, como es el desarrollado por Spike
Lee en Do the right thing, donde crea un escenario de
diecisiete personajes y los hace interactuar dentro de un
sistema cerrado, el Bed-Stuy, barrio negro de Brooklyn,
colocando como punto de encuentro una pizzeria de
italoamericanos. Do the right thing es un buen ejemplo
de cine que intenta desarrollar un modelo de realismo
critico de tradicién brechtiana capaz de articular un
discurso critico en cuestién de raza y clase en relacién

con el desarrollo urbanistico dual que hemos sefialado.

El uso que hacfa Jarmusch de Brooklyn no era acciden-
tal, sino que comportaba una eleccién significativa en
términos socio-econdémicos. El Brooklyn de Lee amplia
estos términos. Brooklyn es el barrio de mayor concen-
tracién de poblacién afroamericana de Nueva York y el
que en mayor medida padecié los procesos de gentrifica-
cidn, incorporando una zona para blancos ricos y grandes
zonas interraciales donde la nueva inmigracién convive
con la més arraigada poblacién negra e hispana y zonas de
habitacién de la vieja clase obrera blanca en proceso acele-
rado de precarizacién. Lee no estd interesado en continuar

la representacién de un Brooklyn degradado e intenta
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alejarlo del cardcter de gueto habitual. No es el gueto
devastado por la pobreza y la droga (Pouzoulet, 1997,
33-34), sino el espacio que habitan, en viviendas de bajo
perfil habitacional, personas de bajo perfil econémico
pero dentro de los limites de la exclusién. Lee pretende
reconfigurar el espacio del gueto negro, el espacio de las
imdgenes publicas de la raza en el espacio ptblico ameri-
cano (Mitchell, 112-117). Do the right thing muestra la
situacién econémica que vive la poblacién afroamericana,
pero rechaza realizar un retrato de esta en términos de
patologia social. Lee representa asi un espacio que no se
ha degradado al nivel de no lugar, puesto que sabe que es
mayor el alcance de la representacién del gueto como un
vecindario habitado por personas, con su sistema relacio-
nal y social, que la representacién espectacular, violenta y
estereotipada, por realista que se pretenda. Do the right
thing rechaza este procedimiento y representa en su lugar
la crisis de territorialidad de la comunidad afroamericana
y su enfrentamiento y posibilidad de superacién de las
formas degradadas de inscripcién territorial, que Davis
definié como apartheid urbano, a través de la reapropia-

cién de su espacio (Pouzoulet, 1997, 40-46).

Lee utiliza una serie de procedimientos narrativos deri-
vados de Brecht. En primer lugar, construye su Brooklyn
como un escenario teatral inmediatamente reconocible.
Este reconocimiento del escenario, de los personajes y
de las situaciones es la primera condicién para una apre-
hensién critica por parte del espectador. En este escena-
rio, Lee muestra las relaciones que se establecen entre los
personajes y sus reacciones, dispone personajes tipicos
en situaciones que obligan a extraer las consecuencias
del comportamiento dominante (Kellner, 1997, 74). Al
mismo tiempo, Lee introduce una serie de elementos
distanciadores, que mediante la perturbacién de la conti-
nuidad perceptiva y la ruptura de la unidad de la repre-
sentacién impiden la empatia afectiva del espectador,
logran que se mantenga consciente del cardcter de espec-
tdculo del film y, activando el proceso de reconocimiento
aludido, es capaz de someter lo visto a su propio juicio
critico. Estos elementos distanciadores, en su unién con
el hip-hop y el rap, enlazan con la concepcién brechtiana
del espectdculo popular y su consecuente rechazo de la
concepcién de monumentalidad del espectdculo burgués
(Sdnchez, 1992, 85), que en el cine tiene su referente
directo en la grandilocuencia del modo melodramatico.

Lee hace uso también del coro brechtiano, es este caso

el grupo de los tres filésofos y el D] Love Daddy, que
mediante el continuo comentario de la accién abundan

en este distanciamiento critico.

La representacion de la raza en el film de Lee caus6 una
controversia extraordinaria, con acusaciones de incitacién
al odio racial al blanco y otros delirios de los blancos
cémodamente educados en el odio al otro. Lee no se
centra apenas en la especificidad de la cultura afroame-
ricana, sino que alcanza a representar la manera en que
el consumo dirigido es capaz de alterar los modos de
comportamiento y de homogeneizar y anular individual
y colectivamente una identidad. Lee realiza un film sobre
la experiencia urbana negra desde una perspectiva negra
(Grant, 1997, 17), la suya propia, y no es de extrafar
que esta afirmacién de la posibilidad de discurso por
parte de los grupos subalternos cause incomodidad entre
la ideologfa dominante, como causa incomodidad que
no articule un discurso de ingreso social en base a la
movilidad de clases ni a la integracién en los aparatos

de reproduccién.

