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3 El paso de la teoria cinematografica clasica de Kncauwy Buissiee: - o
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Tras los trabajos elaborados por Lévi-Strauss, un amplio espectro e
campos aparentemente no lingiiisticos pasaron a formar parte de la jurisgijc.
cién de la lingiifstica estructural. Los afios sesenta y setenta pueden copg;.
derarse, en efecto, como las décadas de apogeo del «imperialismo» semiétic,
periodo en que dicha disciplina se anexiond vastos territorios de fenémenog
culturales para su exploracién. Como el objeto de la investigacion de la ge.
miética puede ser cualquier elemento susceptible de interpretacion en tantq
sistema de signos organizados con arreglo a c6digos culturales o procesos
de significado, el andlisis semidtico podia aplicarse facilmente en dreas cop.
sideradas hasta entonces claramente no lingiiisticas —la moda y la cocing,
por ejemplo— o que tradicionalmente se habian tenido por inferiores res.
pecto a los estudios literarios o culturales, como las tiras de comic, las foto-
novelas, las novelas de James Bond y las peliculas comerciales de entrete-
nimiento.

El niicleo del proyecto filmolingiiistico era definir el estatus del cine en
tanto lenguaje. La filmolingiiistica, cuyos origenes atribuia Metz a la con-
vergencia de la lingiiistica y la cinefilia, exploraron cuestiones tales como:
(El cine es un sistema lingtiistico, esto es, una lengua (langue) o meramen-
te un lenguaje artistico (langage)? (El articulo publicado por Metz en 1964,
«Cin€éma: langue ou langage’», sento los cimientos de esta corriente de in-
vestigacion.) ;jEs legitimo emplear la lingiiistica para estudiar un medio
«icOnico»gomo el cine? Si lo es, jexiste en el cine alglin equivalente del sig-
no lingiiistico? Si existe un signo cinematogrifico, ;la relacién entre signi-
ficante y significado es «motivada» o bien «arbitraria». como sucede con el
signo lingiiistico? (Para Saussure, la relacién entre significante y significa-
do es «arbitraria», no sélo porque los signos individuales no revelan vincu-
lo intrinseco alguno entre significante y significado, sino también en el sen-
tido de que toda lengua, a fin de crear significado, divide «arbitrariamente»
el continuum del sonido y del sentido.) ;Cudl es la «materia de expresion»
del cine? ; El signo cinematogréfico es, empleando la terminologia de Peir-
ce, iconico, simbélico o indexical, o alguna combinacién de los tres? (El
cine ofrece algiin equivalente de la «doble articulacién» de la lengua (es de- &
cir, la existente entre los fonemas como unidades minimas de sonido y 1os
morfemas como unidades minimas de sentido)? . Qué analogias existenres- |

pecto a oposiciones saussurianas como la de paradigma y sintagma? (EXIS-
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te una gramdtica normativa del cine? ;Cudles son los equivalentes de 105

«modificadores» y otras marcas de enunciacién? ;Cudl es el equivalente d¢
la puntuaci6n en el cine? ;C6mo producen significado los filmes? (Comos¢
entienden los filmes? Subyace a todos estos interrogantes una cuestion me-
- todolégica. En lugar de buscar una perspectiva esencialista y ontol6gict
 —¢qué es el cine?— la atenci6n se centré en cuestiones de disciplina ¥ 1

|
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todo. Mas alld de la cuestion de si el cine era ung e
lengua), estaba la cuestion, mucho ma4s amplia, de
{an ser iluminados mediante los métodos de la ]
de cualquier otra lingliistica, de hecho).
Metz fue el ejemplo de un nuevo tipo de teérico del cine, un teérico ue [
«e adentraba en el terreno pertrechado ya con instrument ¥ g
¢
<

n8ua (0 semejante a una
St los sistemas filmicos i
Inguistica estructural (o

disciplina especifica, un teorico decididamente académi

del mundo de la' critica cin?matogréﬁca. Dejando a un lado e] tradicional
lenguaje evaluativo de la critica c.ie cine, Metz apostaba por un vocabulario
écnico procedente de la lingiiistica y la narratologfa (di€gesis, paradigma,
sintagma). |

Con Metz pasamos de lo que Casetti (1999) denomina «paradigma on-
tologico» a lo Bazin al «paradigma metodol6gico. Aunque es obvio que
Metz trabajaba sobre las bases de las obras anteriores de los formalistas ru-
sos, asi como las de Marcel Martin (1955) y Frangois Chevassu (1963) y es-
pecialmente Jean Mitry (1963, 1965), el teérico francés aporté un nuevo
grado de rigor disciplinario al terreno.

En pocos anos se publicé una serie de importantes estudios sobre el len-
guaje del cine, entre los cuales destacan Essais sur la signification au ciné-
ma, de Metz (1968; traducido al inglés como Film Language en 1974); Lan-
gage et ogpéma, de Metz (1971; traducido al inglés como Language and
Cinema ef 1974); Empirismo Eretico, de Pasolini (traducido al francés
como L’'Experience hérétique: langue et cinéma en 1971 y al inglés como
Heretical Empiricism en 1988); La Struttura Ausente, de Eco (La estructura
ausente); Semiotica ed Estetica, de Emilio Garroni (1968); Cinema: Lingua
e Scrittura, de Gianfranco Bettetini (traducido al inglés como The Langua-
ge and Technique of Film, 1968); y Signs and Meaning in the Cinema, _de
Peter Wollen (1969). Todos ellos abordan, de una forma u otra, las c!legufr
nes planteadas por Metz. (La obra de los italianos, como sefialan Giuliana
B Muscio y Roberto Zemignan, se ha visto filtrada en general por los canales -
i franceses, )’ -fm.-.l lmﬁ e,
~ Detodos ellos, Essais sur la signification au cinérm de Metz “:ﬂ m
~ fluyente. El principal objetivo de Metz, como €l mismo seﬂala. A

CO y desvinculado

-t

o Wl

repill m :‘f
- . . » \ el PR S N e
al fondo de 1a metafora lingiiistica», contrastdndola con 10s e e




134 TEOR{AS DEL cy, (A€

langue. Y, asi como Saussure llegé a la conclusion de que el propésitg de I _ B
Investigacion lingiiistica era separar de la cadtica pluralidad de |3 sk B -. ‘
(habla) el sistema significante abstracto de una lengua, esto es, sus unidades ¢
clave y sus reglas combinatorias en un determinado momento, Metz llegg 4 L
la conclusion de que el objeto de la semiologia del cine era separar de la he. 7 1
terogeneidad de significados del cine sus procedimientos significantes bisi. y
Cos, sus reglas combinatorias, para comprobar hasta qué punto dichas reglas n
mantienen semejanzas con los sistemas diacriticos doblemente articuladops | e
de las «lenguas naturales». C:

Para Metz, el cine es la institucion cinematografica entendidaensysep. § 4 E
tido mas amplio, como hecho sociocultural multidimensional que incluye 1l
acontecimientos anteriores al filme (infraestructura econémica, sistema de Li
estudios, tecnologia), posteriores al filme (distribucién, exhibicion e impac- nt
to social o politico del filme), asi como hechos ajenos al filme (el espacio de ne
la sala de proyeccion, el ritual social de asistir a ésta). «Filme», por su par- ur
te, hace referencia a un discurso localizable, un texto: no el objeto fisico
contenido en una lata, sino el texto significante. Al mismo tiempo, sefala
Metz, la institucion cinematografica también pasa a formar parte de la mul-
tidimensionalidad de los propios filmes como discursos delimitados que
concentran una fuerte carga de significados sociales, culturales y psicoldgi-
COS. MeTcumm, pues, la distincion entre filme y cine dentro de la cate-
goria «filme», ahora aislado como el auténtico «objeto» especifico de la se-

me
col
pla
ger
' miologia del cine. En este sentido, «lo cinematogréfico» representanoala 5 Lo
OCu
mar

industria sino a la totalidad de filmes. Para Metz. el filme es al cine lo que
una novela es a la literatura o una estatua a la escultura. El primer término
hace referencia al texto cinematografico en concreto, mientras que el segun-
do remite a un conjunto ideal, la totalidad de filmes y sus rasgos. Dentro de

lo filmico, por lo tanto, nos encontramos con lo cinematografico. Bl |
De este modo Metz delimita el objeto de la semi6tica: el estudio de dis-

cursos, textos, en lugar del estudio del cine en un sentido institucional am- |

I

plio, una entidad con demasiadas facetas para constituir el auténtico objet0
de la ciencia filmolingiiistica, del mismo modo que la parole {:f;.f:
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| Los planos son infinitos en nimero, » dif

. , Crencia de lag
- = > B . “q : o - 'Lt-h - o

que el 1€xico es en principio finito), pero ello Jos kg Palabrag (puesto

S HdCe H’Emeian[ ~

: €S a log

enunciados, que pueden ser construidos €N numero infin;

un numero limitado de palabras, O Infinito partiendo de

Los planos son creados por el cineasta. a diferan .:

S eriswa il i A ;E.:}d:ltf;flua de las palabras (que

thHI‘l[EH a los enunciados. | M

3 El plano ofrece un
ca.

4 El plano es una unidad tangible, a diferencia de |g
mente una unidad léxica virtual que el hablante e
La palabra «perro» puede designar cualquier tipo
nunciarse con cualquier acento o entonacién, mientras que un plano ci-
nematogratico de un perro nos dice, como minimo. que estamos viendo
un cierto tipo de perro de un cierto tamafio y aspecto, filmado desde un
dngulo especifico con un tipo de objetivo especifico en la cdmara. Si
bien es cierto que los cineastas pueden «virtualizar» la imagen del perro
mediante un contraluz, el uso de un filtro difusor de la imagen o la des-
contextualizacion, lo que Metz plantea, en términos generales, es que el
plano cinematografico se parece mas a un enunciado («he aqui la ima-

gen *ueteuda en contraluz de lo que parece ser un gran perro») que a

2

e, R T s
e bl e ¢

4 enorme cantidad de informacign Y riqueza semiét;
d ! 1-

| una p&labra.
& 5 Los planos, a diferencia de las palabras, no adquieren significado me-
s diante el contraste paradigmético con otros planos que podrian haber
) B ocupado su lugar en la cadena sintagmatica. En el cine, los planos for-
. man parte de un paradigma tan abierto que carece de sentido. (Los sig-
P nos, en el sistema de Saussure, entran en dos tipos de relacién; paradig-

-.I‘_
v A
i
W'}

matica, relativa a las elecciones efectuadas a partir de un conjunto
virtual y «vertical» de «posibilidades comparableSf :—-POT ﬂ]?mplﬂ :‘l:
conjunto de pronombres en una frase—Y siptagmanca, mlgtlf? caaste
disposicién horizontal y secuencial que constituye un todf:r stjﬂsl lue lasj
Las operaciones paradigmdticas remiten a la se]t:eccu?n. mle;ln n:::] aqde =
operaciones sintagmdticas se remiten a la combinacion en

cuencia.)

¥ J | iy
- e i . &
= —y T

- Metz afiade a estas discrepancias entre planos y pﬂjun lenguaje dis
C1d relativy g] medio en general: el cine no constituye :

ble en tanto c6di do. Todos los: . son
go para todo el mundo. 148 di del inglés —$

Na edad dctenninatll)a han aprendido a dOﬂ_“ﬂﬂf "'l_ ﬁgir enunciados fil- »

“aaces de producir frases—, pero la capacidad de POVEL o g peli

l":"':""s"eb"em:le del talento, la formacion y €
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culas. En otras palabras: hablar una lengua € emplearla, Simplememe‘ B o
mientras que «hablar» la lengua cinematografica supone siempre y hag; culd
. cierto punto inventarla. Se podria replicar, naturalmente, que esta asimetrjy ida
tiene de por si una determinacion histérica; podria form_ularse la hipétesisge § ¢«
una sociedad futura en la que todos los ciudadanos tuviesen acceso al cdj. je ©
g0 de realizacion de peliculas. Pero en la snciedad- tal y como la conocemgg F
debemos atenernos a la formulacién de Metz. Existe, ademas, una diferep. sign
cia fundamental en la diacronia de la lengua natural frente al lenguaje cipe. jgtiw
matografico. El lenguaje cinematografico pgeclle ser lan{aflu dt? rpenteen §  me
una direccion distinta por medio de prﬂcedlmleqtns estéticos innovadores L per0
(como los que introdujo C iudadano Kane, por ejemplo) o procedimientos plora
posibilitados por una nueva tecnologia (f::omq el zf)om 0 la steadycam). 13 § e
lengua natural, en cambio, presenta una Inercid mas poderosay estimenos  §  puest
abierta a la iniciativa 'y creatividad individuales. La analogia no es tanto en- T
tre cine y lengua natural como entre el cine y las otras artes como lapintura  §  Pasol
o la literatura, que también pueden verse modificadas por los procedimien- | tas de
tos estéticos revolucionarios de un Picasso o un Joyce. ser i
Metz llegé a la conclusion de que el cine no era una lengua sino un len- resa d
guaje. Aunque los textos cinematograficos no pueden ser concebidos como ¥ el cir
si estuviesen generados por un sistema lingiiistico subyacente —puesto que fialan
el cina carece de signos arbitrarios, unidades minimas y doble articula- mds q
cién—¥si que manifiestan, pese a todo, una sistematicidad semejante ala ¥ Giulig
del lenguaje. Aunque el lepguaje del filme no tiene léxico o sintaxis a prio- ¥ solinj
ri, no deja de ser un lenguaje. Podriamos llamar «lenguaje», sostiene Metz, ¥ digeypg
a cualquier unidad definida a partir de su «materia de expresion» —un €r B duccig
mino de Hjemslev que designa el material a través del cual el significadose ¥ disoyp
manifiesta a si mismo— o en términos de lo que Barthes denomina su «SIg" 1 realida,
no tipico» en Elementos de semiologia. El lenguaje literario, por ejemplo,&s Parole
¢ el conjunto de mensajes cuya materia de expresion es la escritura; el len- Pas,
1 guaje cinematogréfico es el conjunto de mensajes cuya materia de eXpreSte - pangjy,
consiste en cinco pistas o canales: la imagen fotografica en movinﬁcmidf, g
sonido fonético grabado, los ruidos grabados, el sonido musical grabado 7; o I Pas

escritura (titulos de crédito, intertitulos, materiales escritos en €l PW)‘ e
cine es un lenguaje, en suma, no s6lo en un sentido metaforico amplio $1 #
también en tanto conjunto de mensajes basados en una materia de €XPr= e
~ dada, y en tanto lenguaje artistico, como discurso o practica SIETT
- caracterizado por condiciones especificas o procedimientos de Ore
~ Los primeros debates giraban en gran medida en torno a 1a CUe>= =

[}
LR
44 “ 4

humdades minimas y su articulacién en el sentido de la concepei® .

