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a limitante imaginacion
del cine nacional”

Andrew Higson

En 1989 publiqué en Screen un ensayo sobre el cine nacional (Higson
1989).t Diez afios después, mucho de lo que escribi sigue pareciendo vali-
do, pero hay algunas cuestiones que quisiera reconsiderar. Uno de los pro-
blemas con aquel ensayo es que yo estaba extrapolando mucho a partir de
mi conocimiento de un solo cine nacional (el cine britanico). Como ha
sugerido Stephen Crofts, el trabajo académico sobre el cine nacional opera
a menudo desde un conocimiento muy limitado de la inmensa diversidad
de cines del mundo (Crofts 1993: 60-1). En mi caso, existe, de manera
innegable, un peligro de que mi ensayo transformara una versién eurocéntrica,
incluso anglocéntrica, histéricamente especifica de lo que pudiera ser un cine
nacional, en una categoria ideal, una teoria del cine nacional en abstracto que
se supondria fuera aplicable en todos los contextos.

«¢Cuando un cine es «nacional»?», pregunta Susan Hayward (1993:
1). Como si estuviera respondiéndole, Crofts delinea varios tipos diferentes

1 Esafue unaversion inicial de un material posteriormente revisado en Higson 1995, en
el cual exploro algunos de los modos en que el cine britanico ha sido construido como
un cine especificamente nacional. Véanse también otros tres trabajos en los que exami-
no el concepto de cine nacional: Higson 1997, 2000a y 2000b.

* «The Limiting Imagination of National Cinema», Cinema and Nation, ed. por Mette
Hjort y Scott MacKenzie, Routledge, Londres y Nueva York, 2000, pp. 57-68. Se
publica gracias a la generosa autorizacion del autor y de Oxford University Press.
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de cine «nacional» gque han surgido en diferentes circunstancias histori-
cas (1993, 1998). Ellos han desempefiado funciones completamente dis-
tintas en relacién con el Estado. Han tenido relaciones muy diferentes
con Hollywood. De ellos se han afirmado cosas divergentes. Adoptan
una variedad de caracteristicas formales y genéricas. Son cines «nacio-
nales» de diversas maneras. Frente a tal variedad, una gran teoria Gnica,
omniabarcante, puede ser menos Gtil que investigaciones historicas por
pedazos de formaciones cinematogréaficas especificas. ; Cémo los cines
nacionales especificos han sido definidos como tales, por ejemplo? ; Cdmo
han llegado a ser entendidos como cines nacionales, en qué circunstan-
cias historicas? ¢ Cémo los politicos, las organizaciones comerciales, los
distribuidores, los criticos, los historiadores, los periodistas y los publicos
han deslindado un cine nacional de otro? ;C6mo un cuerpo de filmes
particular o una infraestructura econémica particular han llegado a ser
vistos como encarnaciones de un cine nacional aparte? ;Qué lineas o
tradiciones del cine circulantes dentro de un estado-nacion particular son
reconocidas como aspectos legitimos del cine nacional? ; Cémo han sido
movilizadas politicas y practicas particulares en nombre de cines nacio-
nales particulares?

Aunque ésas son cuestiones indudablemente importantes, y aunque he
intentado explorar algunas de ellas en otra parte, quiero, de hecho, tratar
aqui algunos de los problemas mas abstractos y tedricos.? En primer lugar,
quiero reconsiderar la idea de que la nacion moderna, en términos de
Benedict Anderson, es una comunidad imaginada (Anderson 1983). En
segundo lugar, quiero reconsiderar la idea tradicional de lo «nacional» como
una experiencia independiente y cuidadosamente delimitada. En particular,
quiero sugerir que el concepto de lo «transnacional» puede ser un medio
mas sutil de describir formaciones culturales y econémicas que raras veces
estan restringidas por las fronteras nacionales. En tercer lugar, quiero exa-
minar el argumento de John Hill de que el concepto de cine nacional es de
vital importancia al nivel de la politica de Estado, particularmente como un
medio de promover la diversidad cultural y atender a la especificidad na-
cional (Hill 1992, 1996). Para bien o para mal, de nuevo tomaré ejemplos
del contexto britanico.

2 EnHigson 1995y 2001 considero algunos de los modos en que se ha construido el
cine britanico como cine nacional; Higson y Maltby 1999 consideran el desarrollo de
un cine paneuropeo, transnacional, en los afios 20 y 30.
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Mi intencion en general es cuestionar la utilidad del concepto de cine
nacional. Este es claramente un Gtil dispositivo de etiquetamiento taxonémico,
un medio convencional de referencia en los complejos debates sobre el
cine, pero el proceso de etiquetamiento es siempre, en alguna medida,
tautoldgico, un proceso que fetichiza lo nacional en vez de solamente des-
cribirlo. Erige asi limites entre los filmes producidos en diferentes estados-
naciones, aunque ellos puedan, sin embargo, tener mucho en comun. Por
lo tanto, puede impedir ver el grado de diversidad cultural, intercambio e
interpenetracion que marca tanta actividad cinematografica.