Finalicemos con una reflexién sobre los conceptos
de clase y violencia que articula el film, que causaron
también una extraordinaria convulsién. Estas criti-
cas tienen un problema comin que al mismo tiempo
identifica la posicién de Lee: la aversidn a utilizar, y su
consecuente incomprensién, un concepto como el de
clase trabajadora. Lee muestra la amplia composicién
de la clase trabajadora de un barrio de Brooklyn, que se
sitia en las zonas inferiores del mundo laboral, lo cual
es una lectura socio-econémica inmediata y evidente, y
que incluye a personas empleadas, paradas con voluntad
de permanencia o no, jubiladas y un gran nimero de
personajes de los que desconocemos su situacién, pero
que es evidente que no forman parte de la burguesia. En
esta vision, Mookie se sitda en una posicién intermedia,
en una posicién de trabajador precario del sector servi-
cios, pero sin peligro inmediato de exclusidn. La tltima
escena del film es muy significativa en la articulacién de
este discurso de clase, tras la destruccién de la pizzeria,
en la que se produce el desprecio definitivo de Mookie
a Sal, a su dinero y a lo que representa en términos de
efectivo desclasamiento, para evidenciar el verdadero
contenido de clase del film y colocarlo en relacién con
las posiciones dominantes por cuestién de raza que se

han evidenciado previamente.
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Derivado de esta insuficiencia analitica sobre la cues-
tién de clase aparece la incomprensién del problema de
la violencia. Las criticas a la violencia del film de Lee,
que son en ultimo término criticas a la violencia de los
grupos subalternos, parten de una doble incomprensién:
que existe una violencia estructural contra estos grupos
subalternos y que la violencia contra la propiedad no es
equiparable a la violencia contra las personas, diferen-
cias estdn claramente delineadas en el film de Lee. Las
criticas se centran en que el estallido violento no cons-
tituye una respuesta adecuada y en el hecho del banal
motivo del asesinato de Raheem por parte de la policia.
Sin embargo, que por un motivo nimio un negro pueda
resultar asesinado introduce el asesinato racial en la arbi-
trariedad, lo que de hecho muestra con mds profundi-
dad la realidad estructural, el alcance indiscriminado y
la finalidad social de esta violencia racial. Este asesinato
proporciona la medida para leer la destruccién de la pizze-
ria, inscribiéndola en un contexto mds amplio, en el que
es fundamental la accién de Mookie como disparador,
evidenciando que el inicio de la violencia espontdnea no
tiene por qué proceder de los elementos socialmente mds
activos y concienciados. Finalmente, el epilogo demécrata
y la llamada a la calma y a la accién del voto constituyen
la debilidad definitiva del film. No tanto porque impone
una solucién de un alcance escasisimo en relacién con la
complejidad de la problemdtica planteada, sino porque
impone la posicién del Lee autor por encima de una
conciencia espectatorial critica que habia dinamizado
muy solventemente y porque reduce una situacién de

gran complejidad a la méxima inmediatez.

PARIis

El fenémeno de «turistificacién» que domina Paris ha
hecho de ella una ciudad escenario; su expansién por el
espacio urbano la ha convertido en la ciudad del espectd-
culo, donde lo real ha dejado paso a lo hiperreal, a la pura
materialidad, a la fria superficialidad. De ahi su vivacidad
cromdtica y luminosa, su cardcter alucinatorio que desem-
boca en lo que Jameson denominé euforia posmoderna
(Jameson, 2001, 53-92). En la ciudad del espectdculo
todo es tictil y sensible, pero ha sido vaciado de cual-
quier significado profundo. El habitante de la ciudad del
espectdculo solo estd interesado en absorber por los senti-
dos, en una estimulacién epidérmica que no se cuestiona

criticamente su situacién en el mundo.

Lam. 8. Night on earth 1991.

Jameson entiende que la euforia posmoderna ha gene-
rado un nuevo tipo de espacio: el hiperespacio. Los
edificios de la ciudad del espectdculo funcionan como
monadas, envolturas que encierran un interior protegién-
dolo del exterior. La radical separacién interior-exterior
que representa la monada, y el énfasis en la interioridad
como ambiente fantdstico y alucinatorio que representa
el hiperespacio, confluyen en los edificios relacionados
con la nueva industria del ocio, la cultura y el consumo
(Garcfa, 2004, 79), y determinan un territorio urbano
vibrante, sobrecargado de signos y estimulos, preferen-
temente visuales, para atraer y estimular continuamente
al visitante. En la trama y en las formas de la ciudad
nueva, la constante y ambigua relacién entre tradicién
y deseo de lo nuevo es central y coexisten en todos los
elementos constitutivos de la ciudad contempordnea.
Esta muestra los signos de empresarizacién e interven-
cién masiva de las grandes sociedades, creando grandes
espacios del imaginario y de la nueva vida colectiva de la
ciudad posmoderna, espacios creados y equipados por las
grandes sociedades. Son estas, mas que la mano invisible
de un anénimo mercado, las que marcan el desarrollo y
la forma de la metrépolis contempordnea. La presencia
de las grandes sociedades debe ser visible, e incluso enfa-
tizada (Amendola, 2000, 224-225), de manera que la
ciudad se convierta en un contenedor publicitario, donde
la presencia de estas sociedades en su forma de imagen

corporativa se ha tornado invasora, omnipresente.