SR L 1
g

~ borada por André Martinet, de la «doble articulacién» de 1as ¢
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respuesta al argumento de Metz segiin el cual e

culacion, Pier Paolo Pasolini afirmé que e] cipe formaba un «lenguai

lidad» con su doble articulacién de «cinemass (por analogia Eﬁza}!e -

e «im-signos» (por analogia con morfemas). La unidad minima deloln s, g
je cinematografico, para Pasolini, estd constituida por los distintos :g'geltla- I
significantes del mundo real presentes en el plano. E] lenguaje de los {(i v
signos», para Pasolini, era extremadamente subjetivo y extremadamente ;E_
jetivo al mismo tiempo. Postulaba la existencia de unidad

* : €s minimas del fil-
me. los cinemas, los objetos representados en un plano cinematografico
;|

pero que, 3 diferencia de los fonemas, eran infinitos en nimero. El cine ex-

| gl -
e

Cine carecia de doble arti-

ol e TTE A 5
LT e

o 1.':-"'_- - :'I
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,-.
e

BB SR it s

oy .~ ploralos signos de la realidad, reapropidndose de ellos. Eco sostuvo, por su
L . parte, que los objetos no pueden ser elementos de una segunda articdlacién
e puesto que ya constituyen de por si elementos con significado. |
o & Tanto Eco como Emilio Garroni criticaron la «ingenuidad semi6tica» de
Wir & Pasolini al confundir artefacto cultural con realidad natural. Algunos analis-
i tas de los ultimos anos, sin embargo, han afirmado que Pasolini distaba de

- ser ingenuo; de hecho, estaba avanzéindose a sus contemporéneos. Para Te-
nkr & resade Lauretis, Pasolini no era ingenuo sino profético, anticipando el papel
om & del cine en «la produccion de realidad social» (ibid., pags. 48-49). Como se-
gt & falan Patrick Rumble y Bart Testa, para Pasolini el estructuralismo no era
tilk & mds que uno de sus interlocutores, junto con Bajtin, Medvedev y otros. Para
iea & Giulidjg Bruno, Pasolini no es ese pensador ingenuo retratado por Eco; Pa-

apie solini entendié que la realidad y su representacion filmica eran entidades
e Met discursivas, contradictorids. La relacion entre el cine y el mundo es una tra-
: duccién. La realidad es un «discurso de las cosas» que el cine traduce en un

‘1‘!.

discurso de imédgenes, lo que Pasolini denominaba «el lenguaje escrito de la
- realidad». Como Bajtin y Volochinov, Pasolini estaba mds interesado en la
. parole que en la langue (véase Bruno, en Rumble y Testa, 1994).

ol Pasolini también se preocup6 por el tema de las analogias y las f:llscrc-
;ﬂ - Pancias entre cine y literatura. Al igual que la escritura adaptg el discurso
ﬁ’d - Oral, el cine adapta el patrimonio comin de los gestos y las acciones huma-
Ll

nas. Pasolini crefa en un «cine de poesia» mds que en un «cl i
.~ Primero era un cine imaginativo, onirico, subjetivo, formahnenwm
- Mental que funde al autor con el personaje, mientras que €l segundo

. V0ca un cine basado en las convenciones cldsicas de cm_tm“’d” espaciﬂ' S
;._: | . En"Empirismo Eretico, Pasolini también dis:cuué -sus;o «style Ll et
¢S relativas al «discurso libre indirecto» en cine. En hm'm’ “Mﬂ__ﬁ
direct libre» hacfa referencia a la manipulacién de 12 -“-H R
.or como Flaubert, cuyo empleo permitia que una b 00 o wna
4 Y transmitida con pronombres como B P et cantigh
£ cidn directa: «{Es magnifico gster R BEFETTC. S i

s
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contagio estilistico cuyo empleo permite fundir la perﬁﬂnﬂlidiad_ del autor gq
manera ambigua con la del personaje; de este modo, la :_subjet-mdad de up

+ personaje se convertirfa en plataforma para desplegar el virtuosismo y g gy.
perimentacion estilistica. _

Umberto Eco, cuyos trabajos sobre cine formaban parte de su trabajo .
bre las articulaciones en forma de lenguaje en general, rechazaba la dopje
articulacién en el cine en favor de una triple articulacion: en primer lugar,
las figuras icénicas; en segundo, las figuras i'cémcas‘ combinadas en semas:
en tercer lugar, los semas combinados en «cinemorfemas». Qarroni, por sy
parte, sostuvo que Metz se habia p anteado una Pregunta egm?'ocada; la ver.
dadera pregunta giraba en torno a la heterogeneidad cczmsﬂttha del mensa-
je filmico / artistico. Bettetini optaba por una doble articulacion basada en |3
«frase» cinematogrifica por un lado y las unidades técnicas (el encuadre, ¢|
plano) por otro. Hablé del «iconema» como unidad privilegiada del lengua-

je cinematografico. En L’Indice del Realismo aplico la tricotomia de Peirce bien-o b
al cine, desplegando las tres dimensiones del signo: indexical, icénica y sim- no lo es
bolica. Bettetini afirm6 que la unidad significante minima del filme, el «ci-  §  constituy
nema» 0 «iconemar, es la imagen filmica y se corresponde no con la pala- cio puede
bra sino con la frase. También Peter Wollen, en Signs and Meaning in the : me narrat
Cinema (1969), consider6 demasiado rigida la nocién saussuriana del signo bas de ¢
para un mgdio cuyos «nichos estéticos» derivaban de un despliegue calcula- | significan
doe ine:t}ale de todos estos tipos de signos. un total de
Para Metz, el cine se conwertia en discurso al organizarse a si mismo lions eq 19
como narracion, generando de este modo un corpus de procedimientos signi-  §  en Essais
ficantes. Como sefiala Warren Buckland, es como si la relacién «arbitraria» | Cinémg) |
entre significante y significado de Saussure se transfiriese a otro registro: 00
se trata de la arbitrariedad de la imagen aislada sino de la arbitrariedad de una E E .8 Plan,
trama, el esquema secuencial impuesto sobre los acontecimientos en bruto. 4 dido
EEncnrftramns aqui un eco de la idea de Sartre segtin la cual la vida no M | insmo:j
historias. La verdadera analogia entre cine y lenguaje, para Metz, consiste e f-,.""'-;f - CXtery '
Su naturaleza s‘intagmética comin. Al pasar de una imagen a dos mﬁgm 1 2adp ﬁl'c
el cine se convierte en lenguaje. Tanto el lenguaje como el cine me“r fum (lq
curso mediante operaciones paradigmaticas y sintagmaticas. El lenguaje ¢ Mg

lecciona y combina fonemas y morfemas para formar frases; el cine sele¢"
~ ‘iona y combina imégenes y sonidos para formar @,;
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ﬂitkq.‘:‘ vo. Metz la propuso como reSpuesta a la pregyn
:I':'L Y an " . L . :-' i'i: kL 'I (1{3']]{] i) N W
ol > a4 S1 MISMO en tanto discurso nareast.. o . 0 € Cons
}Hah_# filme a to discurso narrativo?s, frente Utuye ej

d una situ
I'Iﬂlﬂl'ﬂ{}t_{f
| teatro en e

dida por una considerable itﬂprcuixiﬁrl en la te

acion pres;i-
aha]n : que en muchos casos se habia basado en e
i

a uinemalmgra‘iﬁuu.

