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ADVERTENCIA PRELIMINAR 

Estamos incursionando en un terreno casi 

total1nente inexplorado en la produccion de imagenes 

del Aparato Artístico. Es por ello que no nos ha 

interesado, ni ha sido posible, hacer un examen de 

la produccion de audiovisuales en este contexto. 

Tampoco hemos considerado pertinente servirnos de 

la produccion de audiovisuales del Aparato Publi-

citario -produccion que, actualmente, e~ la dominante 

en este lenguaje- porque en termines de su proceso 

e implicaciones es totalmente disímil a la apropia-

cien de este medio que aquí proponemos. 

Por todo esto, el discurso que enuncia-

remos a continuacion debe tomarse como una pro-

puesta mas que como un recuento. Proponemos una 

'.,-,·~.·~·· alte?rnativa basada en l.a nractica. y_ sustent~d~ a 
' . . .- ·"."'-: ... ~, .. , .. , ....... ,., ..... 1 .... "'.~·-\'7'-... ~ ..... . 

nivel' teorice en ·'ele~ent:.os "que pertTiit~·' deducir ·-.-~.: :-·~:.:..-=;~ ... -..... . 

sus implicaciones y valorar la necesidad de una 

practica en esta direccion. 
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INTROD;:JCCIOH 

E1 audiovisual, como su nombre lo indica, 

consiste en la integracion de sonido e imagenes foto-

graficas fijas. Puede considerarse al audiovisual -

como un lenguaje intermedio entre el ensayo foto---

grafico y el cine, ya que transcurre en el tiempo -

a traves de un discurso relativamente continuo ---

constituido por la sucesion de imagenes fotograficas. 

cabe senalar, ·sin embargo, que si bien el movimien

to en ambos lenguajes es virtual, en el medio audio

visual esta virtualidad del tiempo y del movimiento 

son recursos propios del lenguaje en si mismo. La 

virtualidad del movimiento es patente en este medio, 

y un recurso fundamental en el potencial sintetice y 

semantico del audiovisual. 

El medio audiovisual es un lenguaje visual 

y por lo tanto espacial, que transcurre en el tiempo 

, es decir, que integra la dimension temporal en su 

manifestacion. En este sentido, logra manejar lo que 

varios movimientos pictoricos han intentado, desde el 

impresionismo, el futurismo hasta el cinctismo optico 

·- .. 
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luminico, con 1a ventaja sobre 1os dos primeros de 

que e1 tiempo es real y no virtual o sugerido, y ---

sobre 1os dos segundos de mantener la iconicidad en 

sus significantes y por tanto la posibilidad de comu 

nicacion de significados complejos: es decir, mantie 

ne su carga semantica. 

Henri Bergson se refiere a este fenomeno--

del movimiento virtual en el lenguaje fotograf ico de 

la siguiente manera: "Ve ase una película: parece a -

nuestros cansados ojos que esta viva con movimiento 

y accion~ aquí, seguramente, la ciencia y el mecanis 

mo han captado la continuidad de la vida. Por lo con 

trario, es justo aquí donde la ciencia y el intelec-

to revelan sus limitaciones. El 11 moving picture" no 

se mueve, no es un cuadro en movimiento: es solo una 

serie de fotografias instantaneas tom~das en ta1 ra-

pida sucesion que cuando se lanzan en rapida sucesion 

sobre 1a pantalla, el deseoso espectadlor goza la i1u 

sion de continuidad ••• Pero es una ilusion sin embargo: 

y 1a cinematografia es obviamente una serie de cua

dros donde todo es tan estatico como si estuviese 
·.:' 

eternamente congelado. 

Y como e1 "motion"-picture • en la camara di vi 

de en poses estaticas la corriente vi~ida de la rea-

.· 

..... ., .. . ' 
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lidad, asi el intelecto humano capta una serie de --

estados, pero pierde la continuidad que los teje en 

la vida ••• Sin duda, por mayor rigor, todas las cansí 

deraciones de movimiento pueden ser eliminadas de --

procesos matematicos: pero la introduccion del moví-

miento en la genesis de figuras es, sin embargo, el 

origen de las matematicas modernas: casi todo el pro 

greso de las matematicas en el siglo diecinueve se -

debio al uso de conceptos de tiempo y movimiento a-

demas de 1a geometría tradicional del espacio ••• 11 

(1). 

De lo anterior se desprende que, tanto en 

el .lenguaje cinematograf~co como en el audiovisual, 

el tiempo puede ser relativamente real pero el me-

vimiento es en ambos casos virtual. Hacemos la dis-

tincion, ademas, que el lenguaje audiovisual no pre

tende dar 1a ilusion de movimiento real, pretension 

propia del lenguaje cinematografico. Por ultimo, 

puede decirse que un proceso similar al progreso 

de 1as matematicas decimononicas mencionado por ----

Bergson parece suceder con las artes visuales. 

·-·La insist~ncia .en, la introduc:ci.on del. ~tiemP,_o, .y.,-;::-.~-::,-. .,,._., .... ,,. 
. . ,~··' -~~~~ 

de. la geOmetl:-iii. tradi~ional aei· ... ·- ..... , . movimiento ademas 

espacio aparece repetidamente en la historia del 



-4-

arte del siglo diecinueve a la actualidad. 

Puede inferirse, por tanto, que la auto--

nomia relativa de la practica de produccion de image 

nea apuntaba en esta direccion por mas de cinco de--

cadas, y que no resulta arbitrario -ademas de las 

condicionantes tecnicas, ideologico-politicas y 

economicas - que esta posibilidad emergiera tarde 

o temprano • 

• -..;; .. ~ .... ...,.~~- ...... ....., -.. .......... ., ..• ,;. .~ •.•• ~.-. :r .. r~. 1' .,. :·r.t,· ·~ • .. ,... --··· .. ,.~ ... ,._,.., • .. ·.':"' ' .. ,. , , , • "·· - -·. · · ..... -• ...... ···:·· : '.•··:· ... ,,. 
'_-.... ;·: ·"~ ·""'· .<00;· .• -..-.~. ·''" '.•..C.. . .._fli....•.-..'• .. J".,(..~,:-t'\ ....... _~'-.!'-. •• ·'>..:--<.....,....,S,"'"\'.,:.<e: . ...._,,,.t.-...._.,._,..,.,...,:.._·,...-_....:..""-"1....,.<P'lt~""-~~:.:;i 
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EL AUDIOVISUAL COMO FORMACION LINGUISTICA 

Hasta ahora hemos hablado del medio au----

diovisual como lenguaje sin sustentar debidamente 

este enunciado. 

Cabe hacer la Oistincion del medio audiovi-

sual como lenguaje y no como discurso -segun el anali 

sis que esta1nos planteando en este -ahora si- discur-

so (es decir, en·esta tesis). Para aclarar este pun 

to: la presente tesis es un discurso cuyo objeto es 

el lenguaje audiovisual. En el ejemplo especifico 

del audiovisual "Relato de un nino 11
, se trata de un 

discurso cuyo objeto es el proceso epistemologico-

ideologico de un nino, a la vez que un discurso cu-

yo objeto implicito es el potencial grafico-artistico 

del lenguaje audiovisual. "Relato de un nino" puede 

considerarse como discurso en termines del objeto u 

objetos sobre los cuales discurre. 

Ahora bien, la presente tesi5 csr'iun discur-

so cuyo objeto es el lenguaje audiovisual como tal • 

. ,.. .•.. )• " - . ~ 
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Entendemos, pues, al medio audiovisual co-

mo parte del terreno de la linguistica y su problema 

tica, es decir, como un mecanismo sintactico y un --

proceso de enunciacion tal como lo entiende Michel 

Pecheux ( 2) • 

Visto asi, el medio audiovisual es el lu-

gar material en que se realiza la produccion de los 

efectos de sentido (3). Tales efectos de sentido ---

podrían analizarse en terminas de sus regularidades 

en el campo de los acontecimientos discursivos tal 

y como los entiende Michel Foucault en las unidades 

del discurso (4). 

Si "una lengua constituye siempre un sis

tema para enunciados posibles ••• " (S)"el campo de 

los acontecimientos discursivos , en cambio, es el 

conjunto siempre finito y actualmente limitado de 

las unicas.isecuencias linguisticas que han sido ----

formuladas ••• La cuestion que plantea el analisis de 

la lengua, a proposito de un hecho cualquiera de dis 

~· , ...... ,., - ... cur~~'· es •. s,i_em,pr1e_ e~te,:_ ?~egun _qu,e ~ec¡¡~~s "~~ ... ~~~? ... 7 .. ~ ...... ~ .. ~ ... "'':·--.·· 
. ·. ... • . ,... • .· .• ......... ..>~ .. , ·. _., .... ~·.,...: . .-; ........ ,_",;._ 

,-.· ·" .... const:ruido' ·tal enunciado ·Y; ·por ·consiguiente, segun 

que reglas podrian construirse otros enunciados se--
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mejantes? La descripcion de los acontecimientos del 

.. disc.urso pla.ntea; ,otra cue.stion muy _d~st~nta: '?como es 
\.,..;l-.:~;.:-..·~ .. -.. ,t...\_..__ ..... t...:.'.-:.';.l \. ...... ...,¡,_ 

que ha apareciao ta1·'en\ir1Ci"6.c1d ·y 'rliri9Uñ '·otrO ·en··'sU: - 1~-·-·'--· ..... - - ...... 