Este es el punto de partida del episodio parisino de Night
on earth. Jarmusch pretende revertir este proceso de espec-
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Lam. 9. Night on earth 1991.

tacularizacién y, consecuentemente, apartara el recorrido
que constituye el episodio de ese Paris del espectdculo y
el consumo y propondrd a una persona ciega como valo-
rizacién de una forma diferente de ver y sentir el mundo,
a la vez que dispondrd un discurso sobre la dominacién
de clase, raza y género mds complejo que el del episodio

de Nueva York.

En paralelo, y como consecuencia de esta ciudad del espec-
téculo, existe la ciudad de la angustia y la desesperacién de
los excluidos del consumo vy, por lo tanto, del mundo. Al
lado de esta ciudad del deseo, condicionada y sometida,
estd la ciudad real. La ciudad del deseo estratifica y clasifica
de manera contundente. Si los impulsos fundamentales
son los de la tendencia a satisfacer el deseo y la adquisicién
de estatus, la nueva ciudad postmoderna organiza y jerar-
quiza espacios y poblaciones en relacién a su capacidad
de satisfacer sus deseos. Si la tendencia es en direccién del
encantamiento y la creacién de suefios experimentables,
el criterio de estratificacién estd dado por la posibilidad
de acceso a los mundos encantados de la ciudad nueva
(Amendola, 2000, 309). Asi, a la dicotomia de explotados
y explotadores que definié en términos de conflicto la
sociedad industrial, se incorpora la de incluidos y exclui-
dos, que cuenta con su correspondencia urbanistica. La
residencia en la ciudad pertenece a los vértices opuestos de
la escala social: por una parte, las nuevas clases pudientes,
portadoras de un estilo de vida vistoso y demostrativo,
consumidores voraces e infatigables de bienes, valores,
modas; por otra, los excluidos, los sectores sociales mds

débiles. Los dos extremos de la escala social se encuen-

tran en la ciudad contempordnea sin el amortiguador que
supuso la consolidacién de la clase obrera en el estado del
bienestar, pues la clase obrera que se ha mantenido social-
mente incluida ha huido a los suburbios para dividirlos,
pues estos también incorporan una importante cantidad
de infravivienda para las infraclases. Retengamos este

hecho para cuando afrontemos el andlisis de Lz haine.

El episodio parisino del film de Jarmusch se inicia con
dos diplomdticos africanos que suben a un taxi conducido
por otro africano. Entre ellos se inicia una discusién y
un fuerte rechazo xenéfobo por parte de los diplom4a-
ticos, que son finalmente expulsados del taxi. Jarmusch
activa asf un discurso sobre la dominacién que continta
el empezado en el episodio de Nueva York, pero mds
profundo. Jarmusch aporta un componente de clase al
rechazo xenéfobo, pues la expresién de este rechazo se
sustenta en la superioridad social de los diplomdticos
sobre el taxista y activa, en el desprecio antihumano que
despliegan, un alcance muy potente de esta posicién de
desprecio clasista, significado en la negacion de la propia
condicién humana del taxista por parte de los diplomdti-
cos. La reaccién del taxista, que expulsa a los diplomdticos
del taxi, es un gesto de una significacién fundamental.
Jarmusch no muestra una rebelién en términos sociales, su
interés estd en otro lugar. Jarmusch muestra la capacidad
de todo individuo para reaccionar en términos dignos y
adecuados en el nivel cotidiano de las agresiones. Corres-
ponderd al espectador extraer una lectura en clave social de
este hecho, pero un principio en este camino estd en esta
reafirmacién de la capacidad de incidencia del compor-
tamiento de cada individuo. La modificacién en sentido
positivo de la sociedad en todos sus niveles vivenciales y
relacionales parte de la correcta actuacién en lo cotidiano,
que debe estar guiada por decisiones éticas auténomas.
Aqui se encuentra un potencial de cambio incalculable,
pero Jarmusch nos mostrard la dificultad de este proceso,
al tiempo que su necesidad. Esta reaccién del taxista corre
el peligro de hacer derivar el relato hacia el melodrama a
través de su heroizacién, por lo que Jarmusch inmedia-
tamente procede a desmitificar su comportamiento y a
incluirlo en una dindmica de dominacién mds amplia.
Esta necesaria huida del inoperante buenismo izquierdista

lo proporciona la entrada en escena de la ciega.