La nacion como comunidad imaginada

En laactualidad resulta convencional definir la nacion, siguiendo a Anderson
(1983), como la cartografia de una comunidad imaginada con una identi-
dad seguray compartida y un sentido de pertenenciaa un espacio geopolitico
cuidadosamente deslindado. La nacion, desde esta perspectiva, primero es
forjaday luego es mantenida como una esfera publica delimitada. Es decir,
es el debate publico el que le da a la nacion significado, y son los sistemas
mediaticos con un alcance geogréafico particular los que le dan forma. A los
que habitan naciones con un fuerte sentido de identidad propia se los anima
a imaginarse a si mismos como miembros de una comunidad cohesionada,
organica, arraigada en el espacio geografico, con tradiciones autoctonas
bien establecidas. Como lo formularon David Morley y Kevin Robins, «la
idea de la «nacion» (...) envuelve a la gente en un sentido comun de
identidad y (...) funciona como un simbolo incluyente que proporciona
«integracion» y «significado»» (1990: 6).

La identidad nacional, en este sentido, es cuestién de la experiencia de
pertenecer a semejante comunidad, de estar empapado en sus tradiciones,
sus rituales y sus modos discursivos caracteristicos. Este sentido de identi-
dad nacional, desde luego, no depende de vivir realmente dentro del espa-
cio geopolitico de la nacion, como la experiencia del emigrado confirma.
Asi, algunas comunidades diasporicas, desarraigadas del espacio geopolitico
especifico de la nacién o la tierra natal, siguen compartiendo un sentido
comun de pertenencia, a pesar de —o incluso a causa de— su dispersion
transnacional. Por una parte, comunidad; por la otra, didspora. Por una
parte, las naciones modernas existen ante todo como comunidades imagi-
nadas. Por otra, esas comunidades consisten realmente de grupos de per-
sonas muy fragmentados y ampliamente dispersos, con tantas diferencias
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como similaridades y con poco contacto de unos con otros en el sentido
fisico real. Si eso es cierto, se sigue que todas las naciones son diaspéricas
en algun sentido. Son forjadas, pues, en la tension entre unidad y falta de
unidad, entre hogar y carencia de hogar. La nacionalidad [nationhood]
responde, pues, a «una necesidad sentida de una identidad arraigada, deli-
mitada, completa y auténtica» (Morley y Robins 1990: 19).

La esfera publica de la nacion y los discursos de patriotismo estan,
pues, enfrascados en una lucha constante por transformar los hechos de la
dispersién, la diversidad y la carencia de hogar en una experiencia de co-
munidad arraigada. A veces, la experiencia de una comunidad nacional
organica, cohesionada, de una colectividad nacional llena de significado,
serd abrumadora. En otras ocasiones, la experiencia de la diaspora, la dislo-
caciony la condicidn descentrada prevalecera. Es en ocasiones como ésas
cuando se sentirdn con mas fuerza otras lealtades, otros sentidos de perte-
nencia ademas del nacional.

Se supone ampliamente que los rituales de la comunicacidon de masa
desempefian un papel central en la actividad de reimaginar a la poblacion
dispersa e inconexa como una colectividad muy unida, que comparte valo-
res, en el mantenimiento de la experiencia de la nacionalidad. Pero ¢es
necesariamente nacional esa colectividad? Considérense tres experiencias
mediaticas destacadas que podrian ser vistas a un nivel como experiencias
gue les permiten a los britanicos imaginarse a si mismos como una comuni-
dad nacional distintiva. En primer lugar, considérese el funeral de Diana,
Princesa de Gales, que, desde luego, se convirtié en un evento mediatico
de gran importancia en el que millones de personas participaron. En segun-
do lugar, considérense los sostenidos éxitos de ratings de las prolongadas
telenovelas [soap operas] locales, basadas en Gran Bretafia, que describen
la vida cotidiana de la seccidn central vieja 'y pobre de la ciudad. Programas
tales como Coronation Street y EastEnders* son, desde luego, transmiti-
dos rutinariamente en escala nacional por teledifusoras britanicas con por
lo menos algun sentido de tener un cometido de servicio publico. En tercer
lugar, considérese el inmenso éxito en la taquilla, y después en video y en la

* N. del E.: Coronation Street: telenovela o soap opera de la television britanica que
empez6 a transmitirse en 1960 por Granada Television y contintiaen el aire hasta el dia
de hoy; es el programa con el mayor indice de teleaudiencia del Reino Unido.
EastEnders: telenovela britanica de TV que empez6 a transmitirse por la BBC en
1985y sigue siendo uno de los programas con mayor indice de teleaudiencia.
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pequefia pantalla, de un pufiado de filmes «tipicamente britanicos» de los
afios noventa, entre ellos Cuatro bodas y un funeral (1994), The Full
Monty (1997) y Shakespeare enamorado (Shakespeare in Love, 1998),
todos ellos de produccidn britanica y ambientados en Gran Bretafia. Cada
uno de esos eventos mediaticos ha tenido repercusiones mucho mayores
que las que sugiere el mero examen de las cifras de espectadores, dada su
amplia discusion en forma impresa, en television, en Internet y a través de
la comunicacion oral.