'. 

lugar? 11 (6) • 

El medio audiovisual, asi, puede· entenderse 

como un sistema de enunciados posibles, por lo tanto, 

como una lengua. 

Ahora bien,el medio audiovisual como lengua 

je plantea, por consiguiente, la cuestion de sus re-

glas. Siguiendo a Foucault, ?segun que reglas ha sido 

construido el enunciado, por ejemplo, de "Relato de 

un nino" y, por consiguiente, segun que reglas po--

drian construirse otros enunciados semejantes?. 

a) El lenguaje audiovisual tiene una enunciacion 

-y por tanto, una lectura- de caracter visual y ---

verbal. a la vez que musical. 

b) La intcgracion de lo verbal con lo visual, o 

la integracion"de 1os mensajes iconices y foneticos 

mentienen entre si diversas relaciones (repeticion, 

acumulacion, parodia, oposicion, metafora etc.)•. Lo 

mismo puede decirse respecto al lenguaje musical. 

e) El lenguaje audiovisual se elabora a traves de 
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e1ipsis constantes (es decir, de los tiempos no reprc 

sentados). La elipsis del lenguaje audiovisual es i-

dentica a la de la fotonovela que, a su vez, "es i.-

dentica a los restantes generas del relato iconice: 

el lector hace un esfuerzo de reconstruccion consi-

derando la imagen como un momento significativo. un 

fragmento incompleto de una realidad imaginaria: su 

participacion es, por ende, superior. 11 (7) 

Este elemento de la participacion superior 

del espectador se ampliara en· el capitulo dedicado 

a la fase de consumo del proceso de produccion del 

lenguaje audiovisual. 
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CAPITULO II 

EL AlllDIOVISUAL Y LAS FORMACIONES IDEOLOGICAS 

Una vez entendido al medio audiovisual co-

mo lenguaje, y a la lengua como lugar material en 

que. se realizan losefectos de sentido, como un me

dio para realizar un proceso de enunciacion, o di

cho de otra manera, como una base linguistica para 

llevar a cabo un proceso discursivo (8), cabe pre-

guntarse el por que y en que consisten las varian

tes obse?rVables que reviste el lenguaje audiovisual. 

Podra desprenderse que es ahi donde esta 

formacion linguistica puede entenderse en cada caso 

por separado y especif icamente como una formacion 

discursiva alrededor de diversos objetos. Utili----

zando el analisis de Foucault (9), la emergencia de 

series de acontecimientos que mantienen entre si 

ciertas regularidaes puede explicarse en termines de 

los Aparatos Ideologicos de Estado. 

En otras palabras, las variaciones mas sig-
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nificativas que ha revestido este lenguaje giran_ 

especialmente alrededor de su objeto. Por lo tanto, 

este analisis debe hacerse en termines de formaciones 

discursivas o aspectos materiales a los que Pecheux 

denomina como materialidad ideologica (10). 

-~al materialidad ideologica esta determinada 

por las condiciones materiales de la ideología, es 

decir, por lo que Althusser denomina como Aparatos 

Ideologicos de Estado (11). 

Si la formacion discursiva es una especie 

del genero de las formaciones idcologicas como lo 

plantea Pecheux (12), tales formaciones ideologicas 

tienen necesariamente una existencia material (13). 

que no solo condiciona· .. sino que conforma el dis-

curso emitido desde esas condiciones materiales. 

Los diversos discursos emitidos a traves 

de1 lenguaje audiovisual especif icamente y sus efec-

tos de significacion son la realizacion de una ideo-

logia, es decir, se ubican -dentro de la to~ica mar-
:_' .,, .. \'1 ~:i'•.,. , ".;\.. . " • ·. 
• ·i· •• ··•·.,f~ .... . ~,: ··'" xista:. 

, ···1·_.,»•··•· '.•·· '•·' ·., · ····• ··.,'..:.•-',·· ··· '-''.'.'-.':::'·•1r·"""''"'''•• 
'"a· hJ.veJ. ae ..LCt.···::.u1.Jt:!Ll:!.::3 c.t u'c'LC.ra ·"'·rdebl.oy .1..1.:cl· -··l .r4··í·.;~-1;-;t~···"44 .¿¡,,.. 

Tal ideología de la cual son la realiza-
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cion existe en el seno de un aparato, es deci~, en su 

existencia material. Su discurso esta determinado 

por esta existencia material, por este aparato y por 

la lucha de clases que lo atravieza. 

Asi, siguienao en parte los planteamientos 

de Althusser a este respecto,· pueden entenderse ya 

las variantes de los efectos de significacion que re-

viste el lenguaje audiovisual en los siguientes termi 

nos: 

a) El audiovisual didactico corresponde al Aparato 

Ideologico de Estado Escolar. 

b) El audiovisual turístico corresponde al Aparato 

Ideologico de Estado Turístico. 

e) El audiovisual político corresponde al Aparato 

Ideologico de Estado Politice. 

d) El audiovisual sindical correspc·nde al Aparato 

Ideologico de Estado Sindical. 

e) El audiovisual publicitario corresponde al Apara

to Ideologico de Estado Publicitario. 

,~~·~).') ") ) • ' 1 ••• f...). 
_, ............... ·. . . . ... . .. . .·. R~. audicivisual arti::¡t;cC'I cor.responde. al Aparato .. ,1o,,~.· .. 

' ' ••• ~ ............. ;~ i..V: ....... ~..,.~.~ .. ··- ....... ..:.o1<,c:,c. ... -.:ir.-•W!J'•Ui:.. 
Ideologico de Estado Artístico. 

En este sentido, hemos de ubicar el objeto 
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de este discurso o tesis como el lenguaje audiovisual 

inserto en el Aparato Idcologico de Estado Artístico 

específicamente. En ese contexto nos interesara este 

lenguaje en su relacion con otras formaciones linguis 

ticas al interior de ese aparato (como la pintura de 

caballete y la pintura mural) y sus implicaciones 

respecto a la lucha de clases que atravieza tal apa-

rato. 



CAPJ:TULO J: J: J: 

ANTECEDENTES HJ:STORICOS O DISCONTJ:NUIDAD 

DEL LENGUAJE AUDIOVISUAL 

Una vez establecido que el objeto de nues-

tro analisis es el lenguaje audiovisual inserto en el 

Aparato Ideologico de Estado Artístico especif icamen

te, (y no aquel que se constituye desde otros apara-

tos de Estado), pueden cuestionarse algunas regula-

ridades que aparecen entre este lenguaje y otros al 

inte1:ior de este aparato. 

Puede decirse, desde ahi, que el lenguaje 

audiovisual, como grafica narrativa, mantiene ciertas 

semejanzas con los retablos de la.·Edad Media, con "el 

estilo epico ilustrativo orientado hacia la represen

tacion a 1o vivo de escenas, acciones y sucesos anee-

. doticos. cuando no son cuadros-. devotos•., los relieves, .. . . . ;,_·,;. 

las pinturas y los mosaicos de la primitiva epoca 

cristiana pretenden ser relatos: la historia bibli-

ca en imagencs o hagiograf ia pintada. Lo que el ar-
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tista pretende ante todo, es la claridad de la infor-

macion, la distincion de las relaciones correspondien 

tes a la accion." (15) 

Tambien, en tanto grafica narrativa, man-

tiene algunas semejanzas con los codices mexicanos, 

los polipticos (como los de El Basca), las vistas··-

es-tereoscopicas de peatones como las de George Washi-

ngton Wilson de 1859 o la estereografía de Edward 

Antony ( 16) • 

Edward James Muggeridge va mas alla en el 

zoetropio, el. zoogyroscopio o el zoopraxoscopio, en 

los cuales pretende dar ya la ilusion de movimiento 

real en el tiempo, ilusion propia de la cinematogra-

fia. Es decir, en t-tuggeridge es tan los anteceden-

tes del cine, y no de la grafica narrativa que nos 

ocupa en este discurso. 