Desde el primer momento, el taxista intentard colo-

carse por encima de su pasajera, que en su condicién de
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ciega y de mujer parte de una posicién social mas débil.
Continta asi el andlisis sobre la dominacién que habia
aparecido en el episodio de Nueva York: padecer una
forma de dominacién no exime de ejercer otras formas,
pero ahora Jarmusch aporta un elemento mds. Incluso
el hecho de percibir, rechazar e imponerse a las formas
de dominacién que uno padece, no impide el hecho de
hacer padecer distintas formas de dominacién a otras
personas. De hecho, y es lo que evidencia el comporta-
miento tanto de Yoyo como del conductor parisino, la
dominacién potencia su propia reproduccién, potencia
sentimientos de impotencia y humillacién que, en un
actuar no ético, llevan a construir y mantener espacios
propios de poder donde ¢jercer la autoridad que en otras
circunstancias se padece, de manera que, en la linea de
la estructura social desde el centro hasta la periferia, los
efectos de la dominacién se multiplican. Esta dominacién
periférica se apoya en la misma ideologfa que la domi-
nacién central, por lo que cada acto de dominacién a
este nivel contribuye a asentar y fortalecer la ideologia
dominante a todos los niveles. De ahi la importancia de
incorporar un sentido ético completo a todos los aspectos
de la vida cotidiana que ha definido Bauman (Bauman,
2001, 196-197), puesto que esta dominacion se ejerce
mediante actos de voluntad auténomos y por lo tanto
es reversible por medio de actos de voluntad auténomos
determinados por una ética contraria a la dominante. La
reaccién activa de la ciega ante los intentos del taxista
reproduce la respuesta que este habia dado a los embaja-
dores, pero desde otro prisma. La ciega opta por desplegar
una ironia que termina por evidenciar los términos en que
una persona, en el ejercicio de su poder de dominacién,

queda rebajada a nivel humano.

Pero la incorporacién de la ciega contiene otro impor-
tante significado que ya hemos introducido en relacién
con la ciudad posmoderna. Jarmusch evidencia que, en
realidad, no sufre ningtn tipo de inadaptacién, sino que
se encuentra plenamente integrada e incluso es capaz
de leer la ciudad y su desplazamiento por ella. De esta
manera, Jarmusch no solo acaba con los tépicos y prejui-
cios relativos a las discapacidades fisicas, sino que aporta
la importancia de otras formas de aprehensién del mundo
al hacernos conscientes de que su disfrute del mundo no
es incompleto, sino diferente, pero no nos extenderemos
en esta valorizacién del otro. Nos centraremos en analizar

de qué manera implica esto una negacion del hiperespa-

cio posmoderno, de la ciudad especticulo basada en la

saturacién visual.

Jarmusch se niega a reproducir una visién de Paris en los
habituales términos de visién turistica, de grandilocuen-
cia de la representacion, y desplaza el trayecto en taxi
hacia una serie de barrios populares, en realidad no menos
representativos, que evitan la reproduccién de clichés
identificadores, no de la ciudad en si, sino de su condi-
cién de ciudad consumible. La puesta en valor de formas
de vivencia de la ciudad diferentes a la visual supone
un rechazo de la condicidn espectacular de la ciudad
posmoderna basada en la hiperestimulacién visual y una
evidencia de su resultado insensibilizador. La saturacién
y la hiperestimulacién de este espacio del consumo tiene
como consecuencia diversas formas de ceguera, supone
la incapacidad para leer correctamente esos estimulos,
la incapacidad para actuar reflexivamente ante ellos, la
incapacidad para extraer las dindmicas sociales detrds de
esa saturacion, la incapacidad para percibir cualquier cosa
que se sitde fuera de ese régimen visual y, finalmente, la
incapacidad para mantener una vivencia plena, basada
en relaciones significativas que superen la inmediatez del
desco y el consumo, de esos lugares tanto como de aque-
llos otros que, formando parte de la ciudad real y el resto
de la cotidianidad del sujeto, se viven condicionados por
esa insensibilizacién. De ahi la importancia de afirmar la
conveniencia de otra forma de aprehender los estimulos,
hasta los mds minimos, en niveles fisicos y afectivos que

dispone el episodio parisino.

De esta forma, volvemos a enlazar con la necesidad apun-
tada por Lynch de reaprehensién del espacio urbano, pero
Jarmusch sefiala cémo esta legibilidad puede realizarse
desde pardmetros diferentes al dominio de lo visual que
intenta imponer la idea del hiperespacio de la ciudad
posmoderna, desde pardmetros de inmersién vivencial
mds profundos y auténticos y que también, de cierta
forma, nos lleva a la idea de deriva (Debord, 1977a,
61-69). Debord concebia la deriva como una forma de
deambular indeterminado, exteriormente inmotivado,
como un proceso liberador en si mismo de las imposi-
ciones de la ciudad como escenario de la ideologia domi-
nante, mediante el que se lleva a cabo una reapropia-
cidn, individual y colectiva al mismo tiempo, del espacio
urbano en el sentido de contenedor relacional, de espacio

significativo al que la deriva aporta diferentes sentidos y
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afectividades en su deambular. No la desarrollaremos,
pero esta es la idea que podria haber llegado a culminar
el episodio de Roma de Night on earth, si no se tratase
de un episodio fallido en el que el personaje de Benigni se
superpone a la narrativa. En su lugar, volvemos al modo
melodramdtico de representacién. En este caso, en su
aplicacién a un modelo politico de film, en uno de los
ejemplos mds representativos del film de banlieue que

dominé el cine social francés durante los noventa.