-- - ARty z de tomar ¢
) de partida los significantes especificam - , ar como pun-
™ to de | | gnificantes especificamente cinematografic P
e | ] l los pl: ; atLgraticos de la i 18-
| gen v el sonido, los planos vy el montaje Té“”iﬂnﬂ ma
1 s s . : L S COMO «escen: |
ﬂn i ; % it ' il *» =
| . :-; cuencia» se habian estado empleando de Modom s oo LEna» y «se
Ny, & : LSRRI, , , 45 0 menos Intercambigble
! 4} basandose en criterios de 1o mas heterogéneo En ocasion la clasif .
4 Porg & : . e . T VRASIONES, 1a clasificacid
hll(‘!a.;- partia de una unidad planteada de accign representada («| - o
: .' af : e , . ‘ ‘ . h e LW s «ld Ehcennl d
limr, adiés») o de lugar («la secuencia del tribunal»), sin prestar dﬂm'ﬁi'ldd‘dt c
E Teny & cion a las articulaciones concretas del discurso tilmico, e ignorando el hecho
Sady ) & AL R o N U
> que una misma accion (la esc > una bod: | ;
b de q 1Sma acc a escena LIL una boda, por €jemplo) podia repre-
Eﬂﬂﬂ!t.z'rg sentarse mediante enfoques sintagmaticos distintos.
e 1fng;?_. Mel'{ empleo Ia} LIIHII!'IL"IUI'I paradigma / sintagma Junto con el método o
,depw_.% bien-o bien, de caracter mas general —«un plano o bien es continuo o bien
ligayg,;_ég no lo es»— para construir su Gran Sintagmitica. La Gran Sintagmdtica
me. ¢l B constituye una tipologia de las distintas maneras en que el tiempo y el espa-
on lapie c10 pueden ordenarse mediante el montaje dentro de los segmentos de un fil-
ting i me narrativo. Con la ayuda de un método binario de conmutacién (las prue-
ol bas de conmutacion permiten descubrir si un cambio en el nivel del
i signifigante comporta un cambio en el nivel del significado). Metz generé
utw!(u 4 o

~ untotal de seis tipos de sintagma (en la version publicada en Communica-
i tions en 1966), posteriormente incrementados a ocho (en la versién incluida
& en Essais sur la signification au cinéma en 1968 y también en Langage et
cinéma). Los ocho sintagmas son los siguientes:

El plano auténomo (un sintagma compuesto por un solo plano), divi-
dido a su vez en a) la secuencia en un solo plano y b) cuatro clu:;f_.'ﬁ de
Insertos: el inserto no diegético (un solo plano que presenta objetos
exteriores al mundo ficticio de la accion); el inserto diegético despla-
2ado (imdgenes diegéticas «reales» pero temporal o E”'P“‘cilﬂlmfﬁf
fuera de contexto); el inserto subjetivo (recuerdos, Iﬂﬂ}ﬂﬁfﬁ)- )’ ;l ; t
Serto explicativo (planos tnicos que clarifican acontecimientos
Pectador). | i »
El sintagma paralelo: dos motivos alternantes sm'unadrela;:;}; n?;flﬂ
0 temporal clara, como los ricos y los pobres, la ciuda igmﬂ it
El sintagma paréntesis: escenas breves que S¢ ﬂfrecen‘acmn s 5
tipicos de un cierto orden de realidad pero sin secuencs

os sucesivam

El sintagma descriptivo: objetos mostrad lo, para situar la

| accion.
cOeXistencia espacial; empleados, por €Jemp

. y : conceplo». PR
Organizados con frecuencia en torno a un «concep ente que sugieren #
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5 El sintagma alternante: montaje narrativo par alelo que sugiere simy]y,,
neidad temporal, como una persecucion en la que se alternan los plap,
¢ del perseguidor y del perseguido. il

6 La escena: continuidad espacio-temporal percibida sin distorsioneg p;
rupturas, en la que el significado (la diégesis impH:::ita) €S continyg
como sucede en la escena teatral, mientras que el significante estj frag-
mentado en distintos planos.

7 La secuencia episodica: resumen simbdlico de las distintas etapas de un
desarrollo cronolégico implicito, que generalmente conlleva una cop.
presion del tiempo.

8 La secuencia ordinaria: accion tratada elipticamente con el fin de ej;.
minar los detalles irrelevantes, en la que los saltos en el tiempo y ep ¢]
espacio se ven ocultados por el montaje en continuidad.

No es éste el lugar para detallar los innumerables problemas teéricos
que se plantean al analizar la Gran Sintagmatica (para una critica exhausti-
va, véase Stam y otros, 1992). Baste con decir que mientras que algunos de
los sintagmas de Metz son convencionales y estan totalmente establecidos

' —el sintagma alternante, por ejemplo, remite a lo que tradicionalmente se
denominaba montaje narrativo paralelo—, otros resultan mds innovadores.
El sintagma paréntesis, por ejemplo, ofrece muestras tipicas de un orden
dado de r@lidad sin vincularlas cronolégicamente. Los logos audiovisua-
!es que abren las sitcoms televisivas (por ejemplo, el segmento de montaje
inicial que muestra las actividades cotidianas tipicas de Mary Richards en
El Shc?w de Mary Tyler Moore) podrian considerarse como sintagmas pa-
réntesis. De igual manera, los planos fragmentados de dos amantes en la
cama que abren Una mujer casada (Une femme mariée, 1964) de Godard
constituyen una muestra tipica del «adulterio contemporédneo»; en efecto,
:a falta de telcologia y la inexistencia de climax de la secuencia forman par-
e de una estrategia brec
r;;’;:nell::;:i‘:g‘;:’ pzf_é ‘:::“_ﬂl que muchas de las peliculas en las ‘1“" "
~ precisamente porque el sinta > Pusdan. cacacerizares: cims SESHEENENN.
b tepresentar lo socialmente «tg{m'a paréntesis resulta es;_)ecmlmente WP" -
B o | pico». La fabula brechtiana de Gﬁdﬂd bl
. 'aguem, Los carabineros (Les Carabini l i L i
.~ paréntesis como PR g niers, 1963), mmnhza llm; .
B Soa o, el onfoque sadicions, - C T nociie que ol ARRE
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LA CUESTION DEL LENGUAJE CINEMATOGRAFico
- , 14]
Como ilustracion de su método, Mety, llevé a cah
#Fa* g ’ E " W i ’ CH
mético de la pelicula Adieu Philippine en 83 segment s
tricciones metodologicas de Metz, sin emp. s 8