Pero ¢es en calidad de fendbmenos nacionales como mejor se entienden
eso0s eventos mediaticos? Para empezar, siempre hay quienes disienten.
Algunos britanicos no lamentaron la muerte de Diana o no participaron en
el acontecimiento mediatico de su funeral. Algunos britanicos no miran
telenovelas, no van al cine, o no tienen interés alguno en la cultura popular.
Ni se reconocen a si mismos en filmes como Cuatro bodas y un funeral o
The Full Monty, o no se sienten interpelados por la invitacion a través de
es0s textos o experiencias visivas a participar en un sentido colectivo de
identidad nacional. En segundo lugar, los publicos de los tres acontecimien-
tos citados no eran, en modo alguno, simplemente nacionales. Hablar so-
bre esos acontecimientos como fenémenos globales seria, con toda seguri-
dad, una exageracion, pero indudablemente fueron, y en algunos casos
siguen siendo, experiencias transnacionales de consideracion. En tercer lu-
gar, no hay, desde luego, garantia alguna de que todos los publicos inter-
pretaran esas experiencias del mismo modo, puesto que los publicos tradu-
cirdn cada experiencia a sus propios marcos culturales de referencia, usan-
dolas en diferentes contextos y con diferentes fines.

En cuarto lugar, el publico «nacional» de un filme como The Full
Monty también «se reiine» para mirar filmes no-autoctonos, especialmente
filmes de Hollywood. Por una parte, el acto de reunirse para ver un filme
de Hollywood subraya, sin duda, la experiencia transnacional de la «<comu-
nidad imaginada», en vez de una experiencia solamente nacional. Por otra,
esté claro que los filmes estadounidenses desempefian un papel de mucha
fuerza en la construccion de la identidad cultural en el Reino Unido. En
quinto lugar, la comunidad que pudiéramos imaginarnos «reunida» en tor-
no a, digamos, la exhibiciény diseminacion de The Full Monty siempre es
una amalgama fortuita, contingente, abstracta, de publicos o sujetos cultu-
rales dispersos y especificos que se han reunido para un acontecimiento
muy especifico. Al final de esa experiencia 0 acontecimiento particular, la
comunidad imaginada se dispersa de nuevo, mientras otras comunidades
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vuelven a reunirse de manera del todo diferente para otras experiencias
relativamente fugaces. Tales comunidades raras veces son autosuficientes,
estables o unificadas. Es mucho méas probable que sean contingentes, com-
plejas, que en parte estén fragmentadas y en parte se traslapen con otros
sentidos de identidad y pertenencia que tienen mas que ver con la genera-
cion, el género, la sexualidad, la clase, la etnicidad, la politica o el estilo que
con lanacionalidad. El sentido de comunidad, de experiencias compartidas
e identidades comunes que fue movilizado en torno a la muerte de Diana,
por ejemplo, lo fue, claramente, mas alla de las fronteras de la nacién. La
identidad nacional no siempre 0 no necesariamente entra en él. Asi, en
algunos circulos, la marejada popular de empatia se presenté como femi-
nismo o hermandad de mujeres; en otros circulos, o incluso al mismo
tiempo, cobrd la forma de principios antiautoritarios y en especial republi-
canos.

El argumento de la «comunidad imaginada», en mi propia obra tanto
como en cualquier otra parte, no siempre es receptivo hacia lo que pudiéra-
mos llamar la contingencia o inestabilidad de lo nacional. Eso ocurre preci-
samente porque el proyecto nacionalista, en términos de Anderson, imagi-
na la nacion como limitada, con fronteras finitas y dotadas de sentido. El
problema es que, cuando se describe un cine nacional, existe una tendencia
aconcentrar la atencion de manera exclusiva en aquellos filmes que narran
la nacion sélo como ese espacio finito, limitado, habitado por una comuni-
dad estrechamente cohesionada y unificada, cerrado a otras identidades,
excepto a la nacional. O més bien, el foco de la atencion esta en filmes que
parecen susceptibles de semejante interpretacion. Asi pues, el argumento
de la «<comunidad imaginada» a veces parece incapaz de reconocer la dife-
renciay diversidad cultural que invariablemente marca tanto a los habitan-
tes de un estado-nacion particular como a los miembros de comunidades
«nacionales» mas dispersas desde el punto de vista geogréafico. En este
sentido, como ocurre con versiones mas conservadoras del proyecto na-
cionalista, la experiencia y aceptacién de la diversidad esta clausurada.
Esto parece particularmente desafortunado, ya que las redes comunicacio-
nales modernas operan con un caracter cada vez mas transnacional y las
mercancias culturales son intercambiadas en gran cantidad a través de las
fronteras nacionales.