Sin embargo, Paul Nadar realizo una entre

vista con i-1ichel Eugene Chevreul. en 1886 ( 17) , que 

ri;.·~:·::.::.~·:._ ... · ·, ... ~ 1i .·:man t.iérie scuie j a'IiZ.a~ · s ~~·6it·i~·~ cÍ ~:~~-i··\~o¡{ -l~{ .~·¡~g::~~:::';;;.l~b-.~v.-. .:. 
guaje audiovisual por su cualidad narrativa y secuen

cial sin pretender dar la ilusion de movimiento real, 

ademas por la integracion que logra ent.··e lo verbal 
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y lo visual. 

Asimismo, la fotografía documental de Atget 

1 Thomson y Riis (18), el ensayoºfotografico de Euge-

ne· .Smith, la historieta y la fotonovela, la pintura 

historica y la caricatura política secuenciada pare-

cen tener mayores semejanzas con el lenguaje audiovi-

sual que, por ejemplo, los intentos del futurismo y 

del cinetismo cuyo principal objetivo es la expre-

sien del movimiento como tal, ·sin pretender la se-

cuencia, la narracion o la integracion del lengua-

je visual con el verbal o fonetico. 

Con todo lo anterior, no pretendemos 

marcar de ninguna manera que existe una relacion 

de influencias o un efecto de evolucion entre los 

fenomenos mencionados y el lenguaje audiovisual. 

Entre ellos no existe continuidad sino, en todo 

caso, un fenomeno de semejanza relativa. Compar

timos con Foucault, en termines metodo1ogicos y 

·-Cf\t-ateojcC"ls ae .nue&tro an91,isis. en que 11 redu--. - ' . -'.. .... ' ' ' ... -. - ' .. ~ .. ': ._~ •·.• . , .. 
cir 1a diferencia propia de todo comienZo, para 

remontar sin interrupcion en la asignacion inde-

finida del origen ••• se pueden aislar 1as noveda-



•· 

-1.6-

des sobre un fondo de permanencia, y transferir su 

merito a 1a originalidad, a1 genio, a la decision 

propia de los individuos." (1.9) 

Tampoco concebimos una relacion de in-

fluencia entre el lenguaje audiovisual y los len

guajes narratico-visuales que le precedieron y que 

aqui rnencionamos, pues siguiendo metodologicamente 

a Foucault "Tal es tambien la nocion de influencias, 

que suministra un soporte -demasiado magico para po-

der ser bien analizado- a los hechos de transmision 

y de comunicacion: que se refiere a un proceso de 

indole causal (pero sin delimitacion rigurosa ni 

definicion teorica) a los fenomenos de semejanza o 

do repeticion: que liga, a distancia y a traves del 

tiempo -como por la accion de un medio de propaga-

cion- , a unidades definidas como individuos, obras, 

nociones o teorias. Tales son las nociones de desa-

rrollo y evolucion: permiten reagrupar una sucesion 

de acontecimientos dispersos, referirlos a un mismo 

y unico principio organizador ••• " (20) 

Si 

' ... 
~ : «.;: ¡,. . 

pretendiesemos hacer una especie 'd; - _._ ·~'~·· 
·····.· .·~ -' ..... ~_ .. ' .. , .... , .. ~;· '• ··-· ,, ... •'<.',. 

historia del lenguaje audiovisual dentro del Apa-
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rato Artistico, nos toparíamos con el fenomeno de la 

discontinuidad. Es aqui donde puede, entonces probar-

se la tesis de Foucault sobre este aspecto en cuanto 

a que ºla de discontinuidad es una nocion paradojica 

, ya que es a la vez instrumento y objeto de investí-

gacion: ya que delimita el campo cuyo objeto es: ya 

que permite individualizar los dominios, pero que no 

se la puede establecer sino por la ccmparacion de 

estos. Y ya que a fin de cuentas, quiza, no es sim-

plemente un concepto presente en el discurso del 

historiador, sino que este la supone en secreto, 

?de donde podría hablar, en efecto, sino a partir 

de esa ruptura que le ofrece como objeto la hiato-

ría, y aun su propia historia? uno de los razgos 

mas esenciales de la historia nueva es sin duda ese 

desplazamiento de lo discontinuo: su paso del oba-

taculo a la practica; su integracion en el discurso 

de la historia, en el que no desempena ya el papel 

de una fatalidad exterior que hay que reducir, sino 

de un concepto operatorio que se utiliza; y por ello 

, la inversion de signos, gracias a la cual deja de 

ser el. negativo de la lectura historica ( Sll enves, .-, ....... _ . . . . ' ' ' . . . . . ..~ :.. 
su f~acaso, el limite de su poder), para convertirse 

en el elemento positivo que determina su objeto Y la 

validez de su analisis." (21) 



-:."-. 

-18-

l'l'o existe ninguna continuidad, ninguna tra

dicion o influencia sobre las cuales poclriamos esta-

blecer esa historia de la grafica narrativa y, espe-

cificamente, del lenguaje audiovisual al interior del 

Aparato Ideo~ogico de Estado Artístico. Existe, si, 

un fenomeno de ruptura, la emergencia de un aconte-

cimiento discursivo (en 11 Relato de un nino" un dis-

curso cuyo objeto, en parte, es un lenguaje) y un 

acontecimiento linguistica que mantiene ciertas re-

gularidades en cuanto lenguaje, y ciertas irregulari-

dades en cuanto efectos de significacion, con acon-

tecimicntos discursivos emitidos desde otros Aparatos 

de Estado. Si se estableciera la semejanza tecnica 

como un elemenbo o criterio para ubicar regularida

des, nos encontrariamos con que perderiamos de vista 

manifestaciones respecto a efectos de signif icacion 

y condiciones que constituyen el por que de un dis

curso y su objeto en este lenguaje que si mantienen 

entre si regularidades mas significativas y relevan-

tes que la mera semejanza tecnica • 

. ~ ... ,., .•. -.... 1 .. ! ,• ·.·: ~-',•. ~ 
~ . . .. 

t6 examen historico en terminas de origen, tradicion 

, tecnica o influencias en la grafica narrativa au-
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diovisual seria desviarnos del objeto principal de 

este analisis y perder de vista las especificidades 

y potencialidades que este lenguaje ofrece. 

Concluimos, pues, que habra que considerar 

al lenguaje audiovisual inserto en el Aparato Artís

tico como un hecho discontinuo, un acontecimiento 

que apunta mas bien a un fenomeno de ruptura -cu

yas condicionantes o "causales" se encontrarían 

mas en sus condiciones materiales (aparato artístico, 

formacion socio-economica, coyuntura historica etc.) 

que en la autonomía relativa de este lenguaje, en 

una supuesta evolucion o tradicion visual. 



CAPITULO IV 

PROCESO DE PRODUCCION DEL DISCURSO 

EN EL LENGUAJE AUDIOVISUAL 

Para ana1izar e1 proceso de produccion 

del discurso a traves del lenguaje audiovisual se 

contemplara en terminas metodologicos por sus cuatro 

instancias, a saber: distribucion de medios de produc

ciOn, produccion del discurso, circulacion y consumo. 

Haremos ademas este analisis en terminas 

comparativos respecto al proceso de produccion del 

discurso a traves de otro lenguaje audiovisual: el 

lenguaje cinematografico. 
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4.1 DISTRIBUCICN DE MEDIOS DE PRODUCCION DEL 

DISCURSO A TRAVES DEL LENGUAJE AUDIOVISUAL 

Los medios de produccion del discurso a tra 

ves del lenguaje audiovisual en el Aparato Ideologico 

de Estado Artístico son, aproximadamente, los aiguien 

tes : 

1.- camara fotografica. 

2.- cabina de audio. 

3.- proyector (uno o varios). 

4.- programador de efectos y disolvencias. 

5 .- grabadora. 

6.- otros (flash, fotolamparas, material de diseno, 

cassette, cinta magnetica, rollos de película, 

tripie, etc.) 

De ahi que su distribucion sea relativamen-

te accesible a sectores amplios de la poblacion. Da-

do que, en su mayor parte, los medios do produccíon 
:1:.\· - ;•.' ' ' J • • ••• ; .·• >;;:.;. • ~' ., .:...... ·'' ........ ~ ; • .:· • ': .. : ... ,,.·, .... _ •• ;i.;,:_ -: ·,,,).. . 

·····'·consisten en para tos tCcnologicos oe: uso: ,Pro.t.ongaoo"•· .. ·.· ... ,::>"i/ .;¡/.,, 

y dado que, por otra parte, los recursos minimos pero 

suficientes para producir un audiovisual (aparatos 

tecnologicos) son mas economices que el valor, por 
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ejemplo, del automovil mas barato en el mercado, tal 

distribucion de medios se amplia y democratiza en una 

medida significativa. El equipo puede ser, ademas, 

facilmente alquilado o utilizadO por quienes traba-

jan en instituciones dedicadas a la produccion y 

difusion de la cultura, como las universidades. 