N desglose Sintag-
utonomos, Las res.
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MErosos monitores

de TV que pueblan el plano; las actitudes y acent
‘ 0s de clase med;
ade los per-

sonajes; la guerra de Argelia (en la que se alista el
desempeiian lo masculino y lo femenino: el ritual
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. » _ _ e los princi-
pales tipos de ordenacion de la imagen. A la objecién de que: «queda atin casi

todo por decira>, Podri’a rer';ponderlse €N un primer momento que es algo con-
natural a la ciencia el elegir un principio de pertinencia. Hablar del Gran Ca-
fon en términos de estratos geologicos o de Hamlet en términos de funciones
sintdcticas no agota, ni mucho menos, el interés o el significado de vivir la
experiencia del Gran Caiién o de leer Hamlet, pero ello tampoco significa
que la geologia y la lingiiistica sean disciplinas initiles. En segundo lugar, la
tarea de ;bordar todos los niveles de significado en un filme es una labor de
andlisis té®tual, no de teoria cinematogrifica.

En Langage et cinéma Metz redefini6 la Gran Sintagmdtica como un
mero subcédigo de montaje dentro de un corpus de filmes delimitado histo-
ricamente, a saber, la tradicién narrativa convencional desde la consolida-
cion del cine sonoro en los afios treinta a través de la crisis en la estética de
los estudios y la irrupcién de los distintos movimientos innovadores en los
anos sesenta. El esquema de Metz, sin duda el mas sofisticado de los clabq-
rados hasta entonces, fue aplicado posteriormente en una miriada de andli-
sis textuales y se vio reconfigurado mds tarde por Michael Colin desde .
Perspectiva chomskiana de la gramatica transformacional {‘«’éﬂﬁﬁ C?_l‘"r'n;g
Buckland, 1995). Pero la teoria del cine podia emplear una 6pt'1ca am; ‘
sofisticada para abordar las cuestiones suscitadas por la Gran Sintagmatica,

B . tre éStﬂsi
na optica que sinteti de Metz con otras corrientes. En
que sintetizase la obra 0po COMO «Cone-

la sugestiva concepci Rajoin Gt Spuct

Ay cepcién formulada por bBajun : tos ar-
Mé.n Intrinseca de las relaciones temporales y cw.acmlesn en'zlg?:sm:empo'
listicos, Jos trabajos de No&él Burch sobre articulaciones € sl:’&clla y
‘ales entre planos, la obra de Bordwell sobre el ¢ine st

E de Genette ep los aspectos en que resulta EP]?Cable al;ﬁr privilegiado
bre N.]e.tz serfa posteriormente objeto de criticas POt ando formas ¢
~“Pliciamente e] cine narrativo convencional, MArgIHEEEE
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documental y la vanguardia. Una formulacion translingiiistica bajtiniang lex 08
_hubiese ahorrado a los cinesemidlogos de tradiciOn saussuriana gran cantj.
dad de problemas al rechazar, ya desde un principio, la propja nocion deypy;
lengua (cinematogréfica) unitaria. Anticipdndose a los sociolingiiistas ¢op.
tempordneos, Bajtin sostuvo que todas las lenguas estan caracterizadas por
la interaccion dialéctica entre unas presiones centripetas hacia la normatiy;.
zacién (monoglosia) y unas energias centrifugas que favorecen la diversif;.
cacion dialéctica (heteroglosia). Esta perspectiva ofrece un valioso marco de
trabajo para entender el cine cldsico dominante como una especie de Jep.
guaje estandar, respaldado y avalado por el poder institucional, que ejerce gy
hegemonia sobre una serie de «dialectos» divergentes como el documenta,
el cine militante y el cine de vanguardia. Un enfoque translingiiistico resy-
taria mucho mas relativista y pluralista respecto a estos lenguajes filmicos
diversos, privilegiando lo periférico y marginal frente a lo central y domi-
nante. -'-
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Hemos podido ver c6mo, en sus intentos de legitimar al cine como arte,
s formularon versiones contradictorias de la «esencia» del cine.

#,* esionistas de los aiios veinte como Epstein y Delluc se embarcaron
a bus casi mistica de la qumtaesemm fotogénwa del cine. Pam
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(aunque podria replicarse que los lenguajes ideograficos o jeroglificos SOn
altamente ic6nicos). Las peliculas estdn compuestas por multiples imgge.
nes, a diferencia de la fotografia y de la pintura que (generalmente) prody,.
cen imdgenes tnicas. Las peliculas son cinéticas, a diferencia de los comjcg
publicados en la prensa, que son estdticos. El enfoque de Metz, por tanto,
trata de elucidar los procedimientos significantes especificos del lenguaje
cinematogrifico. El cine comparte con otras artes algunos de sus materjales
de expresion especificos (aunque siempre en configuraciones nuevas),
mientras que otros le son totalmente exclusivos. El cine tiene su propio me.
dio material de expresion cinematografica (camara, pelicula, luces, vias de
los travellings, estudios para grabar el sonido) y sus propios procedimientos
audiovisuales. Esta cuestion de los «materiales de expresion» también evo-
ca el tema de la evolucion tecnologica. ;Son cine el espectaculo IMAX, un
CD-ROM narrativo o el videoarte?

El ejercicio mas exhaustivo elaborado por Metz en torno a la filmolin-
giiistica fue Langage et cinéma, publicado por primera vez en francés en
1971 y traducido (de forma desastrosa) al inglés en 1974.' Aqui Metz susti-
tuyo langue y langage por el concepto mas amplio de «c6digo», un concep-
to felizmente libre de cargas especificamente lingiiisticas. Para Metz, el cine
es necesariamente un medio «pluricédico», que entrecruza 1) «c6digos es-
pecificamente cinematograficos», es decir, cddigos que s6lo aparecen en el
cine, y 2) 6digos no especificos», es decir, c6digos que el cine comparte

' con otros lenguajes. El lenguaje cinematogriéfico est4 constituido por la to-
' talidad de codigos y subcodigds cinematograficos, en la medida que se de-

Jen provisionalmente a un lado las diferencias entre estos codigos diversos a
fin de tratar al conjunto como un todo unitario.

