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«El cine esta muerto -no puede haber mas cine- pasemos, si [0 desean, a debate.»
[HFS 71[1]

Nosaburrimosen e cine. Nuncadebimosabandonar nuestrosjuegos. Cuando laindustria
del cine representa los suefios con impresiones vividas, un momento del deseo se ha
extinguidoy no sevuelveasuscitar conimpresionesvividas. Viven lascadenas. Laproduccion
en serie de «aventuras», de emociones colectivas, de modelos de identificaciéon y de
aceptacion. Como ya no hay dioses, que haya diosecillos a escala humana, existencias
gjemplares no sometidasalosciclosdelabiologiani a desgasteirreversible del paso del
tiempo, la entropia de la eleccion. La dimension subjetiva del héroe, la Unica capaz de
producir en el espectador una adhesion y unaidentificacion no meramente sensibles, se
pierde progresivamente en laabolicion deladimensién temporal del relato: generacion de
expectativasapartir de un pasado extinto, «regreso al futuro» desde cual quier punto, ausencia
dehuellas, marcas 0 signos de aprendizaj e derivados de aventuras previas. IndianaJones se
lanza siempre de nuevo en buscadel arcaperdida, pero no podremosayudarletampoco enla
préxima cruzada. El cine «de aventuras» no es el Unico género concebible, pero si €
paradigmabajo el quelaindustriadespliegasu mitologia. Por supuesto, también el cinéfilo
tiene «lugar» en esta secuencia. Los gercicios de estilo més o menos logrados, |os
experimentos de autor af ortunados o no, las ocasi onal es extravagancias de algunos artistas
pop funcionan como retaguardiade lajustificacion y como amacén de provisionesde una
industriaque solo desarrollasin embargo plenamente sus aspiraciones en € nuevo cinede
aventuras, donde el relato se disuelve en una secuencia de impactos y de hazafias que se
construyen solas, al margen de cualquier decision o cuaidad del héroe, y donde € héroe
mismo es desplazado progresivamente por toda suerte de inaccesibles superhéroesy de
antihéroes desternillantes. Esta aspiracion no ha sido nuncatanto virtualizar o apresar la
experienciacomo reconstruirla: ni el romantico alienado delafilal ni el cinéfilo exigente
de lafila siete necesitan ya convencerse de nada que pueda afectarles. Renuncian alos
actantes, se quedan con los actores. Lamultitud dispersasigue sus pasos.

Tampoco esel cineel Unico género dediversion ni laesenciadel «sistemaespectacular»
en gque se habiaconvertido lasociedad capitalista segin Debord denunciaba, pero si unade
|as expresiones contemporaneas privil egiadas de su dinamica. El mantenimiento deun orden
jerérquico ali donde éste no puede ya deducirse de ningunatrascendencia ni de ninguna
estructura definida de antemano requiere el dominio efectivo y constructivo de las
representaciones cambiantes a través de las que los individuos de una comunidad se
reconocen e interaccionan entre si. La concentracion de medios técnicos de difusion de
imégenes anivel masivo permitia plantearse este objetivo mediante el establecimiento de
un flujo unilateral de informacion y novedades culturales que reducia a individuo
participante alacondicidn de espectador mudo de acontecimientos parcialesy que expresaba



en su propia estructura la dej orden social y cultural que se trataba de imponer. «Esta
importanciadel cine se debe alos medios superiores deinfluenciaque pone en practica; y
Ileva consigo, necesariamente, su control acrecentado por la clase dominante. Por tanto
hay queluchar para apoderarse de un sector realmente experimental en el cine». [2]

Esteesd propdsito que animaal aventurero Debord cuando abruptaeinsospechadamente
se convierte en realizador de cine. Si hoy podemos ademas hablar paradéjicamente de un
«gran realizador» que ha generado en iméagenes las més |Ucidas y relevantes reflexiones
sobreel medio, y cuyainfluenciasubterraneafertilizatanto el «giro copernicano» quelleva
acabo lanouvellevague como las préacticas de cinemilitante y videoactivismo delos setenta
hasta hoy, no es desde luego porque Debord aspirase a labrarse semejante posicion en la
historiadelasformasartisticas. No tienelamenor intencion dellevar adelante estahistoria
y s0lo se muestra dispuesto a escribir su capitulo final. Debord topd con € cine cuando
buscaba el absoluto (un absol uto profano, emancipado delaeternidad y hecho al fin posible
enlacapturadel instante), de maneraque seriamés exacto considerar quee cineseinterpone
enlavidade Debord como unaresistenciacon laguetuvo que bregar apesar desi mismoy
gue acab0 arrastrandol e auna «derrota gjemplar» en su terreno. Hoy Debord no solo debe
compartir un lugar de honor con Griffith, Welles y Godard en los buenos manuales de
historia del cine, sino que se ha convertido en figura espectacular de referencia de la
intel ectualidad disidentey amenazayael momento en que algliin mercenario del espectaculo
sedecidaafilmar unavidatan |lenade pasion, de escandal o, detwistsde guidn fortuitos, tan
vinculadaalas revueltas sociales de nuestraépocay amisteriosas persecuciones politicas
y «acechanzas», tan paradigmaticamentetragica... [ 3]