En otras palabras, la simplicidad tecnolo

gica de los medios necesarios para producir un dis

curso por medio del lenguaje audiovisual, vuelve 

accesible este medio a sectores ·amplios de la pobla

cion. Este punto quedara mas claro en la medida que 

analicemos el proceso mismo de produccion de este 

medio. 
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4.2 PRODUCCIO~ DEL DISCURSO A TRAVES DEL 

LENGUAJE AUDIOVISUAL 

La produccion de objetos a traves del len-

guaje audiovisual puede ser realizado en forma indi-

vidual o colectiva. Asimismo, su elaboracion puede 

llevarse a cabo por profesionales o no. Ello amplia 

en gran medida las posibilidades de participacion en 

la produccion de la cultura a sectores mas extensos 

de la poblacion. Entre las investigaciones a este 

respecto realizadas por la Carrera de Diseno de la 

comunicacion Grafica de la Universidad Autonoma M.e-

tropolitana Unidad Xochimilco, se elaboraron t·res 

audiovisuales en un trabajo participativo entre do-

cantes, alumnos y colonos de Tepetongo alrededor de 

problematicas propias de los colonos como tales y 

en su lugar de trabajo. Lo denominamos como audio-

visua1 participativo dado que los co1onos colabora

ron en la elaboracion del guion, actuacion, es.decir, 

en la produccion del audiovisual, ademas de partici-

par en la circulacior. y consumo Cel mismo. !·:os refe-
~:~t~·~.'!:.·::·:•.'-o.••' r''· · ·• ,,,... ' '." ):<'.·•,.· ·, ... ,,. ·.·,-~ ;.~.,.,,.,,,., 

"rir11o's · eSpeciLica;nent:e d J.O.s áU<.iioVJ.::iualeS·,•·u.i:a b.i nu····· 7··",, .. -.-_-

nos movemos 11
, 

11 Usted no le saque, Ramiro" y 11Usted 

que opina". 
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En los casos previamente mencionados, se 

demuestra la posibilidad de democratizacion en la 

produccion de la cultura y en la.emision de signi

ficados que este medio ofrece. En este sentido, re-

presenta una alternativa impo~tante frente a la mono

polizacion por parte del Estado y la iniciativa pri-

vada en la produccion de mensajes por medios audio-

visuales (cine, tclevision, audiovisuales publicita-

ríos etc.). 

como mencionabamos anteriormente, dado que 

los medios tecnicos de produccion de este lenguaje 

son relativamente accesibles, y su forma de produc--

cien muchísimo mas simple de lo que requieren otros 

medios audiovisuales (el equipo humano necesario 

para producir mensajes en este medio puede ser mi

nimo), encontramos aqui la alternativa necesaria a 

la lucha de clases que atravieza el aparato artisti-

co -que condena a los productores de imagenes a pro

ducir objetos decorativos dcsemantizados- al igual 

la lucha del discurso como lugar de poder, el len

guaje audiovisual permite, por su especificidad en 

la produccion, una alternativa viable contra la he-

gemonia discursiva ejercida por las clases dominantes. 
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Para sustentar esta hipotesis, haremos un 

analisis comparativo con el proceso de produccion del 

lenguaje cinematografico. 

como es de todos sabido, la industria ci

nematografica se compone por.grandes corporaciones 

financieras "sostenidas por miles de personas y nu-

merosas instalaciones: bancos, fabricas de películas 

virgenes, da aparatos fotograficos, instrumental tec-

nico, aparatos de pryeccion, laboratorios, almacenes, 

talleres de montaje, salas de proyeccion, etcetera. 

O sea que la industria cinematografica contemporanea 

se compone de empresas directamente dedicadas a la 

fabricacion de películas filmadas y de empresas sub-

aidiarias compuestas por industrias químicas, elec-

tronicas, mecanicas etcetera. Esto quiere decir que 

la fabricacion de una pelicula es una empresa impar-

tantc que necesita de capitales considerables para 

su financiamiento y de un gran desarrollo de la tec-

nologia • 11 
( 22) 

•• , "! •. ,.,, .. , ''· ... ,':', .. ,: .. ··t .'·.':'•·: ...... ~ :~i. '''· -_ ·- ....... , ......... 11} •• \Jl'o, 
' .... "•' .. __ .... -.:-~.-.-· ... .-....... ,, .. 

En Estados Unidos ele N'orteamerica, 11 las 

grandes firmas productoras de películas como la 
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Fox, la ,.1GM, la Warner, la Paramount, la Universal o 

la United Artista, se encuentran organicamente liga

das a otras empresas monopolistas: Kodak, RCA Victor 

, Dupont de Nemours, General Electric, General 1'1otors 

, etc., por lo que en ocaciones pueden pasar por al

to el interes de la ganancia comercial a corto plazo 

porque los filmes anticomunistas contribuyen a crear 

en la opinion publica el panico de la guerra fria y 

por tanto la predisponen a favor de fortalecimiento 

del Pentagono y el control de 1a casa Dlanca por los 

mandos militares. Una vez instalados en ~l podar otar 

gan grandes pedidos a los monopolios dedicados a fa-

bricar armamentos y material conexo. Asi se cierra el 

circ.:ulo de la gane.ncia al recibir los grupos Rockefe

ller, :-1organ etc., los contratos oficiales para la 

*defensa nacional* " ( 23) • Ver el cuadro 1. 

En cuanto a la produccion de audiovisuales, 

aunque depende tambien de monopolios como Kodak, no 

es, sin embargo, una industria de tales dimensiones 

de la cultura un frente alternativo por sus caracte-

risticas propias. Ea dependencia respecto a material 

y tecnologia producidos monopolicamente y que circu-
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CUADRO #1 

El impuio tin1malttfri/ico tn 101 Es:a..101 UniJ01 

American 
Tclcphoncs 

••• 
Tclc¡r.apb 

Co. 

r.a.r.amount 
1,'273 cines 

20% 

Gcncrl\I 
Elcctric 

Dupont 
d, 

Ncmoun 

Locw (~f.G.~f.) 
5'2'2 cines 

24% 

Fox 
~85 cines 
12~ 

~'í.'::'1--_~~·!.·;.~~ ~w ... .;\•l-·~··~k.; .... .) :-~•/l·..)'):\w\.!; Ir¡ .:c1-; ..... .;·.~·- ,· .. j¡ .. ~ ~ 1-, 
.. .... •"··~;,'. ·' ·- .·· ..... _. ---- .. -

t:r.hi:N.al 
Intrmational 

B.a.nk 5W 
Tn>n 

(del cinc 
inslis) 

·- ·~-..:. 

LAI TAEI PCQ.l'l.~U 

Fuente: Sociologia del-cine, 

\\'•mcr 
.567 cines 

21 ';' .. 

Cr:iled 
A:tUu 

'"° 

R.K.O. 
131 cines 

l l 17'i 

Grupo 
Roclr.dellcr 

V.'estern 
Unlon 

Howard 
Hughes 
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1an en el mercado no es determinante precisamente por 

las caracteristicas especificas de su proceso de pro-

duccion, ademas de las de circulacion y consumo. 

En cuanto al productor del discurso en len-

guaje audiovisual, tiene la posibilidad de mantener 

cierto control sobre su discurso, su producto, su 

proceso de produccion y circulacion, es decir, que 

su trabajo no le es enajenado, en oposicion al cine 

donde 'el sociologo frances Edgar Morin senala el 

fenomeno con gran agudeza: "uno observa la multipli

cacion de autores dentro de las industrias cultura-

1es que no solo desprecian su trabajo sino que nie-

gan que su trabajo sea su trabajo. El autor ya no 

puede identificarse con su obra. Se ha creado una 

extraordinaria repulsion entre el. y ella ••• 11
' (24). 

En cuanto a los costos de produccion, 

una pelicula realizada en r.1exico tiene un costo a

proximadO de cinco millones de pesos, mientras que 

~rf ·.~~-:·;,~ . .,~~."·' .. ..,..~~~·/~-~-'}i~~i:.~µ.~~·~·:r;~~~~;~.~?~t:,. ~~~~°'..);'.:.:=:~~~;t;~t::,n~~-=7~., ~~~~:-- "'7:. . . . . . 
mo 11 Relato de un nino", tuvo un costo aproximadb 

de diez mil. pesos. Esto quiere decir que el. dis-

curso en el lenguaje audiovisual tiene un costo de 

.2% respecto al del lenguaje cinematografico. (Ve-
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ase cuadro #2). 