Metz describe la configuracién de c6digos especificos y no especificos
como un conjunto de circulos concéntricos, con un enfoque diferencial de la
especificidad cinematogrifica. Los codigos van desde los muy especificos
(?I circulo interior; por ejemplo, los que estdn vinculados a la definiciéndel b | R
cine como medio de imdgenes maltiples en movimiento: cédigos del movi-  § ¢ M

miento de la cimara, montaje de continuidad, etc), pasando por los cém

ety

que el cine comparte con otras artes (por ejemplo, los c6digos narrativosde g PO

uso generalizado) para llegar a c6digos ampliamente difundidos en la cult & B e,
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REVISION DE LA ESPECIFICIDAD CINEMATOGRAF1CA

hombres y mujeres). Mds que de especifici
por lo tanto, cabe hablar de grados

(o su ausencia), la illuminacién vy e} montaj:es;ﬂ;gﬁla?:]ﬂbwmlen
& culas en el sentido de que todas las peliculas requiwums de todas ]as peli-
© peliculas deben estar iluminadas y todas ellas 1 cémaras, todas las
montaje sea minimo. Naturalmente, |g distinci
mente cinematograficos y no cinematogréfico
biante y sutil. El f‘enc‘imfeno del color, por ejemplo, pertenece a todas la
tes, pero las particularidades del Technicolor en los afias & S ar-
. especificas del cine. Por otra parte, ciertos elem 108 Cincuenta son
1S inematografizados» median£e la simul g especilicos pueden
{3 ser «Ci ' _ simu taneld..ad fﬂimlca, por su proxi-
ml_dad y coexistencia con el resto de los elementos incluidos en Jas restantes g |
| «pistas» en un momento dett?rmlnado de la cadena discursiva del filme. i
. Dentro de cada codigo cinematogriéfico concreto, los subcodigos repre-
© sentan usos especificos del codigo general. La iluminacién expresionista,
., por ejemplo, es un subcodigo de la iluminacién, al igual que la iluminacién
naturalista. El montaje eisensteniano es un subcédi go del montaje, que pue-
~ deser confrontado, en su uso tipico, con una puesta en escena baziniana que
~ minimice la fragmentacion espacial y temporal. Segiin Metz, los c6digos no
entran en competencia, pero los subcodigos si. Todas las peliculas deben ser
ilumina& y montadas, pero no todos las peliculas emplean necesariamen- bt
te un montaje eisenstenianq. Metz senala sin embargo que, eq oca§iunes, Cl-
neastas como Glauber Rocha mezclan subcodigos contradictorios en un
«procedimiento febrilmente antolégico» en el que el montaje eiscflstemann. b
la puesta en escena baziniana y el cinéma verité coexisten en tension de.ntro =
de una misma secuencia. También pueden emplearse dis!;intqs subcodigos .~ |
~ de forma contrapuesta, empleando por ejemplo una iluminacion expnis:g:
- Nistaen un musical o una partitura de jazz para un western. Para Metz, Evi z
- digoes un célculo 16gico de permutaciones posibles; el f"fb‘:édlgo’;s 2
~ Consiste en el uso especifico y concreto de estas posibilidades, qna][::ado
: convencio :
- todo permanecen dentro de los limites de un sistema ditivo y taxon-
- Existe una tensién en Langage et cinéma entre un cl}foque o s Aagd
™ . ; a mltad del hbm' y g
- Mico de los c6digos, desarrollado en la primers desarrollado en la dlti-
 Pliegue més actjvista, «de escritura», de 10s codigos, |
- "la parte del libro.
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codigos realizada por Metz revela una dependencia encubierta respectg 5 al.
gunas ideas cominmente aceptadas sobre la historia del cine y la «evolugigy
del lenguaje cinematografico», que constituyen una base tacita para e| reco.-
nocimiento de los subcédigos. En consecuencia, Bordwell reclama yp Ma-
yor historicismo en el estudio de los subcodigos cinematograficos. Ese ps.

toricismo imprescindible para Bordwell se limita al dmbito de j, Se
institucional y de la historia del arte; no incluye lo que Bajtin denomingriy A
las «series de generacion profunda» de la vida y el arte o, dicho en otrag pe: & fo
labras, la historia en un sentido amplio y su repercusion en el dmbito cipe. m
matogratico. otr

Metz heredé la cuestion de langue / langage de Saussure y el tema de g col
especificidad cinematogréfica de los formalistas rusos, con su €nfasisenly [as
especificidad literaria o literaturnost. En este sentido, Metz hereda los pup- que
tos débiles de la lingiiistica saussuriana (que «pone al referente entre parép- ol
tesis». aislando de este modo el texto de la historia) y del formalismo estéti- yd

co (que solo contempla el objeto de arte autotélico, autonomo). Si de Metz
puede decirse que, al igual que los formalistas, aportd una gran «perspicacia
y s6lidos principios al problema de la especificacion», no fue tan eficaz, en
cambio, al haber heredado los puntos débiles de aquéllos, a la hora de vin-
cular lo especifico y lo no especifico, lo social y lo cinematografico, lo tex-
tual y lo contextual. En este sentido, la critica del formalismo elaborada por
el c:rcul&:le Bajtin también puede aplicarse a las nociones formuladas por
Metz de lo «especificamente cinematografico» y, como sugeriremos mas
tarde (pdg. 220), al «neoformalismo» de Kristin Thompson y David Bord-
well.

El aspecto més prometedor en la obra metziana es quiza su intento de
distinguir al cine de otros medios basdndose en su medio de expresion. Metiz
distingue entre cine y teatro, por ejemplo, a partir de la presencia fisica del 1
actor en el teatro frente a la ausencia diferida del intérprete en el cine, und 4
«cita fallida» que, parad6jicamente, hace aun mds posible que los espectd
dores «crean» en la imagen. En obras posteriores, Metz recalco queﬂw*‘* E
cisamente la naturaleza «imaginaria» del significante filmico la que IQWL |
vierte en un catalizador tan poderoso de proyecciones y emocloOf=
" (Marshall MacLuhan sugeria algo semejante al mumwm nedio " goiinc

nm@m »). Melzmtaién wmdeimyh i
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, en importantes procedimientos lingiif
. ”‘4 titulos d(? crédlt-:i{, efectos sonoros, movimientos de cdmara, etc.).
- Son, pues, dos sistemas indudablemente préximos: Jos codigos especifi
.'-: nes a ambos resultan mucho mas numerosos e Importantes qlf::.us?s
4 ias; e, inversamente, los rasgos que les separan son mucho menos m::
‘merosos e importantes que los que les distinguen conjuntamente respecto a

“ lenguajes (Metz, 1974). Aunque hoy dia se le podrian discutir ciertas

lusiones a Metz (por ejemplo, se podria apuntar que las tecnologias y
s condiciones de recepcion han evolucionado desde los afios setenta), lo
que importa es el método diferencial, diacritico: la elaboracién o elucida-