INSTINTOBASICO

Siendo alin un adol escente que se construye unaidentidad a partir de model os generados
por € arte auténomo (L autréamont, Rimbaud, Cravan), Guy E. Debord creaun dispositivo
de proyeccién en un pequefio cine de vanguardia parisino que congtituiralaformulacion
mas eficaz delamuerte del cine, todaviano superadapor laconcienciaeuropeaatenor de
lo sucedido en 1991 en Berlin: si en su estreno parisino de 1952 habia provocado la
indignacion de un publico que interrumpid enfurecido € acto, e publico aleman sesublevo
40 afnos después contra sus organizadores y saqueo los ejemplares de un libro sobre la
Internacional Situacionista que se estaba presentando [4]. El caracter provocador de la
peliculano residia en sus contenidos: otra «muerte del arte» de sesgo conceptual, aungue
fuesedeun artejoveny lleno de expectativasy aunque respondiese alautilizacion estética
delasnuevastecnol ogias no espantabayaanadie. Ni residiaen € caracter escandaloso de
lasimagenes. no habiatal esimagenes. Tampoco |o haciaestavez en su modo inhabitual de
exhibicion, como habia sido recurrente en las Ultimas pelicul as letristas, particularmente
en Traité de Bave et d’ Etemité, laanterior peliculasinimégenes «gritada» con laquelsou
sembro laperplgidad en €l Festival de Cannesde 1951. Debord habiaido sélo un poco més
lgjos, pero € tipo de reaccion que suscitd en el pablico con Hurlements en faveur de Sade
fue cualitativamente diferente (aunqueigua mente prevista). L osletristas se habian dedicado
a transgredir en cada caso algun supuesto formal o algun parametro del codigo,
conformandose con suscitar lasantaindignaci on pequefio-burguesadelaque se alimentaban,
pero estos experimentos no Ilegaban a cuestionar realmente los marcos y estructuras de
exhibiciony quedaban desactivados en el momento en que se hacian reconociblesparaun
publico acostumbrado alos excesos delavanguardia, que podiainterpretar aguellosmensges
remitiéndose amodelizaciones previas, ubicarlos en un género de transgresiones rituales



conocido como «postvanguardia» y tener lagratificante sensaci én de haber comprendido.
Aceptando €l atributo de «experimental» este cine podia coexistir con la corriente
banalizadora dominante y hasta aspirar a algun premio de la academia explotando los
beneficiosdeladisidencia. Debord, iluminado por las practicasdelosletristas, entre quienes
redescubre e «temperamento destructivo» de sushéroes malditosy «esamalareputaci on»
gue siempre quiso para si, se apodera del potencial subversivo de estas practicas para
enfrentar € discurso del cineconsigo mismo, € espectador asu propio vacio. El dispositivo
consistia en el paso alternativo del blanco y €l negro en la pantalla durante periodos
irregulares de tiempo que impedian €l reconocimiento y la prediccion de los interval os.
Mientraslapantalla permaneciaen blanco diversas voces emitian fragmentos de discurso
de diferentes registros capaces de suscitar reacciones emocionalesigua mente diferentes:
retazos de vida cotidiana, consignas, estimul antes descripciones deimagenes que no estaban
alli, escuetas|ecturas de articul os de derecho civil, reflexiones sobre el medio que marcan
unadistancia... Cuando la pantallase oscureciase haciadl silencio, silencios cadavez mas
largos y pesados que solo prefiguraban el silencio de veinticuatro minutos en que el
«acontecimiento» se hundiafinalmente, y que solo los muy avisados permitian consumar.

Debord lograba asi producir todavia un «efecto» fuera del marco, pero incluso esta
«ruptura espontanea de la pasividad» estaba supuesta en €l guion, era su interpretacion
correctay su consecuencialégica, ademas de unahistoriayacontada. Respondiaalatoma
de conciencia mas tarde declarada de que en medio siglo de historia «el mundo ya habia
sido filmado» y de que «se trataba ahora de transformarlo» [LSDS, 741 y obligaba a
espectador aasumir decisiones respecto aago que le afectaba, pero no ofreciarespuestas
acerca de los medios y procedimientos parallevar a cabo semeante ambicién. Sobre la
pantallaen blanco, vocesinconexas sefial aban algunasrazones («lasartesfuturas seran cambio
de situaciones, 0 nada), e incluso pistas («un importante comando de |etristas, formado
por una treintena de miembros, todos cubiertos con ese uniforme sucio que es su Unico
distintivo, llegan ala Croissette con el firme deseo de provocar un escandal o susceptible
deatraer sobre elloslaatencion» [HFS, 81), masen Ultimainstanciasetratabatodaviadeun
gesto elaborado apartir deun criterio formal derupturay vinculado al desarrollo autonomo
delasartes. El héroe estodavia € artistapor si mismo, si bien uno que dejade replegarse
en su mundo autoreferencial ante el avance delos medios tecnol dgicos de reproduccion y
traslada las condiciones de su propia hegacion a las mismas practicas que le sustituyen
funcionalmentey le superan. Este esel modelo en e que seformaDebordy del que participa
en un principio: € artista autébnomo lanzado ala deriva de los signos sin dios, cuando no
guedaatrapado en €l callejon sin salidadel esteticismo. En ladoble polaridad establecida
por Walter Benjamin paradar cuentade latransformacion sufridapor lacbradearteantela
irrupcion delastecnol ogias de reproduccion entre «valor cultural» y «valor exhibitivo. [5]
Debord no se haemancipado todavia, ni |o harian |os situacioni stas en un primer momento,
de lairreductibilidad de la experiencia estética, del momento irrepetible» que supone la
«situacion realizadax», por mas que se admitaestasituacion como «construida». Dela«viga
hacienda» enruinas, en definitiva