Los medios son vitales para el argumento de que las naciones moder-
nas son comunidades imaginadas. Pero la actividad actual de los medios es
también, a todas luces, uno de los principales modos en que se establecen
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nexos culturales transnacionales. Hollywood, desde luego, es una de las
instituciones mediaticas de mas larga existencia y mejor organizadas, con
un alcance transnacional capaz de penetrar incluso los espacios nacionales
mas rigurosamente vigilados. ;Debiera celebrarse o lamentarse este he-
cho? Como los filmes de Hollywood viajan sin esfuerzo alguno a través de
las fronteras nacionales, pueden desplazar la clase de filmes «autoctonos»
que pudieran promover y mantener identidades nacionales especificas. Por
otra parte, la entrada de filmes «extranjeros» en un mercado nacional res-
tringido puede ser un poderoso medio de celebrar la diversidad cultural, las
experiencias transnacionales y las identidades multinacionales. Ciertos fil-
mes britanicos pueden haber sido identificados como filmes que proyectan
un sentido medular de identidad nacional —los filmes de consenso hechos
en los Estudios Baling y en otras partes en la segunda mitad de la Segunda
Guerra Mundial, por ejemplo—, pero es igualmente posible identificar fil-
mes «britanicos» que parecen abrazar lo transnacional o incluso, de mane-
ra del todo consciente, disolver, en vez de apoyar, el concepto de nacién.®

Nacionalismo y transnacionalismo

En «EI concepto de cine nacional» (Higson 1989), sugeri que los cines
nacionales eran el producto de una tension entre «en casa» y «lejos»,
entre la identificacion de lo hogarefio y la suposicién de que es totalmente
distinto de lo que ocurre en otras partes. En este sentido, hay dos medios
conceptuales esenciales de identificar la coherencia o especificidad imagi-
naria de un cine nacional. Por una parte, el cine nacional parece mirar
hacia adentro, reflexionando sobre la nacién misma, sobre su pasado, pre-
sente y futuro, su herencia cultural, sus tradiciones autoctonas, su sentido
de identidad comdn y continuidad. Por otra parte, el cine nacional parece
mirar afuera a través de sus fronteras, afirmando su diferencia de otros
cines nacionales, proclamando su sentido de otredad.

El problema con esta formulacion es que tiende a suponer que la iden-
tidad y la tradicidn nacionales ya estan completamente formadas y fijadas
en su lugar. También tiende a dar por sentadas las fronteras y a suponer
gue esas fronteras son eficaces conteniendo los sucesos politicos y econ6-
micos, la préctica cultural y la identidad. En realidad, desde luego, las
fronteras siempre tienen filtraciones y hay un grado considerable de movi-

3 Parauna version mas detallada de este argumento, véase Higson 2000b.
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miento a través de ellas (incluso en los estados mas autoritarios). Es en esa
migracion, en ese cruce de fronteras, donde emerge lo transnacional. Visto
aesta luz, es dificil ver lo autéctono como puro o como estable. Al contra-
rio, el grado de entrecruzamiento e interpenetracion cultural, no sélo a
través de las fronteras sino también dentro de ellas, sugiere que las forma-
ciones culturales modernas son invariablemente hibridas e impuras. Mez-
clan de manera constante diferentes «autoctonias» [«indigeneities»] y de
ese modo siempre estan remodelandose, y no exhibiendo una identidad ya
completamente formada.

Los cines establecidos en estados-naciones especificos raras veces son
industrias culturales auténomas, y el negocio del filme ha operado por
largo tiempo con caracter regional, nacional y transnacional. La experien-
cia del cruce de fronteras tiene lugar en dos amplios niveles. En primer
lugar, esta el nivel de la produccién y las actividades de los realizadores
cinematograficos. Desde por lo menos los afios 20, se han hecho filmes en
coproduccion, acopiando recursos y experiencia de diferentes estados-na-
ciones. Por un tiempo ain mas largo, los realizadores cinematograficos
han sido itinerantes, han estado moviéndose de una base de produccién a
otra, sea temporalmente o con un caracter mas permanente. Cuando un
director aleman como E. A. Dupont tiene su base en Inglaterra, y hace una
coproduccidn anglo-alemana simultaneamente en inglés y aleman (Atlantic,
1929), ;se la puede llamar un filme britanico y sirve de algo hacerlo?*
Cuando un director britdnico como Alan Parker hace un filme de Hollywood
sobre una leyenda argentina (Evita, 1996), ¢a qué nacién se debiera atri-
buir el filme? Cuando un director britanico se une con un productor esta-
dounidense, un reparto y un equipo multinacionales, y capital estadouni-
dense, para adaptar una novela sobre la contingencia de la identidad escrita
por un residente en Canada nacido en Sri Lanka (El paciente inglés, 1996),
¢se le puede dar un calificativo a su identidad que no sea «transnacional»?