ci6n de la especificidad del cine mediante una exploracién de las analogias

'y discrepancias entre el cine y otros medios.
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~ Lasemidtica de orientacién lingiistica tuvo el efecto de desplazar a la
teoria del autor, dado que la filmolingiifstica tenfa poco interés en el cine
entendido como expresion de la voluntad creativa de autores individuales. 24
nusmo tiempo, la teoria del autor habia introducido un sistema ~ONsl
N la construccién de una personalidad autoral a partir de pistas y Mg
superﬁmales—-—- que lo hacia reconciliable con cierto ﬂPﬂ‘* m
Smo: de ahi surgi6 un matrimonio de conveniencia denominadc e
lrucmmhsm Desautunzaudo el culwaln ersonalid:
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estudio de Geoffrey Nowell-Smith Visconti (1967), asi como en Signs and _ :
Meaning in the Cinema (1969), de Peter Wollen, y en Horizons Wesy t 3 lﬂ!,’a
" (1969), de Jim Kitses. Los miembros de esta tendencia destacaron la ideg & | lﬂl"'
de autor como construccion critica y no como persona de carne y hueso, histO
Buscaban oposiciones estructurantes ocultas tras los motivos temdticosy viend
las figuras estilisticas recurrentes de ciertos directores como claves de sy - pado
significado profundo. Para Peter Wollen, la aparente diversidad de laobra | gimal
de John Ford, por ejemplo, escondia esquemas y contrastes estructurales i Janza
fundamentales basados en el binomio cultura / naturaleza: jardin / desier- radore
to. colono / némada, civilizado / salvaje; casado / soltero. El auteur-strue-  § .t
turalism no tenia gran cosa que aportar a la cuestion de la especificidad ci- te Pre
nematogrifica, puesto que muchos de esos motivos y estructuras binarias {  histdn
no eran especificos del cine sino que se encontraban ampliamente difundi- 4 tihum
dos en la cultura y en las artes. ] como
El guién entre auteur y structuralism fue, en ultima instancia, un punto 4 escépt
cargado de tensiones. No resultaba fécil reconciliar el individualismo ro- ¥  qeha
mantico de la teoria del autor (los cheyenes de John Ford) con el cientificis- estrell:
mo impersonal del estructuralismo (los bororos de Lévi-Strauss). Las po- 1 derech
tentes corrientes del estructuralismo que afirmaban que «el lenguaje diceal | En
autor» y «la ideologia dice al sujeto» podian asfixiar con facilidad a un «au- dia dar
tor» solital§o e indefenso bajo el peso de impersonales «estructuras» agran — § [ def
escala. Al mismo tiempo, los estructuralistas y postestructuralistas desdena- exclusi
ban a la teoria del autor por convertir al cine en el dltimo bastion deunro-  § o

manticismo que el resto de artes habia descartado tiempo atrés. La visionro- s pup

mdntica del arte consideraba que el arte era una «ldmpara» expresiva y mm R i Frar
«espejo» de reflexion (en términos de la dicotomia propuesta por Mm Y
Abrams), y veia en el artista a un vates, magus, visionario y clam'im WL
«legislador no reconocido de la humanidad». El romanticismo atribuye | m
capacidad artistica a un «eldn» o «genius» misterioso, una ‘miléﬂ ﬂ ' 7 Cog

tima instancia resulta magica, casi religiosa. fopies "’ﬂ-ff?' , ¥ 'Il;;,':'i-"; | y"

El auteur-structuralism puede considerarse como un mom
sicion en el fundido encadenado histérico que nos lleva del e: "
al postestructuralismo, corrientes que relativizaron la nocién #
tnica fuente original y creativa del texto, considerando ﬂ
espacio que como punto de origen. En «La muerte dﬁl
thes reconfiguré al autor como producto denmm
convirtio entonces en una mera m
lingiiisticamente, el sujeto / modificador ':!ém w
decir «Yo». Para Barthes, la unidad ﬂe vab
sino de su destino. Asi pues Bm viz.al amtiid
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‘ R , D "
En «;Qué es un autor?» (1969) Michel Foucault también hablaba de la

muerte del autor. Foucault fecha el nacimiento del autor en el ¢

wural del siglo Xviil, €poca en que se produjo la «individualiz;};:mﬂdﬂm-
historia de las 1deas. Foucault preferfa hablar de |4 «funcién deln ; e
viendo en la autoria una institucién efimera confinada a un espacio de

i e L T P
! o
i, o

R A

Uulor»,
termi-

nado de tiempo, que daria paso en un futuro préximo al «omnipresente ano
nimato del discursg». Como consecuencia del ataque pnstestmcturalist; .;1*
lanzado sobre el sujeto originario, el autor de cine pasé de ser fuente gene- d
radora del texto a Ser un mero t€rmino en el proceso de lectura y espectato- 4
rial, un espacio de interseccion entre discursos, una configuracién cambian- |

te producida por la iqtersecciﬁn de un grupo de peliculas con formas
histéricamente constituidas de lectura y espectatorialidad. En esta visién an-
tihumanista, el autor se disolvia en instancias teéricas mas abstractas tales
como «enunciacion», «sujetificacion», «écriture» e «intertextualidad». (Los
escépticos no tardaron en puntualizar que los escritores postestructualistas
que habian decretado la muerte del autor eran también autores consagrados,
estrellas incluso, y que nunca se olvidaban de recoger los cheques por sus
derechos de autor.)

En esa misma época se afirmo que una teoria monolitica del autor no po-
dia dar cuenta de la totalidad de practicas distintas que configuraban el cine.
[ os defensores de la vanguardia censuraron a la teoria del autor su devocion
exclusiva al cine comercial, dejando muy poco espacio para el cine experi-
men®l (véase Pam Cook, en Caughie, 1981). La teoria r:‘»el autor mostraba
sus puntos débiles cuando abordaba obras:. como las de Itvhchacl S_nﬂw 0 }?o-
llis Frampton, y no resistia la confrontacién con colectivos de cine politico
como Third World Newsreel o Grupo Cine de la Base. Asi pues, los activis-
tas cinematograficos de izquierdas que preferian modelos mds mlgcuré\;gs;ﬁ f
igualitarios sentian un comprensible recelo ’ante los pwit;pmstog je —
cos y autoritarios de los que s¢ nutria la teoria del autor. Los marxistas

; s la
caban la suposicion de dicha tendencia segtin la cual el talento «saldria a

L s icas. Los cri-

luz» independientemente de las condiciones Wh“:aﬁd:m;mm :Em_
i : ] ac % |
ticos del Tercer Mundo también ofrecieron und E;i o comalamm" ol .

ria del autor. Glauber Rocha escribio en 1963 quchmandao Solanas y m—

tradici6n, el cine de autor es la revolucion», pcr(;“m cine») por ser politi-
vio Getino se burlaron del cine de autor_(sll_ su parte un «tercer A
camente anodino y proselitista, fﬂmmmm expresd suam- f-'“'““
colectivo, militante y activista. El SRR o] sustrato patriarcal
bivalencia frente al fenémeno, sefalando POFPTC D 5 ) genostado aciné-
~yedipico de metdforas como 1a de 12 <CORTTL T imiento de autoras
_ ma de papa» y reclamando, por Ot B ©F T o o Agnes Valda. BN
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1973 Claire Johnston sostuvo, por su parte, que la teoria de 1os autores my;.
caba una intervencién importante: «Despojada de sus aspectos normatiyog,
la clasificacién de peliculas en funcion de su director ha demostrado ser Una
forma extremadamente productiva de ordenar nuestra experiencia de] Cines,
(Johnston, 1973).