Asi, lo que parece irritar de Hurlements en faveur de Sade no es tanto su ingenua
iconoclastiani suirreverenciaensayada, sino esteretorno indeseado delahistoriajusto en
el momento en que ésta parecia superada. Al vincular su cine con |os demés sintomas de
descomposicion de la cultura occidental y |a propia representacion cinematogréfica con
sus origenes rituales, Debord evade las «transposiciones de lugar» especificasy pone de
manifiesto, mediante un enfrentamiento radical con € medio, las «permanencias de posi ¢ion»



fundamentales. «Esfacil ver hastaqué punto el principio mismo de/ espectacul o estaligado
a la alienacion del vigjo mundo: la no-intervencion. En cambio vemos como las
investigaciones revolucionarias mas validas en la cultura han intentado romper la
identificacion psicolégica del espectador con € héroe para arrastrarlo a la actividad,
provocando sus capacidades de subvertir su propiavidax. [6]

La propia nocion critica de «espectaculo», que iria tomando cuerpo en la teoria
situacionista hasta convertirse en su hilo conductor y en sumas cel ebrado «descubrimiento,
hunde explicitamente susraicesen lacriticadadaistade laingtitucion artisticay delacultura
delapasividad expresadapor €lla. L osdadaistas asu vez no hicieron sino poner afuncionar
desde labaselas aporias delarepresentaci on que ya habian sido puestas de manifiesto por
todo tipo de corrientes modernas en el artey el pensamiento. Los | etristasy otros grupos
anterioresalal.S., entrelosque destacabael Movimimiento | nternacional por unaBauhaus
Imaginista, surgidos como expresion derechazo todavia «artistico» al movimiento moderno
en arquitectura, extendieron estacriticaalaplanificacion funcional del urbanismo, alaque
oponian unaarquitectura que tomase en cuentalainteraccion psiquicaentre las personasy
los ambientes. Gran parte de estasideas sefiltraron enla.S. atravésdel Formulario para
un nuevo urbanismo de jvan Chtcheglov (fdo. Gilleslvain) quefue publicado en el n°ll de
Intemational e Situationniste. En este documento laten, en un estado todavia descompuesto
y efervescente, lamayoria de las ideas sobre psicogeografia, urbanismo unitario, deriva,
etc. que luego Debord sistematizaria en una teoria rigurosa 'y que formarian el magma
ideologico del que emergeria el concepto de espectaculo (y su negacién). El propio
Chtcheglov habiaprevisto queladerivaabandonariaen parte «el campo delo vivido por €
delarepresentacion con lainevitable usurade gestos». El estereotipo «rupturista» quetan
compl acidamente cel ebramos en el espectaculo del arte no funcionacon Debord, quetuvo
tan pocasideasy gquetan bien supo mezclar y llevar alaprécticalasideas de otros- Debord
no resultarevolucionario por haber roto con esto y con aguello, sino por reintegrarlo asu
flujo histérico, por tratar de restituir la unidad perdida a una época desmemoriaday por
plantear estaunidad, de modo consecuente con su tiempo, como unaconstruccion colectiva.

EL SILENCIO DELOSCORDEROS

No escasua queel proyecto derealizacion del arte estuviese explicitamente vinculado
en e origen delaactividad situacionistaal intento dellevar alapracticalapropuestade un
«urbanismo unitario», esto es, laconstruccién de un entorno ciudadano apropiadoy adaptable
alasnecesidades efectivasy expresivas delosindividuos mediante laaplicacion deliberada
delosprincipios, mediosy estrategiasquerigen en el arte separado. Por un lado, setrataba
detrasladar a espacio publico e campo de experimentaciony de creatividad reservado a
arte enlamodernidad burguesa. Por otro, «laarquitecturaviene desde siempre ofreciendo
el prototipo de una obra de arte cuyarecepcion sucede en ladisipacion y por parte de una
colectividad» [ 7], lo quelaconvierteen paradigmadel que pueden deducirseleyesaplicables
alos nuevos usos perceptivos.

