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Introduccidén

“La idea de que una pelicula debe verse una
sola vez es corolario de la concepcion
tradicional como distracciones efimeras y no
como obras de arte visual. Nadie cree que haya
gue escuchar una sola vez una pieza musical
importante, o contemplar un buen cuadro una
sola vez o leer un gran libro una sola vez. Pero,
hasta hace poco, el cine se habia considerado
al margen del arte, situacion que me alegra

comprobar que esta cambiando”.

Stanley Kubrick (1999)

Las teorias sobre el cine practicamente aparecieron en el momento del invento
mismo del cinematografo. A la par de este arte del siglo XX, resultado del genio
artistico y de la creacién mecanica, surgieron las primeras reflexiones filosoficas y
enfoques metodoldgicos que explicaban porque el cine era un arte autbnomo y

gue era lo que proyectaban al espectador, su significado concretamente.

Sin embargo, ante la proliferacién de géneros y subgéneros que ha engendrado
a lo largo del tiempo el cine, hay uno que llama poderosamente la atencidn por su
representacion de arquetipos! que han terminado por nutrir e influir directamente a
otros géneros cinematograficos: el cine negro o film noir, realizado por la industria

cinematografica estadounidense entre los afios 40 y 60.

1 En términos mas amplios y en palabras del psicélogo y psiquiatra Carl Gustav Jung “Existen
tantos arquetipos como situaciones tipicas en la vida. Repeticiones sin fin han grabado esas
experiencias en nuestra constitucion fisica, ya no en la forma de imagenes llenas de contenido,
sino al principio solo como formas de contenido, presentando meramente la posibilidad de cierto
tipo de percepcion y accién”. Jung. C.G., Arquetipos e inconsciente colectivo, Barcelona, Ed.
Paidés, 1970,1% ed. ,p.11



Dichos arquetipos plantean una permanencia y modificacion que permea gran
parte de la obra de directores contemporaneos y que permiten situar a este género
como simiente para obras alejadas en el tiempo en que este era popular.

Los arquetipos aludidos son dos figuras en concreto: El detective/ antihéroe y la
femme fatale dentro de un entorno y estética adscritos en una sociedad ambigua y
hasta cierto punto decadente.

Una de estas peliculas, con una marcada influencia del cine negro, es la
realizada por el director de cine Ridley Scott en 1982: Blade Runner. El interés
particular alrededor de dicha pelicula versa en establecer si, por medio de las
figuras actanciales presentes en un corpus seleccionado de peliculas del género
cinematografico conocido como cine negro, presente en las décadas de 1940 a
1950, es posible establecer una coincidencia significativa con esta pelicula de

Ciencia Ficcion contemporanea.

Ahora bien, ¢Por qué estas figuras representan el eje sobre el cual gira este
género cinematografico y por qué el significado que nos proyectan puede utilizar

como herramienta metodoldgica un analisis semiotico?

Si bien los escritos de la primera parte del siglo XX pretendieron descubrir la
esencia del filme para legitimar su lugar en la cultura contemporanea, dichas
explicaciones no se dieron en un campo terso, por el contrario, las posturas se
hallaban encontradas entre aquellos que vieron en el cine un arte que debio
superar sus propias limitaciones para representar el entorno natural y social del
hombre y aquellos que consideraron al cine como un fenémeno que arrojaba un

mensaje susceptible de analisis.

Partiendo del supuesto de que actualmente la narrativa con mayor poder de
seduccion es el relato cinematografico (por encima de la narrativa escrita, la
narrativa oral o la narrativa que se expone a nivel teatral), es necesario demostrar
gue dicho mensaje es susceptible de un analisis por medio de una metodologia

gue involucre no solamente su significado/significante planteado por el



estructuralismo de Ferdinand Saussure sino por una forma méas eficaz de

enfocarlo: la figura del actante desarrollada por Greimas.

Empero, ¢Cudl es la pertinencia de hacer un analisis sobre el cine negro y la

pelicula Blade Runner? y ¢ Por qué interesa un andlisis semiético sobre estas?

Primeramente, es necesario plantear por qué estas representaciones que
tuvieron una funcion tan eficaz en una época en particular funcionan de igual
manera en una pelicula de ficcion contemporanea, si bien las figuras
arquetipicas(el héroe, la sombra, la figura cambiante, el embaucador, el sabio,
etc.) deben su concepcion y definicion al psiquiatra Carl Gustav Jung y su
apropiacion y permanencia a nivel popular debido al arte cinematogréfico , es
necesario acotar que a lo largo de la historia se han ido recogiendo diferentes
arquetipos, pero todas las interpretaciones tienen en su significado el concepto en
una misma linea, esto es, en cualquier tipo de narrativa se repiten ciertas
caracteristicas a tal grado que se convierten en una generalidad y forman parte del

imaginario cultural de una época en especifico?.