El segundo modo en que el cine opera con caracter transnacional es en
términos de la distribucién y recepcidn de los filmes. Por una parte, mu-
chos filmes son distribuidos no sélo dentro de su pais de produccion, sino
mucho méas ampliamente. En ocasiones, hasta el filme autdctono pequefio,
«local», puede devenir un fenémeno de taquilla internacional, si cuenta
con el respaldo correcto y empuje promocional. Por la otra, cuando los

4 Para un examen de la carrera de Dupont en Gran Bretafia a finales de los afios 20,
véase Higson 1999.
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filmes si viajan, no hay certeza de que los publicos los recibiran de la
misma manera en diferentes contextos culturales. Algunos filmes, desde
luego, son alterados fisicamente para diferentes mercados de exportacion,
sea en términos de subtitulaje, doblaje, reedicion o censura. Pero incluso
donde no son alterados, los publicos todavia pueden acogerlos de maneras
novedosas.

Es preciso que los debates sobre el cine nacional tomen més en cuenta
ladiversidad de la recepcion, el reconocimiento de que los significados que
un pablico lee en un filme dependen en gran medida del contexto cultural
en que lo mira. EI movimiento de filmes a través de las fronteras puede
introducir elementos exoticos en la cultura «autdctonax». Una respuesta a
€S0 es una preocupacion ansiosa respecto a los efectos del imperialismo
cultural, una preocupacién de que la cultura local sea infectada, y hasta
destruida, por el invasor extranjero. Una respuesta contraria es que la in-
troduccién de elementos exoticos bien puede tener un efecto liberador o
democratizante en la cultura local, al expandir el repertorio cultural. Una
tercera posibilidad es que la mercancia extranjera no sea tratada como
exatica por el publico local, sino que sea interpretada de acuerdo con un
marco de referencia «autdctono»; esto es, sera traducida metaféricamente
aun lenguaje local.®

Diversidad cultural y especificidad
nacional: un asunto de politica

Uno de los modos en que la nacién se habla a si misma, y en verdad
procura diferenciarse de otras, es en términos de politica estatal. EI temor
al imperialismo cultural y econdmico ha tenido, desde luego, un importante
impacto en la politica estatal en muchisimas naciones diferentes. Por con-
siguiente, aunque el concepto de cine nacional es considerado incomodo al
nivel del debate tedrico, sigue siendo una fuerza de consideracion al nivel
de la politica estatal. Uno de los problemas de legislar en favor de un cine
nacional fuerte y saludable no perturbado por intrusos extranjeros, es que
la legislacion nacional raras veces puede tener un efecto mas que cosméti-

5 Parainstructivos examenes de este proceso de traduccion cultural, véase Bergfelder
1999ay 1999b; también capitulos escritos por Bergfelder y Hedetoft en el presente
libro [Cinema and Nation, ed. por Mette Hjort y Scott MacKenzie, Routledge, Lon-
dresy Nueva York, 2000].
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coen lo que es en realidad un problema de la economia capitalista interna-
cional. Una de las soluciones es que hasta los gobiernos operan ocasional-
mente con caracter transnacional, sobre todo en términos de la infraestruc-
tura paneuropea de financiacion de los medios, establecida bajo los auspi-
cios de la Union Europea y el Consejo de Europa.

Aun asi, no se puede negar que, al nivel de la politica, el concepto de
cine nacional sigue teniendo algun significado, ya que los gobiernos conti-
nidan desarrollando estrategias defensivas destinadas a proteger y promo-
ver tanto la formacidn cultural local como la economia local. Tales empe-
fios de desarrollo han supuesto tradicionalmente que un cine nacional fuer-
te puede ofrecer iméagenes cohesionadas de la nacidn, sustentando la na-
cién en un nivel ideoldgico, explorando y celebrando lo que se entiende
que es la cultura autoctona. De igual importancia es hoy dia el papel que se
cree que el cine es capaz de desempefiar en términos de promocién de la
nacién como destino turistico, para beneficio del turismo y las industrias de
servicios. También al nivel econémico, los gobiernos pueden legislar para
proteger y promover el desarrollo de las industrias mediticas locales. Pue-
den alentar la inversion a largo plazo (a menudo procedente de ultramar).
Pueden crear las condiciones que pudieran generar importantes ingresos
por exportaciones. Y pueden procurar mantener en pleno empleo una fuer-
za de trabajo doméstica adecuadamente calificada.