Laformay disposicion de los edificios traduce el modo de produccion imperante en
cada momento historico y crea las condiciones para su reproduccion. En las sociedades
tradicionales, en que el orden socia y la distribucion de funciones dentro del sistema
productivo selegitimaban mediante el recurso aunatrascendencia, lavillase ordenabaen
torno alafuentetrascendente de sentido, laarquitecturaapareciacasi siemprevinculadaal
culto mientras quelahabitabilidad delasviviendas se reduciaacondiciones estrictamente
funcionalesde supervivenciaen el medio. Laciudad modernase caracterizaen primer lugar



por ser un foco muy vivo de produccién e intercambio de bienes que atrae haciasi ala
poblacion rural y condensa grandes masas de gente con la misma ocupacion y e mismo
estilo devida, al tiempo que hace evidentes|os contrastes entrelas diferentes capas sociales.
La posibilidad de una toma de conciencia a través del reconocimiento de problemas
compartidos entreigual es esmucho mayor que en las antiguas condiciones de aislamiento,
por lo que la ciudad se convierte en el escenario moderno de las luchas socialesy en un
dinamizador potencial delahistoria, entendiendo éstadesde |a perspectivade un proyecto
humano de emancipacion. Por otro lado, la ciudad moderna constituye un entorno
«construido» dondelos estilos de vidayano se enmarcan en laslimitacionesimpuestas por
lanaturaleza, y donde este caracter construido se hacevisibley puede ser sometido acritica
y ser transformado. A estas condiciones quelapropiadinamicadel capitalismo hadispuesto,
el sistema productivo reacciona paraasegurar su permanenciatratando de abolir lahistoria
en gue esas luchas pudieran reconocerse como identidades en proceso (mediante el flujo
inconexo de imagenes y de acontecimientos instantaneos que nunca se resuelven en un
relato global y coherente; y mediante la «espectacul ari zaci on» de su pasado «monumental »
gue determina una percepciOn «museistica» del propio entorno urbano) y creando nuevas
condiciones de separacion entre losindividuos (mediante la «atomizaci on» de susintereses
y sus estilos de vida). Esta organizacion de @mbitos separados, €l pasado y € presente, €l
individuoy sumedioy su historia, laseparaci 6n entre acontecimientos que no seexplican
Sino por si mismosy entre individuos, incapaces de enmarcar su accion en procesos mas
amplios y de movilizar esquemas de relacion no mediatizados, expresa la division de
funcionesy deintereses sobre la que se monta el modo de produccion Capitalista.

En su andlisis de las transformaciones en la percepcion impuestas por los medios
tecnol 6gicos de reproduccion que venimos citando, Benjamin ya hacia corresponder €l
manteni miento de las condiciones de propiedad heredadas con laalienacion del espectador
en beneficio de lo contemplado, o 1o que es o mismo, con la «estetizacion de la vida
politica»: «A laviolacion delas masas, que e fascismo Imponepor lafuerzaen e cultoaun
caudillo, corresponde laviol acion detodo un mecanismo puesto a servicio delafabricacion
debienesculturales» [8]. Laconcentracion de mediosy capitales, paralelaaladesposesion
crecientedel individuo, determinalapervivenciade estructuras contemplativas queimpiden
laapropiacion «tactil» delasimagenespor parte delas masas. Estaapropiacion delasformas
no seria el resultado directo de una redistribucion de los «titulos de propiedad» ni de la
deslegitimacion de los mismos, sino del «uso» que poco a poco da alas cosas un sentido
humano y permiteincorporarlas mediante lacostumbre. Lo que Debord presentaen Sur le
passage de quel ques personnes atravers une assez courte unité de temps (1959), su segunda
peliculay laprimeraen aplicar € utillgetécnico del cineasu propiacritica, eslareaizacion
deesatendencia. Su proyecto de «urbanismo unitario» se habiaconvertido yaen un paradigma
estético clasificabadentro delos que se havenido en llamar, «utopias arquitectonicas». El
desarrollo urbanistico continuaba imponiendo entretanto sus criterios productivistas y
amenazaba con convertir laexistenciadelosindividuos en unafuncion del espacio. Por su
parte, la promesa de articulacion media del cine como «un elemento entre otros» en la
construcci on de momentos vividos sdlo se havisto realizadaen su contrario, laarticulacion
del tiempo de ocio de los individuos en las necesidades reproductivas del medio con €
desarrollo delasindustrias culturales. Heredero de lafuncion integradorade lasimagenes,
concebido como un arte de las masasy paralas masas, €l cine se habia convertido en «un
sustituto pasivo de la actividad artistica unitaria» y en un fin en si mismo. El flujo de
«aventuras» que se cierran sobre si mismas sin otraconexion entreellasquelaque determina



el discursoideol 6gico bruto (reproduccin detopicosy arqueti pos) aportaun dulce consuelo
alas mezquindades de nuestra existencia e impide la articulacion de un proceso historico
real que nos libere de ellas.

«La funcién de cine consiste en presentar una coherencia falsa, aislada, dramética o
documental, como sustituto de unacomunicaciony unaactividad que estan ausentes» [CS,
39-40]. La conservacion de la historia monumental como objeto de contemplacion
desvinculado de su contexto en el centro de las ciudades halla su correspondiente en la
«liquidacion general» de nuestra historiag ecutada por Hollywood através de monumental es
reconstrucciones de épocaaptas parael consumo «turistico» dej pasado. Todainteraccion
entreiguales es absorbidapor la pantalla, que pronto comienza adictar |os contenidos de
esainteraccion.