CUADRO #2 

Pr•.tvt1uslo t/r i;o1to dr proJucciJ11 Jr 1u1a ¡ulhula mr6icana 
•11 191)7 (sin incluir pa.rtidaJ :arri!iC::aL'llente cread.u 

por los product1nc.s como nCl$'>CÍO particub.r) 

Por• Por• 
C<Jnerplo cirrilo• Co .. erplo n, .. ,,,. 

TOTAL 

Pruductor asoci01do 6.8 De JOnidoJ 1.1 
Argumento :?.6 Po1itivo ~far o.s 
Den!chos r adaptación 2.2 Divcno1 0.1 
Di venos 0.4 MWic.a 2.3 
Pcnon.d ticnico 19.0 Deri:chos y din:cción 0.7 
Director 4.0 Grab:ación 1.6 
Tlcnicos l5.0 Diversos o.o 
Artisu. 33.6 Euudim, equipo 
Prindp;t,ltt Jt.0 , laboratoriot 7.1 
Extru 2.6 5er"Yici01 scnera.let 4.4 
EtccnoSTafla S.6 Servicios eJttru 2.7 
Sud dos 2.7 Son.ida 0.4 
Materiales 1.6 Edición y cene 1.4 
Mobiliario 0.2 Thulo1 0.4 
Alqu11cn:s 1.0 Otros ¡pslot 10.9 
Divcnos 0.1 Tr.an1porte:i. 0.4 
Oaslot de loaci6n 4.0 Alimcntoi 0.1 
Tnruportes 0.4 Cuot.u 4.1 
AJU:ncnto1 1.0 Priaus de segu""' 2.3 
Di""°s 2.6 Maquillaje O.? 
Ouanbrrup.T. 1. 7 Sueldos 
Vestuario 1.0 y gn;tiricaciono 0.6 
Alquiler 0.7 In1en:::u:1 ?.t 

· '-l:ucrül Cotogrl!ica 4.:! AnticipM o.s 
Nciath·°' '.? • .5 Di"'e"°' 0.6 

...... '. ........ .. ' ' '• ..... ' ' •• ,. • " ' • ·, ...... " 1 ........ ~ . , • ' • . .. -,., ,. .......... '' .•· ... ·• '· '·l.." • " 1 \o •t ... .. 

'Fu'erit'é:' '11 SocíoIOgia· ae1· Ci~~e""" ,·········~·· .... ·.,,~· .J ~- •• ~ 

Francisco A. Gomezjara y 

DeAia Selene de Dios, Edi-

torial SepSetentas, Mexico 

1973, 182 pp., p.4?· 
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En material fotografico, mientras que el 

cine requiere de 24 fotogramas por segundo, el audio-

visual utiliza un promedio de una diapositiva por ca

da cinco segundos. o sea, el 1%.de material fot~gra

fico relativamente. 

El bajo costo de produccion del audiovisual 

tiene consecuencias muy importantes respecto a su 

independencia de las determinantes que imponen las 

leyes del mercado. La accesibilidad de los costos de 

produccion no requieren ser necesariamente recupera-

dos, y por lo tanto este medio tiene un inmenso po

tencial para ser utilizado con fines no lucrativos 

sino didacticos, politices, artísticos, experimenta-

les etc., es decir, relativamente al margen de los 

mecanismos de la oferta y la demanda. 

otro punto a considerar en cuanto a la 

produccion del discurso en lenguaje audiovisual 

es que, por tratarse de un lenguaje hibrido -es 

decir, un lenguaje plastico-espacial que transcu-
;··'" .,. ... ,, , ""·~•.··::· .. ·.'.':~.·~~.::·::;.:H.¡'~'·;".l• 

i:-ré Cn. el 'tiempo-· 16 Pc'i:nite' a1 pÍ:oéti..iCtOr· de ima-

genes la posibilidad de producir mensajes mas pre

cisos y complejos de lo que permiten en general 

los lenguajes visuales tradicionales como la 
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pintura, e1 grabado, la escultura etc. Estos len-

guajes tradicionales imposibilitan una produccion que 

vaya mas alla que la de mercancias con valor de uso 

decorativo y un valor de cambio elevado • Esto.se 

debe a su anacronica unicidad, su proceso de produc-

cien excesivamente artesanal y un peso excesivo de ·. 

un."\ ideología del arte burguesa que recae onerosa

mente sobre estos lenguajes mediatizando de antema

no cualquier intento de transformacion de esta pro

duccion en tanto practica. 

Puede decirse, para concluir, que en ter-

minos de su proceso de produccion, el discurso en el 

lenguaje audiovisual es algo así como un cine domes-

tico o casero, que no ostenta gran complejidad en sus 

medios de produccion pero que, a la vez, si permite 

abordar mensajes complejos y de muy diversa indole. 

Planteamos así al audiovisual como un cine 

pobre, no por su potencial, sino por la economía 

de recursos en su producci,on ~ue le permite liberar-
~í,.;\·~.J.- .. ·J ~·.··~·,. ..• ,:~ .· ·.:.·,·, ·. ·' .. , · . . . . . . ·. ',;:,:~~·,'.,·:.:.· ... :~ .• , .. ·;.".','-'~'ti'{.l,lVc.J ~"l.I• 

se de la intrincada trama que manipula su aignif ica-

do y mediatiza su potencial transformador, como la 

intrusion de productores, financiadores, distribui-
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dores, cxhibidores, publicistas, formuladores de le-

yes, reglamentos, planes y proyectos, s~leccionadores 

de guiones, censores, inspectores de filmacion y espec-

taculos etc., es decir, empresarios y supervisores 

estatales y demas grupos sociales (vease Cuadro #3) 

que, en la acbual coyuntura, estan segun su posicion 

de clase predominantemente a favor de la reproduccion 

de las relaciones de produccion establecidas. Fungen 

como represores de todo intento que no favorezca la 

perpetuacion de la hegemonía de la clase dominante. 

En síntesis, el discurso en el lenguaje au-

diovisual no se ve forzado a atravesar esta trama, y 
' 