Promover filmes en términos de su identidad nacional es también ase-
gurarles un perfil colectivo destacado tanto en el mercado doméstico como
en el internacional, un medio de vender esos filmes dandoles una marca
distintiva. En este respecto, vale la pena notar cdmo las etiquetas naciona-
les se vuelven decisivas en prestigiosas ceremonias de premiacion, tales
como los Oscar, por los honores que pueden extenderse de los filmes exitosos
a su supuesta base nacional. Nétese, por ejemplo, el modo en que la pren-
sa britanica celebro el éxito de filmes como Carrozas de fuego (Chariots of
Fire, 1981), El paciente inglés y Shakespeare enamorado en calidad de
filmes britanicos, aunque todos ellos dependieron de importantes volime-
nes de inversién extranjera.

Dado que el estado-nacién sigue siendo un mecanismo legal vital y
poderoso, y dado el continuado desarrollo de las politicas mediaticas na-
cionales, sigue siendo importante conducir el debate a ese nivel y en esos
términos. En este contexto seria disparatado intentar eliminar del todo el
concepto de cine nacional. Pero es importante preguntar a qué precisa-
mente se refiere el concepto, qué clases de desarrollos culturales puede
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abarcar y qué dificulta. La implicacion de lo que he argumentado hasta
ahora es que el concepto de cine nacional realmente es incapaz de hacerle
justicia a la diversidad interna de las formaciones culturales actuales o a los
traslapamientos e interpenetraciones entre diferentes formaciones. Eso se-
guramente es verdad si definimos un cine nacional como un cine que ima-
gina, o les posibilita a sus publicos imaginar, una comunidad cerrada y
cohesionada con una tradicién autdctona ya por completo formada y fija-
da. Irénicamente, a menudo ocurre que un gobierno que legisla en favor de
un cine nacional, o un grupo de presion que cabildea en favor de tal legisla-
cion, en realidad esta proponiendo argumentos en favor de la diversidad
cultural. Por ejemplo, aquellas naciones euroccidentales que han erigido
mecanismos defensivos en su propio mercado y economia contra un
Hollywood aparentemente imperialista, casi siempre lo han hecho como un
medio de promover una cultura filmicay un conjunto de representaciones
gue no son los que Hollywood puede ofrecer.

Dado el grado en que la politica estatal de los medios sigue siendo
definida de manera abrumadora en términos nacionalistas, puede que ten-
ga sentido continuar argumentando en favor de un cine nacional precisa-
mente como un medio de promover la diferencia cultural. Un cine nacional
apoyado por el gobierno puede ser uno de los pocos medios por los que
una cultura filmica no dominada en su totalidad por Hollywood puede
seguir existiendo. Ese es un argumento que ha desarrollado John Hill, ha-
ciendo referencia especifica al cine britanico. El sugiere que la mejor argu-
mentacion en favor de un cine nacional se hace en términos de «el valor
del cine local para la vida cultural de una nacién y, de ahi, laimportancia de
apoyar la realizacion cinematografica autdctona en un mercado internacio-
nal dominado por Hollywood» (Hill 1992: 11). Semejante afirmacién, des-
de luego, da lugar a la pregunta de cudl es exactamente el valor del cine
local. Eso es particularmente apremiante a la luz del argumento de que la
presenciay popularidad de los filmes de Hollywood en Gran Bretaiia es en
si misma un medio de asegurar una diversidad populista dentro de la cultu-
ra britanica, un valioso medio de ampliar el repertorio cultural britanico.

Hill, sin embargo, rechaza la afirmacién de que la presencia de los
filmes de Hollywood dentro de la cultura britanica debiera ser vista como
una democratizacion potencial de esa cultura. Sostiene que los cines nacio-
nales tienen un potencial mucho mayor de actuar como fuerzas en favor de
la diversidad y en favor de la remodelacion de la formacion cultural nacio-
nal. «Es del todo posible concebir un cine nacional», escribe, «que, no
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obstante, sea critico de las nociones heredadas de identidad nacional, que
no suponga la existencia de una «cultura nacional» Unica e invariable, y
que sea capaz de tratar las divisiones y diferencias sociales» (Hill 1992:
16). En otras palabras, cuestionar la tradicion y abrazar la diferencia cultu-
ral no es necesariamente rechazar por entero la idea de un cine nacional
que pueda hablarle de manera elocuente a un publico multicultural. Al
contrario, argumenta Hill, es importante que en Gran Bretafia se mantenga
un cine nacional, un cine que sea «capaz de registrar las complejidades
vividas de la vida «nacional» britanica» (Hill 1996: 111). Hill sugiere que
ése era precisamente el cine nacional que Gran Bretafia disfruté en los
afios 80, cuando «la «britanicidad» del cine britanico (...) no era unitaria ni
convenida, sino que dependia de una creciente conciencia de las maltiples
identificaciones nacionales, regionales y étnicas que caracterizaban la vida
en Gran Bretafia en ese periodo» (Hill 1999: 244).