La haine, de Mathieu Kassovitz, sefala la centralidad de la
raza en el desequilibrio econdmico y social de la organi-
zacién del espacio urbano multicultural contemporaneo,
apuntando al desplazamiento de la distincién colonial entre
la metrépolis, entorno de cultura y civilizacién, y la perife-
ria, dominio del otro salvaje e incivilizado, entre la ciudad
en si y sus suburbios (Fielder, 2001, 271). g haine realiza
un movimiento desde los espacios liminares de la ciudad
hasta su centro euférico, que implica situar en el centro
de la representacidn a las clases subalternas en su vivencia
de la exclusién, visibilizar esta miseria en el contexto de
reordenacién de la sociedad post-industrial, en los lugares
reales que ocupa, hecho de un alcance social incuestionable,
pero el film cuenta con sus insuficiencias a la hora de trans-
mitir este mensaje en términos criticos. La representacion
de estos guetos supuso la documentacién de la degrada-
cién que sufrieron, en el paso a la fase post-industrial del
capitalismo, los espacios en los que se habia recluido a los
obreros, convirtiéndose en lugares de infravivienda para
la nueva exclusidn, la del subempleo crénico, la inmigra-
cidn, la delincuencia subsecuente. Este proceso supuso la
acumulacién de grandes masas de infraproletariado en los
suburbios y en las 4reas extrametropolitanas, mientras la
clase obrera que permanecié ligada al trabajo industrial o
empleada en los niveles altos del sector servicios abandond

estos barrios, lo que hizo mds profunda la ruptura social.

Lg haine intenta articular este discurso desde un dispo-
sitivo melodramdtico que, en dltimo término, impedird
una trasmision amplificada del mismo. El film se centra en
tres personajes que asumen desde el principio una funcién
arquetipica. Cada uno de ellos representa un origen étnico
y una posicién moral. El film anula asi desde el principio
el cardcter individual de cada personaje, reduciéndolo a
la representacién de comportamientos predeterminados
que excluyen cualquier espacio de intervencién critica del

espectador y forzando diferentes identificaciones segtin se
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Lam. 10. Night on earth 1991.

estimule un aspecto u otro de este cardcter moral predeter-
minado. {z haine dispone una representacion del subur-
bio meramente descriptiva y dominada por la inmediatez,
pero no consigue articular en ella un andlisis profundo de

las fuerzas sociales que intervienen en él.

En la parte central del film, los tres protagonistas quedan
atrapados en el centro parisino, en la ciudad espectacular
a la que no pertenecen y solo pueden disfrutar desde la
transitoriedad. En este caso, Kassovitz ha tenido la habi-
lidad de hacer depender la inusual permanencia de los
protagonistas en el centro de la ciudad de una tecnolo-
gia del transporte que distribuye estratos econémicos y
sociales segtin una red comunicativa que se reduce del
centro a la banlieue. El centro de Parfs se representa en
base a una serie de lugares emblemdticos que funcionan
como frontera y, en su reconocimiento universal, como
diferenciador inmediato del suburbio, representado como
un espacio carente de especificidad cultural, e incorpora
como lugar privilegiado del capitalismo el centro comer-
cial, en el que confluyen las lineas conflictivas que enfren-
tan a nivel socio-econédmico a dos clases en desequilibrio
(Rodriguez, 2012, 14-15), situando el asesinato racial en
un contexto socio-econémico concreto, el capitalismo
dominado por la expansién y la ubicuidad de las corpo-
raciones multinacionales, a la vez que se incluye la repre-
sentacién del cardcter mediador y transmisor de ideologia

de los medios de comunicacién.

L haine acaba evidenciando el mismo error de la mayo-

ria de los filmes de banlieue. Después de conseguir una

96



EsTUupIos | N° 2-2 | 2012 | ArRTiCULOS | PP. 76-10T.