por lo tanto el productor ejerce sobre su producto 

un control mucho mayor y la posibilidad real de poner 

en juego su potencial transformador • 

.• ~ • : i ·' • •• 



-33-

CUADRO #3 

Grvpo1 1ocia:u tartidfanltl tn la proJutti&tt Jrl cinr actual 
~~~~~~~- ~~~~~~~~~~~ 

----------'-'c'•_..., ________ cºo'~'c'c"'c·'-'"c.::.~c•c• _______ ooc•"••iuon ........... JUñc• 

rrc.durk>r• 
Flr.•ncl•darn 
Dl•~rlb11ldorN 
i::,.blbl•fora 
Pu\.licln.u 

E.crltar• 
DlrKUll'N 
Cctzns-lui...._ m-6•1· 
-. ln\.ilro>,.\ft 

F11t6s-rdm, diMll•• 
do,..., ....c11n6sra• 
, ... •1.dt.en. 

D•11ro. el• rrMha 
l'•nu• rlr.rm•h>i'rUI~ 
Emr.r ... u F.•t•t.ln (lndu.., 

Ulal.-, d~ccnin:i..d ... a 
rnhtas inlnlal1>ri••• 11lri
t..-s) 

Unhu.Jd•des • h1•tlh,rhonn 
a.l:11r•ln lrlr•• .. 1 .. t-1 

A•o>elnlunn d• dJotrlhuldo
,._ ., uhfbldcr .. 

Tnlh&IK lntun•rlun&I" d11 
d11• 

Emp,,,..,.. d11 Ulsriol6ta CIVIi 
b•"9 pdlculu furranll
.,..., pn>..-16" J' prl>P•• 
.... c1.1 

A-lnli•n• d• ••uluirn, 
cll~uir•, rrnlo~, .-...... 
w•• 

A..icl•clonn o ac•d<rml.u de 
... u. .. 

SlndlHlO d• &>•nunal U.Calco 
FAru•I•• d1t cln• 

D .. >IO'O thdo""l CIHm&1•"Jr4flto 
Cim"'"• J"tlmn, l'tlnal (duUlbvld .. t'ffl 
F.rtudl.,. Ch .. rvbu•ro f' Arnfrlra 
OJ·•ndo,. da T ... t,_ 1 .. ü,lblci.\11 ... tatall 
llUS, acr. t:i<A• Uln•nd•dur .. pr(>l:!11c1~ 

•MI 

~"tarl., d• E•:..do 
Clr-~ului Oro J' 01,,,. •ahlblJor• lndr¡,. 11• 

dl•nla 
Db~lb11ldcru n1,..nJu·.., ICC>lumbt•, l'11I• ,.,rNJ, 
R ... •ll• Mondlal d• Clft• fCot..,,.•rl611 7 

Turitmol 
A....-lad6a XHl-a! d11 Empr .. •ri- d11 

ci.. 
E•hlbldo,... lndrp..,dlrnH• 

... l'<D&; A~lul6n 1'1'Hlo"a1 .S. Ad<>ra 
•ne; SlndJtUu d• TrabaJ..i..,... d• I• I•• 

d ... trla Cln•ID•l.oc'ri.fiQ 
a1?C1 Sladicato dr Tr•baJadorm d• llll p,. 

dun:16n Cln•m•~r•nca 
llU"l'll1 Slndl .. to 0111 ... d• Trab&J•do,_ M ........... 

·----------- -·- ·-- ·- -----------·-·---->~-

··- (t ...... •.J 
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4.3 CIRCULACION DEL DISCURSO A TRAVES 

DEL LENGUl\JE AUDIOVISUAL. 

El proceso de circulacion del producto en 

lenguaje audiovisual ofrece las mismas ventajas que 

su proceso de produccion. Al margen, relativamente, 

de las leyes del mercado de oferta y demanda, el 

audiovisual logra evadir la represion ideologica 

ejercida por la censura oficial contra, por ejemplo, 

el cine critico y aun el cine de arte. 11 si antes el 

Estado les ha negado el credito·a los productores 

no oficialistas, ahora directamente interviene en 

su seleccion. La Direccion General de Cinematografía 

tiene que ciar el visto bueno a cada filme, segun su 

estrecho criterio de que no atente contra la moral, 

las ~enas costum~res, las tradiciones del pueblo y 

las instituciones nacionales." ( 25) 

Ademas de evadir ese proceso de seleccion, 

el audiovisual se libra de la monopolizacion existen

te en !>lexico de los canales de circulacion de peli-

salas de exhibicion generalmente forman parte de una 

gran cadena de tipo nacional. En f.texico existe .una 

propiedad estatal: Operadora de Teatros7 y otras me-

nares, particulares." (26) 
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El proceso de circulacion de un discurso es 

fundamental para la pue~ta en practica de su signif i

cacion. Por ello, desde un punto de vista político, 

no es arbitraria o gratuita la qentralizacion que 

ejerce el Estado sobre esta etapa de la produccion 

de formas ideologicas. Asi, bajo el criterio de lo 

que "no atente contra la moral, las buenas costumbres 

las tradiciones del pueblo y LAS INSTITUCIONES NA

C:IONALES11 , se encubre en realidad lo que no aten-

te contra la perpetuacion de un orden de cosas don

de grupos cada vez mas minoritarios y cada vez mas 

poderosos exploten la fuerza de trabajo y la vida de 

grupos cada vez mas mayoritarios y cada vez mas explo 

tados. 

En este panorama, el audiovisual, al enfren

tar el problema de la circulacion, no requiere mayor 

equipo que una pared o tela en bianco, proyector, 

disolvedor, grabadora, cassette y carrousel. Se 

puede circular y exhibir en escuelas, sindicatos, 

vecindades, todo tipo de espacios cerrados y hasta 

Si comparamos su circulacion con la de 

otros productos de las artes visuales como la pin

tura o la e~cultura, se evidencia aun mas su elas-
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ticidad, su transporte es muy ligero y no requiere de 

espacios cerrados y rigurosamente vigilados. No esta 

en juego ahí un valor de cambio elevado. 

Por otra parte, en el lenguaje audiovisual 

y su tecnica, estamos hablando de un medio multirre-

producible macanicamente. Otro elemento que favorece 

en gran medida su circulacion de modo que permite su 

exhibicion simultanea en un sinumero de espacios. Así 

en termines de su circulacion; el audi.ovisual res pon-

de adecuadamente a las demandas de una poblacion 

altamente saturada dcmograficamente, concentrada en 

gigantescas urbes que implican grandes distancias en 

el desplazamiento cotidiano. Asimismo, responde a 

las tlemandas de la poblacion marginada de la pro

duccion y circulacion de la cultura. 

Por ultimo, ademas de su potencial de 

dispersion en tanto a la circulacion -es decir, la 

alternativa im~licita en este medio contra la mono

polizacion da la circulacion de mensajes a traves 
., .. "-''° \·)-¡ •'•·''"·'>;' lj-,"'o•··1::'. '','."•,\ • , :: , . /,,: '¡ / ," · •. 1." 1¡).,,.'·.'\,'}l,'.•,' ·.• _..;:;..r,'\f.?(,/:r-.\"M0.1'f,~I .. ···•• 

de imagenes por el Estado y la i.P.- el audiovi-

sual puede ser circulado en el medio de circulacion 

mas saturado de espectadores que existe y sin per-
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der cualitativamente una parte importante de su es

pecificidad linguistica. Estamos hablando del medio 

televisivo, en termines de su aspecto tecnico y, por 

supuesto, no en cuanto al monopolio al que este medio 

esta sujeto y las consecuencias ideologico-politicas 

de esta sujecion. 
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4.4 PROCESO DE CONSUMO DEL DISCURSO 

A TRAVES DEL LENG!JAJE AUDIOVISUAL 

En cuanto al consumo de un efecto de signi

f icacion de un discurso a traves del lenguaje audio

visual, reviste características especificas por la 

particularidad del mecanismo implícito a este len

guaje. 

Un mecanismo basico del lenguaje audiovi

sual es el de la elipsis constañte. Este mecanismo 

requiere que el espectador complete los movimientos 

insinuados por la relacion de las imagenes y provo

ca, por lo tanto, una actividad constante y Una 

participacion activa del espectador. En otras pa

labras, para que el lenguaje audiovisual realice su 

efecto de significacion requiere que el espectador 

sea parte activa de la obra -nunca pasiva- en con

traposicion directa de 1os efectos hipnotizantes 

que puede tener e1 lenguaje cinematografico y tele

visivo. 

El espectador produce el sentido sugerido 

en la obra a travcs de su proceso de consumo. Ello 

implica un cambio de conducta respecto a la cultu-
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.. 
ra y res?ecto a la realidad. 

Este mecanismo de la elipsis pone en evi-

dencia la estructura sintactica del producto discur-

sivo.-no la oculta como otros lenguajes7 obstaculi-

zando así en gran medida las trampas ideologicas, 

los mensajes subliminales y la manipulacion velada 

propios de otros l~nguajes audiovisuales. con ello 

obstaculiza tambien la penetracion ideologica y la 

infiltracion de valores a nivel inconsciente que 

favorecen la ~erpetuacion de la hegemonía de la cla-

se en el poder. De esta manera se contrapone, por 

ejemplo, a uno de los razgos predominantes del len-

guaje cinematografico que "al aceptar como univer

sales, progresistas y normales los valores impues

tos por los filmes norteamericanos, se admite impli-

citamente el sistema capitalista mundial con su di-

cotomia definitoria: imperialis~o-subdesarrollo. De 

tal modo la industria cultural, y particularmente el 

cine (y la television), se han convertido en un po

deroso agente de publicidad 9ara beneficio del co-
- · ·· ·-. ' · · ·· ' - · . ' · · ... de .. 1. a's·"na"cº·i·an·e·s,:.~:·: 1'"'-·"..;_v.,;;.•,·'"'-"' ;~,t·, ... -... i···11 'íiiei:lCio y ias· Pau·tas' 'imperiai·i-st~s 

rectoras o de las elites nativas, intermediarias de 

aquellas." (27) 
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Asi, para concluir, en cuanto a la fase 

de consumo del discurso a traves del lenguaje au

diovisual, este puede servir co~o un medio eficaz 

para la transformacion de las relaciones de produc

cion establecidas gracias a su relativa independencia 