¢ Es esto una razén suficiente para perseverar con el concepto de cine
nacional? De hecho, me parece que Hill estd argumentando menos en
favor de un cine nacional que en favor de lo que se pudiera llamar un cine
critico (e implicitamente de izquierda), un cine radical, o, como lo expresa
él, un cine «caracterizado por el cuestionamiento y la indagacion» (Hill
1992: 17). Su preocupacion es asegurar que la gama de representaciones
culturales disponible para los publicos no esté restringida por las operacio-
nes del mercado. En este respecto, como lo expresa él, «[l]a argumenta-
cién a favor de un cine nacional (...) puede ser vista como parte de una
argumentacion mas amplia a favor de una gama mas variada y representa-
tiva de la produccion filmica y mediatica que la que la presente economia
politica de las industrias de comunicaciones permiten» (Hill 1992: 18).

Hay dos problemas con la formulacion de una defensa del cine nacio-
nal en esos términos. En primer lugar, para promover un cine caracterizado
por el cuestionamiento y la indagacion ¢es necesario hacerlo sobre funda-
mentos nacionales? Un cine critico de seguro no necesita estar basado
nacionalmente en lo que respecta a su financiacion, sus preocupaciones
textuales o su recepcion. Asimismo, la diversidad cultural dentro de una
cultura filmica nacional puede ser alcanzada con la misma facilidad alen-
tando una variedad de importaciones que asegurando que se produzcan
filmes locales. En segundo lugar, los filmes britanicos de la década de los
80 que Hill favorece no son, en modo alguno, la gama completa de filmes
hechos por britanicos que se produjeron en esa década, sino aquellos cuyo
tema radical y enfoque critico son atractivos para sus propias preferencias
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ideoldgicas. La mayoria de las historias del cine nacional, desde luego, se
han escrito de ese modo. Los canones de filmes locales favorecidos por la
critica son creados desatendiendo a otros filmes que circulan dentro de la
cultura filmica, sea local o importada. La formacién de tales cAnones tam-
bién tiende a pasar por alto la relativa popularidad de los filmes canénicos
con publicos «nacionales». En lo que a Hill respecta, «el tipo mas intere-
sante de cine britanico, y el que es mas digno de apoyo» no «ejemplifica
(...) las virtudes y valores de Gran Bretafia». En vez de eso, lo que él pide
es «el suministro de representaciones diversas y desafiantes, adecuadas a
las complejidades de la Gran Bretafia actual» (Hill 1992; 18-19).

¢Qué clase de cine implica eso? Me parece que se trata en realidad de
un llamado en favor de un tipo muy especifico de filme: dramas sociales
situados en la Gran Bretafia actual, que atiendan a las especificidades del
multiculturalismo y empleen un modo méas o menos realista de representa-
cion. Asi pues, ciertamente no sorprende-que el libro de Hill sobre el cine
britanico de los afios 80 presente los dramas historicos y los heritage films*
britanicos de ese periodo como de menos pertinencia que los filmes de
Ken Loach, Stephen Frears y Isaac Julien. Sin embargo, no necesariamen-
te ocurre que los publicos hallen méas pertinencia en los dramas contempo-
raneos que en los filmes de periodos histéricos. Tampoco ocurre gque sélo
los filmes hechos por britanicos o situados en Gran Bretafia puedan abor-
dar asuntos de importancia o valor para los publicos en Gran Bretafia.
Después de todo, las cuestiones de género, sexualidad y etnicidad, por
ejemplo, pueden ser abordadas de modos muy conmovedores en escena-
rios alejados o ex6ticos, sea que el alejamiento se dé en términos de perio-
do o de geografia. En este sentido, los filmes de un Spike Lee, una Jane
Campion o un Emir Kusturica pueden hacer lo que Hill describe como
«una valiosa contribucion a la vida cultural britanica» (Hill 1992: 17). La
argumentacion para apoyar un cine local, me parece, se ve debilitada, en
vez de fortalecida, por el llamado de Hill en favor de un cine critico que
promueva la diversidad cultural.

* N.del E.: «Heritage films» (lit. «filmes de herencia»): término critico que en la actua-
lidad se usa para «referirse a filmes de época con valores de produccion visual de alta
calidad» (Wikipedia), y que a veces tienden a presentar una vision romantica del pasa-
do britanico. Son ejemplos de heritage films: Chariots of Fire, A Passage to India,
Howards End, Sense and Sensibility, Pride and Prejudice y The King’ Speech,
entre otros.