ISSN: 2254-1632.

correcta representacion del espacio real y virtual y de la
representacion del conflicto, demuestra su incapacidad de
trasmitir una respuesta coherente en términos politicos.
La haine muestra la posibilidad de una revuelta casi insu-
rreccional, pero desprovista de lenguaje politico por parte
de sus actores, representados desde su incapacidad para
cohesionar una respuesta colectiva, una autoconciencia de
actores grupales. El film falla al centrar la condicién de
marginalidad de sus protagonistas en la cuestidn racial,
dispositivo melodramdtico muy potente, apoyado en
una conciencia de compasién del espectador inherente
al modelo, en lugar de colocar en el centro su condicién
de clase subalterna, desde la que la identificacién es mds
complicada pero, en términos de representacion social,
mds acertada. Ninguno de los tres protagonistas ha arti-
culado un sentido de clase, lo que aportaria un sentido
politico a la rebelién que muestra el film (O’Shaughnessy,
2007, 70-72). No se trata de una representacién heroica
de la clase obrera, sino de aportar una afirmacién posi-
tiva de la accién de los personajes, de su condicién y su
dignidad. Sin embargo, Kassovitz prefiere presentarlos en
términos de desarraigo con su entorno, con su historia
cultural y con la historia de confrontacién de clases y
sin posibilidad de superacién. De ah{ que su revuelta sea
inttil y, como afirma O’Shaughnessy, esa parece ser la
finalidad del film: evidenciar la futilidad de toda revuelta.
Al menos, s es su resultado. Kassovitz reduce la rebelién
a una respuesta primaria y meramente defensiva contra la
violencia exacerbada de la policia sin preparar un discurso
sobre las fuerzas sociales que determinan la accidn poli-
cial. Comparemos esto con la visién de la violencia que
proponia Spike Lee. En este caso, el detonante es seme-
jante: un acto violento de la institucién represiva, pero la
respuesta social se dirige hacia la burguesia y su propiedad.
No puede haber mayor distancia en el sentido trasmitido.

Mds atin, Kassovitz espectaculariza la violencia y sitda
todos los acontecimientos en un nivel puramente indivi-
dual que impide extraer un sentido social. La espectacu-
larizacién de esta violencia no viene dada por sus escenas
aparentemente documentales de los disturbios, sino sobre
todo por su lamentable dltima escena, el triple encafiona-
miento, donde la violencia se reduce a un artificio para
provocar tensidn en el espectador y se utiliza para disolver
la narrativa en esta accién conclusiva que impide el andlisis
critico del espectador que, conmocionado por esta tltima

escena, se sentird liberado en la disolucién del espectdculo

que supone el final del film y no tendrd motivos para

volver a analizar lo visto durante la Gltima hora y media.

Veamos ahora un par de ejemplos de cine posmoderno
en relacién con la representacién de la ciudad de Paris.
En primer lugar, Dreamers, ejemplo de su manifestacién
euférica. Bertolucci describié su film como la confluencia
de una triple utopia: politica, cinematogréfica y sexual
(Vincendeau, 2004, 42). En realidad el film no tiene
direccién, es absolutamente estdtico y se basa en un
simple desplazamiento, en extraer los hechos del mayo
francés de su realidad fisica e histérica y reducirlos a una
imagen sensacionalista de la rebelién articulada sobre
una descripcién visual del sexo en términos patolégicos
bajo un régimen de saturacién visual construido sobre
la reduccién mercantilizada del cuerpo. El film arranca
de unos hechos importantes: la destitucién de Langlois
al frente de la Cinemateca, pero terriblemente reduccio-
nistas al intentar reflejar el movimiento revolucionario de
mayo. Apenas habrd mds alusiones y el film se convierte
en expresion del espacio monddico de Jameson. Berto-
lucci encierra el film en un piso donde unos adolescentes,
burgueses rebeldes sin causa incapaces de trascender su
actitud hacia un valor revolucionario (Monterde, 2003,
33), se inician en el sexo. Se marca asi la separacién radi-
cal entre el interior y el exterior que representa la mdénada,
con su énfasis en la interioridad como ambiente fantdstico
y alucinatorio, el clima que domina todo el film. Berto-
lucci realiza una reconstruccién en términos posmoder-
nos, y desde una anacrénica visién posmoderna, de unos
hechos convenientemente aislados y descontextualizados,
para reducirlos al culturalismo sobre el que se construye
la cinefilia snob que domina el film.

La visién de la sexualidad adolescente de Bertolucci es la
misma que la de Clark en Kjds, por lo que no profun-
dizaremos mds. Bertolucci parece olvidar que existe la
posibilidad de una sexualidad sana, sin deseos de violencia
y dominacién y en realidad su visién tiene mds que ver
con la fantasia de un viejo verde representada en términos
voyeuristicos que con las formas de acceso a la sexualidad
en la adolescencia, que efectivamente estd marcada por
complejos, miedos y fantasfas de dominacién, pero de

ninguna forma es reducible a ellos.

(lean, desde un paradigma posmoderno, si es capaz de

conseguir una representacién realista y con significacién
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social del espacio hiperreal de Parfs. (lean es el trayecto
de Emily, heroinémana, esposa y agente de un roquero
muerto, ex-presentadora de televisidn, desde América a
Paris, pero sobre todo desde el espectdculo virtual a la viven-
cia real. Un trayecto que traza una politica de la inmersion
del individuo en el mundo, estrictamente materialista,
dentro de una planificacién coreogrifica que presenta
la interaccién de Emily con una variedad de personajes
(Frodon, 2004, 22). Assayas no solo evita verse dominado
por el régimen euférico de la ciudad posmoderna, sino
que lo usa en su favor para negarlo y construir un andlisis

muy s6lido de este mundo dominado por el espectdculo.