respecto a las imposiciones que ejerce el Estado y 

la Iniciativa Privada sobre medios visuales (y de 

otros tipos) de comunicacion y/o difusion. 

En tanto forma ideologica excepcionalmen

te poco supeditada a la forma mercancía, este lengua 

je puede ser utilizado hacia un consumo que apunte a 

la reflexion y transformacion de la realidad mas que 

a la contemplacion pasiva;de.io bello, la diversion 

evasiva, la enajenacion y la despolitizacion. 
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CAPITULO V 

EL AUDIOVISUAL: RESPUESTA A ALGUNAS DE 

Ll\S TESIS DEL MURALISMO MEXICANO 

Entre las aportaciones mas profundas e im-

portantes del movimiento muralista mexicano estan sus 

propuestas hacia un conjunto de transf ormac-iones ar

tisticas que no se limitan unicamente a los temas, 

signos y vehículos del arte, sino que, como lo se-

nala Esther Cimet (28), "intenta incidir totaliza-

doramente en la produccion (en cuanto a sus cuatro 

momentos: produccion, distribucion, circulacion y 

consumo), o sea, aspira a una modificacion a fondo 

de las relaciones sociales a traves de las cuales el 

capitalismo es nroducido -y a la vez reoroduce el ob

jeto artístico." 

Respecto a la oropuesta de un arte publico 
,. ,")&. ,_\ ~.:.1 .J.I •-4 'i!J.,;. ,1 I ,; ¡ 1,·:,.1 ; 1 ~- ,- ?1 1.«.: :'•.; . { /' ' ... ·(: :;. ¡ , , ! ' , . . ¡- ¡'. ~· J -•:'. _' -, :. 1,•,.1: ¡,.) t , • , , .. •', •' f< • ,1,· ,. : 1 _;··., .. )~jt J~:. i 

, es decir, "en la eleccion de la pintura mural ubica-

da en sitios publicas esta implícita la alternativa 

de un arte publico que no se constrina.a los canales 

privados del mercado del arte, y propone una forma 

superior, m'as avanzada historicamente ••• 11 (29) el 
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discurso a traves del lenguaje audiovisual resulta 

una alternativa viable a esta propuesta en tanto que, 

como lo habiamos mencionado en el capitulo sobre la 

circulacion del producto, logra evadir los mecanismos 

del mercado del arte. t-\as aun, tal circulacion es to-

davia mas amplia que en el caso de la pintura mural 

puesto que carece de las limitaciones materiales y 

la unicidad propia del mural resultantes del formato 

y del laboriosisimo proceso artesanal de produccion 

del mural, hecho que obligo a sus productores a ne

gociar con el Estado y la Iniciativa Privada. 

En tanto a su circulacion, el medio audio-

visual se desplaza hacia el espectador y no vicever-

sa. Por ello, ni el Estado ni el dueno material de un 

espacio pueden aduenarse del discurso por el simple 

hecho de que es ahi donde circula. El audiovisual 

circula en el tiempo, y por lo tanto carece del due-

no material que puede tener un mural. 

"La critica enc~~~.nada a definir c:_ategorias 
'l">'~-::."f';:¡,.,'J/U'~·.J•d'J.•.i;J •oll•1'_¡0.;.<i•, ·:·.:·~11~.:\· -< , .:.:····. '.•rl;.. ;· ~·· ~r.( .. _.!-"..,i;:¡Jlf.ll<tj 

culturales dentro de un pais que ha sido colonizado 

y que sufre la dominacion imperialista (qUe va aunada) 

••• a la proposicion de la socializacion del arte como 

alternativa ••• 11 (30) coincide con el potencial del 

medio ~udiovisual, pero ademas este ultimo posibi

lita la participacion en la produccion de la cul-
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tura -y no solo del consumo- de las clases populares 

por la relativa sencil~ez tecnica en su produccion. 

Frente a "esta postura que propone la reva-

1oracion ••• de las manifestaciones artísticas margina-

das de grupos sociales explotados ••• 11 
( 31) el audio-

visual propone una grafica participativa en los ter

minas antes senalados al respecto de los trabajos rea

lizados con los colonos de Tepetongo. 

En el texto "Los Vehículos de la Pintura 

Dialectico Subversiva" Siqueiros intenta una desmi-

tificacion del artista como ser espontaneo y lírico. 

Su critica se centra "sobre el anacronismo de los 

medios de oroduccion artística que conservan todavía 

Un caracter ''artesanal'' en relacion con el avance de 

1as fuerzas productivas en la sociedad moderna despues 

de la Revolucion Jnclustrial. 11 (32) 

Para superar este anacronismo, Siqueiros 

propne la incorporacion a la pintura mural do herra 
•> . .,!•-<.-" 1 J ·~·· li"!.I• •.. · •· ·:{;l· .. 11,: •''· ·r·¡ ."···"· .; ·•'··''•~. .·.,.;· ... 1·~i'<'.f:'1>1~:.\''" "4' 

miantas y materias prirnas mas modernas. Sin embargo, 

se queda en una produccion artesanal, es decir, en 

las imagenes hechas a mano. Intenta transformar al-
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gunos de los medios de produccion, mas no el proceso 

de produccion de imagenes en si mismo. En este senti

do, el medio audiovisual si logra transformar mas a 

fondo este proceso. 

Para Siqueiros, "la camara fctografica y la 

cinematografica deben ser usadas como elementos ini

ciales para disenos previos desarrollables posterior

mente en forma plastico-pictorica. El boceto o apun

te fotografico es para el pintor solo un documento 

grafico-social, o plastico-social, pues en esencia 

la pintura es por completo ajena a la fotografía 

como expresion plastica." (33) Si bien era un paso 

importante reconocer la n¿cesidad del uso de la fo-

tografia en la plastica (hecho que no tiene nada 

de novedoso puesto que el uso de la camera oscura 

desde el renacimiento en la pintura es bien sabido) 

?por que esa insistencia de manualizar a toda costa 

la imagen, de seguir en lo artesanal de su factura 

y no explorar las posibilidades inherentes a la 

fotografia en terminas de su tecnologia e iconici-
• .• ,... '\~, .... :.JI!.':)'> .. ·.;•.:J lo• •• • •·." .:::•.,\;¡,·il·.~·: 1 ;/ 

dad f.Jropias? 

La respuesta a lo anterior podria cncon-

trarse en un examen mas ¡">refunda de las condicio-

nantes propias al Aparato Ideologico de Estado Ar-

, .. 
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tistico, examen que no viene a1 caso en el contexto 

de este discurso. Y es por ello que, aun planteando-

se que !'Ua revolucion tecnica consiste en que el 

Bloque de Pintores esta demostrando la supremacia da 

la pintura transportable multiejemplar sobre la pin-

tura uniejemplar" (34), siqueiros no logra resolver 

esta propuesta a traves de la produccion de murales. 

Si la pintura o graf ica uniejemplar sir-

ve exclusivamente a su propietario individual, y la 

grafica multiejemplar es instrumento rormida~le de 

agitacion y educacion de las masas por su infinita 

posibilidad de divulgacion -como lo plantea Siquei-

ros-, el lenguaje audiovisual, como grafica multi

ejemplar, lleva consigo definitivamente una res-

puesta importante a estas propuestas. 

Si, como lo planteaba Siqueiros, nia pin-

tura uniejemplar no sirve para la ilegalidad que ya 

llega. La confiscacion de la pintura uniejemplar 

por parte de la policía le da muerte total p~ra 
,.,j¡)s· •ó•\l'l'"•• ';"' . .'~ ;1t~'I"· '·!•."•>··' '~·• ;• ·' ''>'~• ... ·.f•"Jf.'!~·.¡,t,.l,'.."."t•'·'~''""'~'-
de la r>r'::lpilganori. r:n ca:nbio naCa cansa-

guiria la policía confiscando ejemplares de natura

leza multiejemplar¡ pues la correspondiente matriz, 
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puede seguir produciendo hasta el infinito. 11 (35) en

tonces dejemos de insistir en una grafica pictorica, 

y por ende, artesanal y uniejemplar, y rescatemos 

un medio de grafica trasnportable, multirreproducible 

,_y movil que transcurre en el tiempo (mas que fijar

se al espacio) y que pueda circular por todo tipo de 

lugares para su divulgacion. 

En síntesis, he aqui que el medio audiovi

sual si propone, efectivamente, respuestas alterna

tivas a las propuestas teorico-politicas y practicas 

dol muralismo mexicano. 

·• 
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CAPITULO VI 

CONCLUSIONES 

Ya analizamos como el lenguaje audiovisual, 

en tanto medio de comunicacion inserto en el Aparato 

Xdeologico de Estado Artístico, representa una alter-

nativa importante a la produccion de imagenes dominan-

te en las artes visuales. Hemos examinado como las 

transformaciones implícitas a eSte lenguaje al inte

rior de este Aparato no se limitan exclusivamente al 

cambio de formas, estilo, signos -tal y como se ca

racterizan las propuestas de cambio de las denomina-

das "vanguardias artísticas" sino que conlleva una 

ruptura a fondo de la practica de produccion de ima

genes predominante. 

No es el simpie cambio formal o eidetico 

(como el futurismo respecto al cubismo, expresionismo 

.. , .. ,.,. ~.i 'detlla's · iSrTIOs.>': iC/ 1é1Ué: se :aea·pi:é"rtdé ·ae· ·e·s·t·a· ·p~op·{x"4·St:a·1 "·~ :_.: .. ,,,.,., ..... "' .... 