La limitante imaginacion del cine nacional 1007

Dado su énfasis en la especificidad nacional, hay incluso un sentido
en el que el argumento de Hill depende de un sentido bastante cerrado de
lo nacional, en el que las fronteras entre las naciones son del todo capa-
ces de restringir el flujo transnacional. Desde luego, él sostiene que los
filmes hechos en un estado-nacién particular no necesariamente tienen
que invocar mitos nacionales homogeneizantes y pueden precisamente
ser sensibles a las diferencias sociales y culturales y a la pluralidad de
identidades dentro de dicho Estado. Sin embargo, él parece menos sensi-
ble alo hibrido o a lo transnacional. Un elemento central de su argumen-
tacion es la distincion entre un cine gue se entrega a mitos nacionales
homogeneizantes y uno que «trabaja con materiales nacionalmente espe-
cificos o trata tales materiales» (Hill 1992: 16). Esa es una distincion que
él toma de la obra de Paul Willemen, quien sostiene que una formacion
cultural nacionalmente especifica no necesariamente tiene que caracteri-
zarse por una preocupacion con la identidad nacional (Willemen 1994).
Como sefiala Willemen, los discursos del nacionalismo siempre trataran
de reprimir las complejidades de una formacion cultural nacionalmente
especificay las diferencias internas dentro de ella. Pero también sostiene
que un cine que intente ocuparse de lo nacionalmente especifico no tiene
gue ser un cine nacionalista.

Los términos en que Hill y Willemen hacen esta distincién me parecen
generadores de confusion y, por ende, problematicos, porque ellos persis-
ten en usar el concepto de lo nacional. Willemen, desde luego, tiene razén
al insistir en que «los limites nacionales tienen un importante impacto
estructurante en (...) las formaciones socioculturales» (Willemen 1994:
210). Por lo tanto, no podemos descartar simplemente la categoria de la
nacién por completo, pero tampoco deberiamos suponer que la especifici-
dad cultural es entendida y abordada mejor en términos nacionales. Persis-
tir, como hace Hill, en referirse a un cine «nacionalmente especifico» que
trata «preocupaciones nacionales» (Hill 1992: 11) dentro de «un contexto
identificablemente y especificamente britanico» (Hill 1992: 16) parece una
vez mas dar por sentada la identidad nacional, y especificamente la
britanicidad. Parece pasarles por arriba a demasiadas otras cuestiones de
comunidad, cultura, pertenencia e identidad que a menudo son desafiante-
mente locales o vagamente transnacionales. Conceptos como «vida nacio-
nal» y «cultura nacional» parecen, pues, destinados a implicar una tenden-
ciahomogeneizante y englobante.
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Conclusion

Dije al inicio de este capitulo que yo queria cuestionar la utilidad del con-
cepto de cine nacional. Seria imposible —y, ciertamente, imprudente—
hacer caso omiso del concepto por completo: esta arraigado de manera
demasiado profunda en el debate critico e historico sobre el cine, en primer
lugar. Aun asi, como ha sostenido Crofts, es importante cuestionar «la
tendencia critica actual a hipostasiar lo «nacional» del cine nacional» (1993:
61). Las preguntas que he planteado arriba sugieren que es inapropiado
suponer que el cine y la cultura filmica estan circunscritos por los limites
del estado-nacion. Las complejidades de la industria filmica internacional y
los movimientos transnacionales de capital financiero, realizadores cine-
matograficos y filmes debieran ponerle fin a esa suposicién. ;Se debiera
entonces desarrollar una politica para asegurar que el cine pueda operar a
un nivel nacional? Sobre la base de la experiencia britanica, he sugerido
que hacer suposiciones sobre la especificidad nacional es dar lugar a dema-
siadas preguntas. Sin embargo, en otras circunstancias politicas puede ser
que cabildear o legislar en favor de un cine nacional haga avanzar de mane-
ra Gtil la lucha de una comunidad por su autodefinicion cultural, politicay
econdmica. Como sefiala Crofts, en algunos contextos puede que sea ne-
cesario desafiar los mitos homogeneizantes del discurso del cine nacional;
en otros, puede que sea necesario apoyarlos (1993: 62).

¢Son los limites de lo nacional el modo mas productivo de enmarcar
los argumentos sobre la diversidad cultural y la especificidad cultural? Es
valido argumentar en favor de una cultura filmica que dé cabida a diversas
identidades, imagenes y tradiciones, y es sin duda importante promover
filmes que traten lo culturalmente especifico. Pero no me parece Util cavi-
lar sobre la diversidad cultural y la especificidad cultural en términos exclu-
sivamente nacionales: argumentar en favor de un cine nacional no es nece-
sariamente el mejor modo de lograr diversidad cultural o especificidad cul-
tural. En todo caso, es mucho mas probable que las comunidades contin-
gentes que el cine imagina sean locales o transhacionales que nacionales.

Traduccién del inglés: Desiderio Navarro
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