Todo esto hace del cine un ambito privilegiado de apropiacion y de despliegue de la
lucha de clases en las sociedades histéricas, pero se trata ya en todo caso de un ambito
enemigo que reflgja y reproduce las estructuras de dominacion existentes. El cine
revolucionario solo puede ser criticay negacion del ciney desvio de susfuncionesy desus
usos socialmente aceptados. «NoO se contesta jamas realmente una organizacion de la
existenciasin contestar todas|asformas de lenguaj e que pertenecen adichaorgani zaci 6n»
[SPOPTACUT, 241]. Laausenciade acontecimientos ante un mecanismo concebido para
registrarlos y un dispositivo material preparado para su exhibicion eslo que resulta mas
notorio en esta sucesi 6n deimagenes supeditadas aun mondl ogo reflexivo que enfatizaesa
mismacarencia: «Este barrio se hizo paraladignidad desgraciadadelaburguesia, paralos
empleos honorablesy el turismo intelectual. La poblacion sedentaria de |os pisos esta a
resguardo delasinfluenciasdelacalle. El barrio hapermanecidoigual. Esel entorno aeno
de nuestra historia. Aqui se actualizaladudasisteméticarelativaatodaslasdiversionesy
trabaj os de una sociedad, unacriticaglobal de suideadefelicidad. (...) Este grupo estaal
margen delaeconomia. Tiende aun papel de puro consumo, y en primer lugar de/ consumo
libre de sutiempo. Se hallaasi ocupado en lasvariaciones cualitativas delo cotidiano, pero
desprovisto de todo medio de intervencion sobre ellas» [SPQPTACUT, 17, 19-20]. Al
contrario gque en e cine «hecho para la contemplacion», las imégenes no aportan agqui
identificacionesilusorias, sino solo su propiapresenciacoagulada. Revelan lainutilidad de
capturar el movimiento cuando la historia misma se detiene. Legos de construir ilusiones
exhiben su caracter construido, desmitifican la trama interpuesta, claudican...
«Evidentemente, se puedetener laocasi6n de hacer unapelicula. Peroinclusoenel casoen
gue selogre hacerlatiene que ser tan fundamental mente incoherente e insati sfactoriacomo
larealidad de la que trata, no sera méas que una reconstitucion -pobre y falsa como este
travelling defectuoso» [ SPQPTACUT, 30].

SOLOENCASA

Hay quevincular el abandono progresivo del proyecto de «realizacion del arte» tomado
como punto de partidade laactividad situacionista, y por consiguiente larenunciaaalguno
de suspropositos bésicosy de sus préacticas masliberadas (creaci 6n de situaciones, derivas
y exploraciones psicogeograficas, construccion de ambientes), con la persistencia e
intensificacion delas condiciones de vida que debian ser superadas através delos mismos,
igual que Debord vincul 6 en sumadurez lainmovilizacion del dadaismoy el surrealismo al
fracaso del movimiento revolucionario «que les dejo encerrados en € mismo campo
artistico cuyacaducidad habian proclamado» [9]. Lalargaserie de exclusionesy renuncias,
gue se agudiza haciaprincipiosdeladécadadelos 60 coincidiendo con € giro dado por la



cUpulasituacionista haciaunamayor consistenciatedricay revolucionaria, y que culmina
con la disolucion en 1972 de una «internacional» de solo dos miembros (Debord y
Sanguinetti), afecta principal mente ala «componente artistica» del movimiento. Por encima
de los motivos especificos de cada una (y agui lainventivade | os situacionistas despliega
su versatilidad) esta actitud manifiesta una preocupacion vehemente por evitar las
I nter pretaci ones puramente formal es de esta superaci on, que habian convertido lanegacion
del arte en arte de la negacion entre los epigonos de la vanguardia, y la préactica estética
liberadaen «liberacion del arte» enlaapropiacionindustrial del cine. «;Quénosimportala
liberacion de un arte de més, através del cual Pierre, Jacques o Frangois podran expresar
COoN regocijo sus sentimientos de esclavos? La Unica empresainteresante es laliberacion
delavidacotidiana, no solo en laperspectivadelahistoria, sino paranosotrosy todoslos
gue vengan después. Esto pasapor ladesaparicion delasformasalienadas de comunicacion.
El cinetambién hadedestruirse’ [SPOPTACUT, 30].