(lean desarrolla una representacién de todos los espacios
de trdnsito parisinos, de todos los hiperespacios posmoder-
nos, del papel de las corporaciones y los medios de comu-
nicacién en este disefio, pero al mismo tiempo consigue
exponer sus efectos afectivos y vivenciales en un persona,
y lo hace sin dramatizacidn, sin explicaciones psicoldgicas,
sin recursos trascendentes; simplemente muestra las reac-
ciones de una persona en este ambiente y las dificultades
para lograr una recuperacién afectiva fuera del espectd-
culo. Con inmediatez, marcando las distancias afectivas en
la representacién, desarrolla un discurso materialista, que
se impone en la muerte y en el amor, en el dolor y la sole-
dad, que es una posicion ideoldgica inequivoca y la misma
clave para superar y destruir el falso mundo de lo hiperreal.
Esta vivencia materialista supone la imposicién de lo real
sobre el mundo de lo virtual y los vinculos liquidos que
impone, que serdn revertidos por el restablecimiento de
los vinculos colectivos que Emily habfa perdido, si es que
alguna vez los tuvo, y de la imposicién de su capacidad de
actuacién auténoma, regida por su propia voluntad. Assa-
yas es suficientemente respetuoso con su espectador para
no resolver el conflicto; no lo necesita, ha expuesto todas
las claves y solo corresponde a cada espectador individual
responder a las cuestiones que se han planteado. El final, y
la extraordinaria apertura que implica, supone también la
prolongacién de la problemdtica planteada y su insercidn

critica en la reflexién del espectador.

A MODO DE CONCLUSION

Vimos cdmo cuando la ideologia dominante pretende su
reproduccién utiliza preferentemente el modo melodra-
mdtico, puesto que sus sistemas de afectacién emocional

son capaces de crear una suspensién del pensamiento

critico de manera mds eficaz que cualquier otro modelo.
Una apelacién al miedo con la finalidad de legitimar
una actuacién de violencia sistémica se acoge con éxito
al melodrama del afeamiento para lograr introducir un
duro mensaje social. Una apelacién al deseo con fines
mercantiles se apoya en el melodrama desde el embe-
llecimiento. Vimos cémo unos filmes que en principio
parecen disponer un sentido critico sobre la sociedad
acaban por concretarse en un discurso reaccionario sin

otra finalidad que reproducir la ideologfa dominante.

Vimos cémo unos filmes que articulan el modo euférico-
posmoderno de representacién se convierten en acriti-
cos vehiculos de trasmisién de la ideologia dominante y
conservadora de un alcance muy amplificado. No se trata
de un error en la aplicacién del modelo, sino de que la
trasmision de ciertas ideas entre un determinado grupo
poblacional debe realizarse por medio de una saturacién
y una excitacion diferentes a aquellas a las que respondian
los espectadores del capitalismo industrial; de ahi el desa-
rrollo de este modelo euférico basado en la hiperestimula-
cién que finalmente produce una insensibilizacién gene-
ral, proceso por el cual el capitalismo estd consiguiendo
en el primer mundo sus mejores resultados en términos
de expansién. Es logico que las armas de la ideologia
dominante se revelen inefectivas contra la propia ideo-
logia dominante, si no es que se trata precisamente de la
forma que adopta esta para lograr su expansién entre un

determinado publico educado entre pantallas de colores.

Pero también vemos cémo un modelo critico no es una
garantia si no se desarrolla hasta el final. Sin embargo,
el modelo de Jarmusch, que asume un modo de repre-
sentacién mds distanciado y reflexivo, asentado en movi-
mientos afectivos y dramdticos minimos, movilizando
una ironfa que suaviza su aprehension y facilita la distan-
cia del espectador, si ha sido capaz de aportar un fuerte
discurso que admite una lectura en clave social de gran
profundidad una vez que nos hemos dotado de las claves

para efectuar su lectura.

La obra de Jarmusch contiene una dimensién politica que
es importante desvelar. Su importancia estd en el valor
de la vivencia de la cotidianidad por encima de cualquier
condicionante opresivo. Estd en la centralidad del otro
como personaje, de la condicién liminar de sus personajes

mostrados en proceso de construccién o afirmacién identi-
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taria (Sdnchez, 2007, 5-6). Estd en su negacion de los regi-
menes visuales y narrativos dominantes, del espectdculo y
su ideologfa, lo cual es una posicién ética®. Los filmes de
Jarmusch disponen el encuentro de personajes distantes
del centro de la configuracién social, que pertenecen a
distintas culturas, que padecen un malestar social, y en
su relacién Jarmusch critica las concepciones jerdrquicas,
absolutistas y religiosas de la realidad, de manera que sus
filmes configuran un verdadero pensamiento comunita-
rio, secular, multicultural, que exponen en un imaginario
opuesto a la ideologfa hollywoodiana (Viejo, 2001, 167),
que no deja de ser la ideologfa dominante en Norteamé-

rica y, consecuentemente, en el mundo capitalista.