El periodo del auteur-structuralism presencio el renacimiento de] jpge.
rés por el andlisis de los géneros. La version del auteur-structuralism repye. |
sentada por Wollen, por ejemplo, se basa en parte en las nociones de géne- ;
ro cinematografico. Su andlisis de las estructuras operativas en la obra de |
John Ford esté inevitablemente ligado al hecho de que el grueso de la obra |
fordiana estd constituido por westerns, un género que ya de por si se basa ep I
la dicotomia desierto / jardin. En los afos setenta, analistas cinematografi- }
cos como Ed Buscombe, Jim Kitses, Will Wright y Steve Neale aportaron t
nuevos métodos que iban a influir en el drea tradicional de la teoria de los e
géneros. En «The Idea of Genre in American Cinema», Buscombe reclama- n

ba que se prestase mayor atencion a los elementos iconograficos de las peli- ; a
culas. Las convenciones visuales ofrecian, para Buscombe, un marco de tra- |

bajo o entorno en cuyo interior puede contarse la historia. La «forma b
externa» de un género estd constituida por elementos visuales —en el wes- : d:
tern, sombreros de ala ancha, armas, corpifos de las prostitutas, carromatos | tu
entoldavs entre otros—, mientras que la «forma interna» es el modo en - S
que se emplean dichos elementos visuales. El director despliega los recursos B o
que la iconografia le ofrece combindandolos de nuevo de un modo que re- ._ ble
concilie la familiaridad con la innovacién. Buscombe ilustra las tensiones R i
entre «interno» y «externo» mediante Duelo en la Alta Sierra (Ride the | me
High Country, 1962), de Peckinpah, donde un camello sustituye a un caba- dia

llo: «En un western, el caballo no es solamente un animal; es un simbolo de
dignidad, de gracia y de poder. Estas cualidades se ven ridiculizadas al ha-
cerlo competir con un camello: y, para colmo de insultos, el camello B’m‘ :
(Buscombe, en Grant, 1995, pdg. 22). b
En Horizons West (1970), Jim Kitses emple6 la oposicion entré M _:;__.f _
to y civilizacién propuesta por Henry Nash Smith en Virgin Land pard m 5 |
lizar el western. Kitses establecié una tabla de oposiciones (indi JONGE
munidad; naturaleza-cultura; ley-arma; congregacion de fieles-bance =
E pistoleros) que estructuraban el western, y también sefalé la pre _,;':':L':'
cédlgos caballerescos, la historia de las fronteras y la mmﬂ &
~ presentaciones, extracinematograficas, de la frontera. Sb:M
h Will Wright, tomaba conceptos de la obra de Vladimiﬁ g
«funciones de la trama» y la tlpologiadn yerson 1-&‘ uer
 populares. Wright sostuvo que las oposiciones estableci a; e
- westerns ‘se transmutan en conﬁgwmm mug
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posteriores. Los mitos que el género transmite n
y el mundo, cristalizando nuestros temores y d

nuestras utopias.

Os ayudan a leer la historia
CS€0S, nuestras tensiones y

- que considera que todas | g
~liculas participan de los géneros; y 2) un sentido més msn‘?ngido :;fal;fa

k- del <<Fi_11€ de género» de Hollywood, formado por las producciones menos
. prestigiosas y de MENOT presupuesto, la llamada «serie By, E género, en
.~ esta segunda acepcion del término, es el corolario del modo industriai de
produccion de Hollywood (y de sus imitadores), un Instrumento de estanda-
rizacion y ali tle.mpf} de dlfeycnciacién. El género posee, en este caso, fuerza
y densidad institucionales; implica una divisién genérica del trabajo, en vir-
tud de la cual los estudios se especializaron en géneros especificos (MGM y
el musical, por ejemplo), mientras que dentro de los estudios cada género te-
nia no s6lo sus propios estudios de grabacién para el sonido sino sus propios
asalariados: guionistas, directores, diseiladores de vestuario.

Hollywood Genres (1981), de Thomas Schatz, como los anteriores tra-
bajos de Wright y Kitses, estd influido por la lectura estructuralista realiza-
da por Lévi-Strauss del mito como agente de resolucion de tensiones estruc-
turales. Aplicando el método estructuralista de las oposiciones binarias,
Schatzﬁvide los géneros de Hollywood entre los que operan para restable-
cer el oMlen social (westerns, cine de detectives) y los que operan para esta-
~ blecer la integracion social (musical, comedia, melodrama). El género fun-
~ ciona como «ritual cultural» a fin de integrar a una comunidad en conflicto
- mediante historias de amor o merced a un personaje que ejerce como me-
- diador entre facciones rivales.
~ Contrariamente a la Escuela de Francfort, que considera a los géneros
~ como mero sintoma de la produccién masificada en cadena, los tetffncos em-
pezaron a ver en el género la cristalizacién de un encuentro choi:la_dﬂ ﬂn“";
~ Cineasta y piblico, una reconciliacién de la estabilidad de la industria con € :
'ﬂltusiasmo de una forma de arte popular en cvulu:..:ién. §wve Neale, pt:ir;i; =
- parte, sostuvo que los géneros eran «sistemas de orientaciones, expecta

- Y convenciones que circulan entre la industria, el texto 'y e.l ;mu'lﬂbma iue aadn

 dose en la teorfa del lenguaje de la recepcion, DA — mc:ﬂ, Rick

Nueva pelicula alteraba nuestro «horizonte de expectativas 88#= 27 """\
& an - a tﬁ m&wﬁ R e
Altman (1984) reivindicé un enfoque simultdneamen Géow —eh i T i
omar en consideracién el contenido narrativo— ¥ e el ot %
°IES por las estructuras en que se inser s, SESEREE wX
1€ndo en cuenta que en muchos cml'“" e e aate putioe -
lando 1a sintaxis de un género y la semdntica e 010 = 1Ly Alman
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156 TEORIAS DEL CINE r
cas son objeto de critica por no ofrecer imagenes ik 1
«realismo grotesco» forma parte, sencillamente, N

un protocolo de representacién alternativo. También existe el peligro de |je.
gar a un analisis acinematogrdfico, en el que no - (engan en cuenta e] Sig-
nificante filmico y los codigos especificamente cmematogéﬁcos: el pape]
de la iluminacion en el cine negro, del color en los musicales, del moy;.
miento de la cimara en el western, etcétera.

En sus mejores ejemplos, la critica de los génel.‘os puede constituir yp
instrumento cognitivo de exploracion: ;Qué descubrimos al considerar Tay;
Driver como western, o Espartaco (Spartacus, 1960) como alegoria de la Ju-
cha por los derechos civiles? ;Qué€ rasgos de estos textos se hacen visibles
mediante tal estrategia? Las circunstancias politicas represivas pueden pro-
vocar el sumergimiento de un género, COmo sucede cuando las alegorias po-
liticas como Um asilo muito louco (1970), de dos Santos, o Hori, md pa-
nenko (1967), de Forman, ocultan la seriedad de sus intenciones tras una
aparente farsa. Quiza el modo mas util de emplear el género sea entenderlo
como un conjunto de recursos discursivos, una plataforma para la creativi-
dad que & director puede emplear para elevar un género «inferior», para
vulgarizar un género «noble», para inyectar nuevas energias en un genero  §
agotado, para verter un contenido nuevo y progresista en un género conser-
vador o para parodiar un género que merece ser ridiculizado. Pasamos, pues,
de una taxonomia estatica a un movimiento activo de transformacion.

peliculas carnavales
wvas cuando, de hecho, el