Ladestruccion del cine por sus propios medios serael hilo conductor delafilmografia
de Debord apartir del filén abierto en Sur le passage... Estos mediosno son sino losde la
realizacion del arte, pero en su aplicacion alarealidad subvertidadel cineno pueden exhibir
yasu positividad, sino sélolashuellasde unacarencia, de su proyecto irrealizado. Serechaza
con desprecio toda utilizacion positivadel medio. Un rétulo interrumpe €l decurso delas
imégenesy de labanda sonoraen Lasociété du spectacle-. «Sele podriareconocer algin
valor cinematografico a este filme s e ritmo se mantuviese. No se mantendra» [LSDS,
69]. El relato o la sucesion informe de aventuras se ven sustituidos por un flujo inconexo
deimagenes que ocultan su procedenciadiversay solo pueden interpelarse apartir deuna
reflexion genérica sobre las mismas. El decurso visua se somete alabanda sonora, y en
ésta, lanarracion alateoria critica («més aburrido, mas significativo»). Lasimagenes no
absorben al espectador, leinterrogan por su sentido. No hay actores que «representen» las
pasiones humanas sino fragmentos sustraidos al espectaculo que discurren sin llegar a
desplegar unaidentidad y reclaman encarnarse en un «autor». El saqueo deredidad practicado
por lacamarase sustituye por € saqueo deimégenesrecontextualizadas por un nuevo montge.
«Lo que € espectaculo ha tomado de la realidad, debe restituirselo. Los expropiadores
espectaculares deben ser expropiados. EI mundo ya ha sido filmado. Se trata ahora de
transformarlo» [LSDS, 74]. A partir de estaformulacion politica se erige toda una poética
delaapropiacion quejustificad uso del plagioy deladesviacion de mensgjes preexistentes,
estrategiaque yahabiasido definidapor Wolmany Debord durante lafaseletristaparalas
obrasdeartey el cinedel pasado, y que permitiriaplantear ambiciosos proyectos con muy
poco instrumental técnico, asi como asumir €l deleite estético de esas obras sin tener que
asumir su cargaideol 0gica, al reconstruir, por emplo, labandasonoray losintertitulosde
grandes produccionesdel pasado. Hoy habriaunatareaenciclopédicaquellevar acabo para
deconstruir los contenido ideoldgicos implicitos en la filmografia de ese homero del
capitalismo postindustrial que es Spielberg.

Estas practicas, asi como lacriticageneral del medio emprendida por Debord, seirian
ampliando y precisando hastalapuesta en imagenes de su obratedricamasimportante, La
soci été du spectacle, publicadacomo libro en 1967, donde laconclusiones extraidas de la
criticadelaseparacion enlaconstruccién de entornosy en e propio medio cinematografico
seextienden atodos|os aspectos de lavida, colonizados por |aomnipresenciaen imagenes
del discurso dominante. «El espectécul o, comprendido en sutotalidad, esalavez € resultado
y €l proyecto del modo de produccion existente. No es un suplemento al mundo real, su
decoracion afadida. Esel corazon deirrealismo delasociedad real . Bgjo todas susformas



particulares, informacién o propaganda, publicidad o consumo directo de diversiones, el
espectacul o congtituye el model o presente delavida socialmente dominante» [LSDS, 62].
Sobreimagenes de un enfrentamiento entrelaguerrillay € g ército blanco durantelaguerra
civil rusa, que ponen de manifiesto que e despliegue delasideas en un contexto ideol 6gico
no puede ser sino luchade clasesy seguir por tanto patrones dial écticos, se desgranan los
principios delateoriacritica, perfectamente extrapolablesalapréacticadel cine, € uso del
plagio y ladesviacion, la apropiacion de los medios de alienacion ideol bgica por su uso
liberado: «L ateoriacriticadebe comunicarse en su propio lenguaje. Esteesel lenguaje de
lacontradiccion, que debe ser dial éctico en suformacomo lo esen su contenido. Escritica
delatotalidad y critica histérica. No esun ‘grado cero’ delaescritura, sino su inversion.
No esunanegacion del estilo, sino € estilo delanegacion» [LSDS, 70].

Asi como el espectacul o no se construye sino sobre lanegacion delo existentey vierte
sobrelo existente su reflg 0, desactivando ladinamicade produccion deloreal, e didogo,
laexperiencia, lapracticarevolucionariadel cineno puede ser sSino apropiaciony reversion
deesereflgo, lo que supone un conocimiento en profundidad del medioy delosmodosde
influenciasiemprerenovados que es capaz de desarrollar. Pero mientrasestadoblereversion
continua proyectandose sobre lapantallareflectante del espectacul o no degjade producir, a
dorso desu criticadel espectaculo, € espectaculo siemprerenovable delacritica, capaz de
activar siempre fal sasidentificaciones, de generar un morbo propio, de suscitar anaisisy
estudios como el que lees ahora. Lainversion de las condiciones del espectacul o supone
también lainversion de los mediosy de los fines, no puede plantearse como un fin en si
misma. El caracter antiespectacular del cinede Debord, masalladetodo |o expuesto enlos
contenidos de su critica, se dgja ver fundamental mente en que no se resuelve nuncaen si
mismo. No existen razones paraempezar o paraacabar unapelicula. Debord no hizo peliculas.