Jarmusch puede ser presentado como un continuador de
la tradicién del cine moderno. Sustentado en una cultura
anglosajona evidente, ha creado un lenguaje desde la apor-
tacién multicultural y la asimilacién de la vanguardia con
el que ha construido artefactos fuertes en términos éticos
y estéticos, con los que ha negado el relativismo moral de
los tiempos posmodernos y aportado una gufa ética de
lectura del mundo contempordneo. Siguiendo a Kolker
(1988, 17), la obra de Jarmusch ejemplifica a la perfeccién
su definicién de cine de la modernidad. La revisién critica
de los géneros, el restablecimiento de una nueva relacién
entre el texto filmico y el publico, el distanciamiento
emocional, la intertextualidad, las narrativas no conven-
cionales construidas en base a largos planos secuencia, la
ruptura de la unidad espacio-temporal, la concepcién no
elitista del arte con sus continuas referencias a la cultura
popular (Viejo, 2001, 170)... todos son rasgos que encon-
tramos abundantemente en los filmes de Jarmusch.

Al mismo tiempo, ha mantenido una estricta indepen-
dencia de la gran industria cinematogrifica, ha evitado
la integracién sistémica como parte de la cultura hege-
monica en que los artistas posmodernos han terminado,
cuando no comenzado. Frente a este cine caracterizado
por la falta de compromiso, del que ese cine esparol (Losi-
lla, 2005, 124-145) sigue siendo buen ejemplo, hay un
arte cinematogréfico que, desde distintas perspectivas y
culturas, ha intentado recuperar una concepcién ilustrada

de la creacién artistica y de la experiencia estética que,

6 Defendemos que la ética y la estética no constituyen campos separa-
dos. Es mds, defendemos que es imposible disociar la ética de cual-
quier eleccidn, pensamiento o actuacién del individuo.

desde la figuracién de la miseria del mundo, es capaz
de representar junto con su causa sistémica profunda,
constituyendo lo que Jameson definié como conciencia
de la totalidad social (1995, 23). Esta independencia de
Jarmusch es fundamental para sortear el mal que Jame-
son percibe en la actitud social del arte posmoderno: la
de situar el arte plenamente en el proceso de produccién
capitalista y de esta manera reducirlo, igual que todas las
experiencias humanas, a su mercantilizacidn, proceso que,
para Adorno, lleva a abolir toda perspectiva auténoma
desde la que criticar las formas dominantes del desarrollo
econdmico. Es precisamente este proceso auténomo de
critica el que pretende activar el modo de representacién
que hemos defendido. Si hemos elegido un ejemplo esca-
samente ideoldgico o propagandistico, era precisamente

para mostrar el alcance del modelo.

Si queremos construir una cultura obrera y libertaria
debemos tener muy en cuenta estas lecciones. Construir
una imagen, una representacién de nosotros mismos, en
cuanto obreros y en cuanto movimiento social integral,
va a jugar un papel fundamental en cualquier proceso
de emancipacién que se vaya a emprender o que esté
en marcha, por lo que debemos evitar representaciones
maniqueas o heroicas. La revolucién se sustenta sobre
juicios lacidos y transitorios, de manera que podamos
comprender la revolucién o cualquier movimiento en esta
tendencia como parte de una dindmica mds amplia de
emancipacién integral que nunca puede estar completa
y que se desarrolla permanentemente. Podemos construir
una imagen critica del mundo y de nosotros mismos como
parte dindmica de él, o construirnos como mito, como
ideal, y a nosotros como parte estitica. En este sentido,
es plenamente significativa la produccién cinematografica
anarquista del periodo revolucionario del 36-37; mds si
nos extendemos a toda su produccién audio-visual. No
es casual que toda esta produccién, tomemos el caso de
Aurora de esperanza, asuma el lenguaje melodramdtico
mds bajo como forma de propaganda’ de lo que en el

contexto cataldn de 1937 se habfa convertido en ideologfa

7 De hecho, este es el problema de toda la produccién cultural del
anarquismo espaol desde el siglo XIX (Litvak, 2001).

99



EL MUNDO A TRAVES DE UN CRISTAL. ALCANCE CR{TICO DE LOS MODOS DE REPRESENTACION CINEMATOGRAFICOS MARTIN PARADELO NUNEZ

dominante®. Sin embargo, podemos aprender de nues-
tros errores histdricos y asumir nuestra responsabilidad
en la urgente tarea de documentar y representar el critico
momento social que vivimos y de hacer de las imdgenes
un uso revertido de aquel que les ha otorgado el capital:
utilizarlas como herramientas para una critica auténoma

e integral del hecho social.
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