sino una transformacion de la infraestructura tecnica 

y material -una transformacion, por supuesto, rela-

tiva y modesta- de la produccion artistica. 

t-1.ientras las denominadas ºvanguardias" de-
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jan por lo general intactas todas las fases de la pro-

duccion de imagenes en el Aparato Ideologico de Esta-

do Artístico (produccion individual y manual de obras 

unicas y artesanales que circulan en el mercado con 

un valor de uso predominantemente decorativo y un 

consumo contemplativo de lo bello), y se limitan a 

la innovacion de formas de su mercancía con fines a 

agilizar su circulacion en el mercado combatiendo 

así el proceso de.obsolescencia de las mismas, el 

producto audiovisual propone rupturas en cada una 

de estas fases. 

Aqui tenemos la posibilididad de una pro-

duccion participativa o individual desvinculada de 

consideraciones mercantiles, y por tanto, mas acequi-

ble como instrumento de lucha y conscientizacion ideo

logica, de agitacion y denuncia. Implica ademas una 

circulacion amplia y simultanea de un producto mul-

tirreproducible cuyo valor de uso no reside en su 

caracter objetual sino en lo conceptual (las dia-

positivas no tienen valor como objeto) y un consumo 
.. ,, ••~~,. ,,,.,,.. •. ,,,..,_••·:\•.\•,,_1,n1 1-~ 1~;·;:•,;;1. ,.,_,,. '"°'~ ... ;i.l·/<.'t~:..:•.r:;.14lc.·1 .. ·:."•""""-

refleXivo y activo hacia la transformacion y no r.le-

rnmcnte a la conternplacion que por lo general f avo

rece la reproduccion de las relaciones de produccion 

establecidas. 
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Asimismo, 1a independencia en los termines 

mencionados de1 medio audiovisual en su produccion y 

circulacion lo libera en gran medida de imposiciones 

a nivel de penetracion ideologica que los grupos de 

poder de las naciones metro1>olitanas imponen a paises 

clependientes. Octavio Ianni describe este proceso de 

la siguiente ~anera: 

11 1. Primero difunden y generalizan dentro de la na

cion valores, ideas y doctrinás adecuadas a sus in

tereses. Uti1izan desde los medios de comunicacion 

masiva hasta las universidades. 

2. Buscan a1iados entre los sectores que responden 

afirmativamente o que por lo menos no se oponen a 

las tesis antes expuestas. 

3. Logran fundir en un solo cuerpo a los grupos 

que controlan los recursos de capital, tecnología, 

know how, empresas del pais dominante y del ambito 

internacional. 
J• # M"q ~•1\11 • ,,,. ' 

4. A1 dominar la conciencia social en el pais me

tropolitano, pasan a la conquista de las naciones 

dependientes difundiendo el modelo de vida metro-
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politano Cómo ideal, o por lo menos, el lograr consi

derarlo como una "expresion normal de la existencia, 

a la vez que las empresas metropolitanas trasladan 

a los mercados exteriores las mercancías, tecnicas, 

modelos teorices y de conducta, ideados por ellos 

para resolver sus necesidades. 

5. AL difundir en el seno de la sociedad dependiente 

la ideología de aquellos grupos metropolitanos, jus-

tifican y legitimizan la necesidad, ventaja e inevita-

bilidad de las relaciones y estructuras de dependen-

cía. 

6. Para profundizar el proceso senalado, la ideolo

gía dominadora intenta, a veces con exito, que el 

propio aparato estatal del país subordinado sea trans-

formado en elemento de la dependencia estructural.º 

( 36). 

Es por todo lo anterior que hemos propuesto 

a1 lenguaje audiovisual como objeto de nuestro dis-

presentamos. cabe ademas anadir que esta investiga~ 

cion no es sino un fruto y parte de un . .:spraceso de a

nalisis y experimentacion que le precede y en el que 

se inserta ·irremediablemente, proceso que se inicio 
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con la serie 11 Concavexidades" (cuya sustentacion tea-

rica fue el tema de la tesis de Licenciatura). an·a-

quella serie se planteo la necesidad de ruptura de 1 

los generes establecidos en las' artes visuales, de la 

produccion de imagenes hacia la creacion de "lo bello" 

,y de la circulacion mercantil de la grafica y del 

rescate por productores de imagenes insertos en el 

Aparato Idcologico de Estado Artístico de algunos 

elementos de la plastica popular. Como se hizo cons

tar en tal tesis, esta serie no estaba debidamente 3 

sustentada en termines de la transformacion que pro-

ponia dada su manufactura artesanal , su objetuali-

dad, y su escasa carga de semanticidad. 

El siguiente paso de este proceso fue la 

serie "Pervexidades" donde el rescate de la artesania 

popular era mas enfatice (titeres, pinatas etc.). Se 

logro una mayor participacion del espectador, una 

carga scmantica clara de índole politica y una ac

titud desmitificadora de 11 10 bello" en la plastica. 

Sin embargo, estas propuestas adolescian tambien del 

defeét·o ''de un objetuaii'sma, úri'iCidad:'1m"'á'~'rtci.iid:i~~~:.y~~··w .. 1t~ ............... .. 
circulacion limitada en los canales tradicionales 

del aparato, como son las galerías de arte. 

Si1nul tan e amente a estas propuestas se in-
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tento el suceso (o fluxus) en contraposicion al even-

to (o happening, performance) para analizar su poten-

cial de agitacion y provocacion desvinculado de lo 

objetual. Los resultados fueron muy limitados por 

su caracter efímero y por incrustar este acto ex

clusivamente en el Aparato Artístico. 

Se intento el trabajo colectivo utilizando 

medios audiovisuales como el video, y los resutados 

constan en el libro publicado por el I.N.D.A. sobre 

el Salen "1\nual" de Experiffientacion. Fue un experi-

mento abortado, y ello sin tomar. en cuenta cuestiones 

estructurales como la monopolizacion que se ejerce so-

bre este medio por la iniciativa privada y el Estado. 

Se siguio invstigando en esta linea con 

propuestas casi puramente conceptuales como "Auto-

censura 11 
11 La pintura en dos actos" (cuyo segundo acto 

aun esta pendiente) y "Tres historias de amor" que, 

por el ascetismo y exagerada sobriedad del conceptua

lismo como medio de exoresion, resultaban de una lec-
• ,,.., .. , ...... ,.. .• • ............ -111 -t• .. •··• •... ••"'-_.;,,:.· .• .:·::.; -;¡1,.,,.. :t ... ,. ,. :iJh'• •· • 1• • ,.,,.,.\>•;;t;·:: •. H'~ '.:1'.'.;.;r4'/;~·.:¡:,,.-i.,.-:1f'J.:):,• .. ª• 

tura dificil, ademas de la perpetua insercion en el 

Aparato Artístico. 

En 11 La Anunciacion", descubrimos la posi

bilidad del uso de la fotcgrafia, pero en una obra 
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cuasi pictorica, unica y artesana1 que no lograba ser 

mas que un enunciado personal, es decir, la anuncia-

cion de una futura produccion con el lenguaje foto-

grafico. .:...=:: Se sucedieron la 11 Pérvertida" de Agustín 

Lara (y el incipiente movimiento t-11\RACAS o Movimiento 

ARte A CAntinas•, hacia una circulacion y significae 

cion alternativas de las imagenes), y "El Regalo" 

(rechazada de la II Bienal de Fotografía), donde se. 

planteaba la posibilidad de utilizar el lenguaje de 

la fotonovela con otros objeti.vos y mayor nivel de 

calidad en forma y contenido. 

Estamos en el punto de haber recien con-

cluido e1 audiovisual 11 Relato de un ninoº ante el 

cua1 carecemos aun de una perspectiva critica por la 

falta de distancia en e1 tiempo. Esta obra tuvo, entre 

sus condicionantes, el haber realizado un guion para 

el mural del ta1ler con e1 maestro Arnold Belkin 

-cuya novedosa propuesta era, precisamente, la pro

duce ion de murales a partir de guiones conceptuales 

previos= y haber participado en dicho taller con ;· 

iaá"i;;t~r:rogantes cuy·a respuesta AqU'i'·'SE("'t?Ktl:'tlcitt·:· ............. r •• • .... ~~~ .... , ••• 

Por todo esto, si, como Cccia Siqueiros, 
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11 solo la tecnica m~canica moderna puede expresar in

~r togralmente en la plastica la conviccion proletaria 

revolucionaria y llenar por completo su objetivo ••• 11 

(37), pues usemosla. 

Si "los instrumentos y elementos modernos 

y mecanices senaladcs ya para la pintura mural o 

monumental que sean aplicables a la naturalozu de la 

pintura multiejc:nplar tam~icn pueden ser usados. 11 

(38) pues usemoslos. 

Si la revolucion tecnica del Bloque de 

Pintores lucho por la supremacía de la pintura mo

numental sobre la pintura de caballete, aqui pro

ponemos la supremacía de una grafica multirroproduci

ble y clara se~anticidad sobre una grafica objetual, 

unica, inamovible y contemplativa. 

" ' . .. .. '" ·• .,.,., ....... , 
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