PARQUE JURASICO

En el mundo donde el enfrentamiento sigue siendo la categoria basica que ordena las
relaciones seluchaparaexigtir, y laluchaesyainformacion, unintercambio deformas. La
mitologia efimera y cambiante del espectaculo desarrolla siempre nuevos reflejos
subvertidos de nuestras aspiraciones abstractas. Y a medida que se explora el territorio
enemigo, susarmasy estrategias, se acabatambién asimilando suimagen. Debord no pudo
sustraerse en Ultimainstanciaalageneraci én de representaciones ni se opuso finalmente a
la tendencia histérica que acabaria convirtiéndole a é mismo en una representacion
paradigmatico de su época. Precisamente porque poseiaplenaconcienciade su lugar en el
devenir historico de las formas, y de la consumacién de ese devenir en la sociedad del
espectacul o, que yase habia «incorporado alarealidad irradiandola» [ 10], Debord mismo
prepard y alentd por activay por pasiva un proceso de autorecuperacion que desemboca
actualmente en el renacimiento de un mito. Lahermosacintade 1978 In girum imus nocte
et consumimur igni [«Caminamosen circulo enlanochey somos consumidos por € fuego»],
donde Debord pone real mente apruebasu sensibilidad «artistica» tanto en lo que respecta
al texto delabandasonoracomo a tratamiento delasimégenes (incluyendo por vez primera
un travelling de «produccion propia»), corresponde yade hecho aestafase que compl etaria
poco antes de su muerte con el documental autobiografico Debord, son art, son temps,
realizado junto aBrigitte Cornand paralatelevision francesa«. [ 11]

Conocedor de las dinamicas ocultas del espectéaculo, Debord dispuso cuidadosamente
las condiciones y los limites en que esta recuperacion se daria inevitablemente. Sus
indignadasinvectivas contral os prositus contempl ativos, su desdén haciael publico decine



al que privé de suspeliculasdesde 1985 en represaliapor lacampafiade prensaquele hacia
parte responsable en el asesinato de su mecenas Gérard Lebovici, su malhumorado retiro
de la vida publica expresan estas condiciones y estos limites. La irredenta nostalgia
desplegadaen sus Ultimas producciones literarias (en quien tuvo una«vivaconcienciadel
paso del tiempo»), las «fotos de familia» entrando aformar parte de sus tltimosfilmes (en
guien rechazo con virulenciaaquieneslesadmiraban «como s estuviesen por encimade su
época»), laventade los derechos de reproduccion de sus obras a Gallimard poco antes de
su muerte (en quien habia defendido el plagio y la apropiaciéon como précticas
revolucionarias contrael imperio delamercancia), dan cuenta de sus aceptaciones. Habia
sido siempre consciente de |a trascendencia de sus propuestas, y |o erade lafuerzade su
legado. Habiendo intervenido activamente en lamayoriade | os episodiosfundamentalesde
su época como «portador de su sentido histérico» (mayo del 68 en Francia, la guerrade
Argelia, losafiosde plomo en Italia, latransicion espariol a, etc.), y habiendo registrado en
Imagenes sus sintomas de descomposi ¢ion de unaformadescompuesta (esdecir, del modo
maés eficaz hablando en términos estéticos, aungue impremeditadamente), sintid lanecesidad
derecuperar € mismo todo cuanto habiamerecido lapena, delimpiarloy defenderlo dela
distorsion histéricay restaurarlo del olvido. Erasu tltimointento de «escribir» laantihistoria,
y en é se vio abocado a consumar un fantasma que hered6 de su origen, a repetir otro
desastre sobre el campo arrasado por sus propios héroes. Por eso no tiene mucho sentido
prestar oidos aquienes después de haber mantenido su recuerdo en cuarentenaclaman ahora
contrasu recuperacion o lasefialan con desdén, como si el haberle mantenido en lareserva
les hiciese depositarios de su legitima memoria. Estasinvectivasy desdenes sucumben a
un arcaico romanticismo de la inmediatez que los propios medios promueven o son €
cinico resultado de su posesion. Apuntan a sefidar, respectivamente, la imagen de un
superhéroe inaccesible o de un patético antihéroe Illeno de vanidad. Antes de que otros
hablasen de «situacionismo», reduccion historizante que los situacionistas rechazaban,
Debord yahabiarenunciado alainmediatez, pero antetodo habiarenunciado atodailusion
deinmediatez enlaactividad subversivaque sedespliegaen € propioterreno del espectaculo.
Estarenunciaes muy explicitaen la dltima produccion audiovisual en la que tomé parte,
donde aprovechasu interaccion con el medio televisivo paramostrarse «antitelevisual enla
forma como lo era en los contenidos», del mismo modo que siempre habia sido
«anticinematogréafico.

Pero antes que nada conviene no pasar por alto el contexto espectacular en €l que esta
recuperacion toma forma. «Bajo las modas aparentes que se anulan y recomponen en la
superficiefutil del seudotiempo ciclico contemplado, el gran estilo delaépocaessiempre
el que estaorientado por lanecesidad evidentey secretadelarevolucion» [12]. Del mismo
modo que Debord no aceptd nuncaunava oracion de sus obras efectuadapor |osespecidistas
del medio porque no estaba dispuesto a seguir su juego, rechaz6 siempre toda val oracion
acercade su vida, tanto el ogiosacomo hostil, procedente de quienesno seenfrentaron ala
suya. Cualquier identificacion seria espectacular, y es precisamente el caracter
antiespectacular de todas sus producciones €l gue le impedia no solo su explotacién
comercial masiva, sino ante todo encerrar sus conclusiones en €l campo de intervencion.
Debord no puede volver. No habraretorno ni conciliacion sin que fracase lainteligencia.
Simplemente dispondremaos de a gunos elementos dejuicio antes de que se nos echeencima
todalaresponsabilidad. Lairreductibilidad de] pensamiento de Debord estaen otra parte;
siemprelo estuvoy lo seguirdestando. No afectaalo que se hace explicito enlasimagenes,
ni seresuel ve simplemente en laaceptacidn de su critica, sSino en laactitud del @sreceptores.



El cine de Debord no se consuma cuando se consume: sigue después, pero esa s otra
responsabilidad. Losmercenariosde espectacul o no trabajan sobre este horizonte. Mientras
tanto sigue entre paréntesis, sin esperar a critico ni al intérprete. «En un futuro maslibrey
masveridico, seramotivo de asombro quelosescribanosdel sistemade mentiras espectacular
hayan podido creerse cualificados paradar su opiniony sopesar tranquilamentelosprosy
los contras de una pelicula que es la negacion del espectaculo, como s la disolucion del
sistemafuese unacuestion de opiniones» [RTIJEHSS, 162-3].

NOTAS:

1. Las anotaciones incluidas entre corchetes corresponden alos titulos de las peliculas de Debord y a nimero de
pagina seguin la edicidn original Oeuvres cinématographiques complétes, Paris, Champ Libre, 1978, y serd las
siguientes paracadaunadelas peliculas: Hurlements en faveur de Sade, 1952 [HFS], traduccién castellana por José
Antonio Sarmiento aparecidaen larevistaSin titulo Uno, Cuenca, Facultad de BellasArtes, 1994; Sur le passage de
guelques personnes atravers une assez courte unité detemps, 1959 [ SPQPTACUT]; Critique delaséparation, 1961

[CS]; Lasociétédu spectacle, 1973 [L SDS]; Réfutation detous|esjugements, tant élogieux qu’ hostiles, qui ont été
jusgu’ici portés sur le film «La société du spectacle», 1975 [RTIJEHSS], traduccion castellana de Laura Baigorri

aparecida en el fanzine Amano, n° 9, Madrid, 1997; In girum imus nocte et consumimur igni, 1978 [IGINECI],

traduccion castellana de Koldo Artieda, algunos de cuyos extractos aparecieron en la revista Refractor, n® 4/5,

Madrid, 1998.

2. Debord, «Por y contrael cine», Intemational e Situationniste, nl 1, trad. castellanade Julio Gonzélez del Rio Rams
en Lacreacion abiertay sus enemigos, Madrid, LaPiqueta, 1977. El subrayado es nuestro.

3. Unfilme que afrontase lavida de Debord desde lailusion deinmediatez que buscael cine comercial tendriaque
dar cuentaen la pantallade un extenso e intenso periodo de tiempo marcado por escandal os mediéticos, revueltas
sociales, conspiraciones politicas, «acechanzas» gangsterilesy, en definitiva, de la puesta en escena espectacular
del espectaculo y de su negacion, es decir, no podria ser sino una superproduccién en toda regla.

4. Jappe, Alselm, Guy Debord, Barcelona, Anagrama, 1998, nota 7 ala1l parte.

5. El valor cultural delaobradearte corresponderiaasu uso tradicional ritual y excluyente; suvalor exhibitivo alas
nuevas condiciones de recepcion instauradas por el cine: «el valor Unico de la auténtica obra artistica se fundaen
el ritual en el quetuvo su primer y original valor Util. Dichafundamentacion estardtodo o mediada que se quiera,

pero incluso en las formas més profanas del servicio alabellezaresulta perceptible en cuanto ritual secularizado.

(...) Peroen el mismo instante en que lanormade laautenticidad fracasaen laproduccidn artistica, setransformala
funcién integra del arte. En lugar de su fundamentacién en un ritual aparece su fundamentacion en una praxis
distinta, asaber, enlapolitica.» Benjamin, «Laobrade arte en laépoca de su reproductibilidad técnica» (1936), en
Discursosinterrumpidos 1, Madrid, Taurus, 1973, traduccion castellanade JestisAguirre.

6. Debord, «Informe sobre laconstruccion de situacionesy sobrelas condiciones delaorganizaciony laaccion de
latendenciasituaci onistainternaciona » (1957). Traduccion castellanade Nelo Vilar en Fuerade banda (el suplemento
artistico-mutante delabandaaparte) nl 4, Valencia, EdicionesdelaMirada, 1998.

7. Benjamin, op. cit., p. 53.

8. Benjamin, op. cit. p. 56.

9. Debord: Lasociedad del espectaculo (1967), tesis191.

10. Debord, Comentarios sobrelasociedad del espectaculo (1988). Traduccién castellanade Carme L 6pez, Barcelona,
Anagrama, 1990. Esta forma realizada corresponde a lo espectacular integrado, Ultimo estadio de la sociedad
espectacular en el que confluyen lo «espectacular concentrado» de las economias burocréticasy |0 «espectacular
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