La mayoria de las veces no se esta consciente de estos modelos tipicos de
comportamiento social y cuando se cuenta una historia personal o de ficcion se
recrean este tipo de personajes que ya han formado parte de una historia
conocida. Es por esta razon que el cine es una muy buena manera de entender
dichos arquetipos, pues son historias que ya se conocen y que de alguna manera

delimitan la cultura de la sociedad.

Sin embargo, y antes de dar paso6 a la premisa fundamental de este trabajo, es
necesario dar algunas caracteristicas definitorias de las figuras conocidas como
arquetipos cinematograficos (derivados del cine negro y retomados en la pelicula
Blade Runner) en aras de abordar mas adelante (y con mas detalle), los puntos de

coincidencia que los enlazan a las figuras conocidas como actantes.

2 “Formas e imagenes de naturaleza colectiva que toman lugar en toda la tierra, que construyen el
mito y que al mismo tiempo son productos autéctonos e individuales de origen inconsciente” .Carl
Gustav Jung, Psicologia y religion, Barcelona, Ed. Paid6s,2018,p.63



Los personajes de cualquier tipo de narracion (escrita, teatral, cinematografica,
etc.) son la parte mas importante de la mega-estructura de una obra literaria.
Aristoteles consideraba que el personaje era secundario en relacion con la intriga
de la obra, y Henry James comparaba a los personajes con las piezas numeradas
de un rompecabezas, pero la investigacion a fondo de las relaciones entre los
personajes y la relacion entre ellos no comenz6 sino con la publicacion de la obra
pionera de Vladimir Propp.® En esta, el autor analiza la intriga de los cuentos de
hadas como sucesién sistematica de las funciones de los personajes y describié el
elemento constante de este género como un acto definido a partir de la estructura

de significacién en el desarrollo de una historia.

Después del formalista ruso, ha habido muchos tedricos que han estudiado el
desarrollo de las formas simples de la cultura oral. Se han hecho muchos menos
estudios para aclarar los principios estructurales subyacentes de la estructura de
las formas complejas de la cultura escrita y es sintomatico que no exista acuerdo
sobre la clasificacidbn genérica de obras narrativas mas extensas. El término
“novela”, por ejemplo, se usa indiferentemente como término global, o mismo en
el lenguaje comun, donde resulta mas comodo reagrupar todos los textos que

cuentan una historia bajo ese término.

Sin embargo, en las obras cercanas a lo contemporaneo, emparentadas con el
cuento de hadas-la novela de caballerias, la novela picaresca y la novela
policiaca-, las funciones de los personajes tienen una importancia extrema al estar
individualizados y situados en un contexto con limites espaciales*. Ademas, viven

el tiempo teleoldgico de la historia®.

3 Marc Angenor, et al., Teoria literaria, México, Siglo XXI Editores, 1993, 12 ed. p.245.
4 Ibidem. p. 246.

5 En un sentido mas amplio y en palabras de Aristoteles: “En general, en algunos casos el arte
completa lo que la naturaleza no puede llevar a término, en otros imita a la naturaleza. Por lo tanto,
si las cosas producidas por el arte estdn hechas con vistas a un fin, es evidente que también lo
estan las producidas por la naturaleza; pues lo anterior se encuentra referido a lo que es posterior
tanto en las cosas artificiales como en las cosas naturales”. El término alude a una doctrina que

6



Los personajes con las caracteristicas descritas abogan por ciertas ideas,
tomas de posicion y actitudes, en un “‘romance”, los actantes son arquetipos
psicologicos estilizados que se corresponden a “las Repeticiones sin fin [...] como
formas de contenido, presentando meramente la posibilidad de cierto tipo de

percepcion y accion’ del arquetipo conceptualizado por Jung.

En consecuencia, al enlazar la figura del actante de A.J. Greimas con la del
arquetipo descrito por Jung se denota una correspondencia hasta cierto punto
evidente con la cual trabajar estos arquetipos cinematogréficos, asimismo, al ser el
actante una unidad semantica de acciébn se puede manejar, como supuesto
hipotético, su emparejamiento a nivel de estructura narrativa con la de un
arquetipo (siempre y cuando cumpla con algunas condiciones que se plantearan

mas adelante).

Asi pues, ¢Por qué tiene sentido la insercion de las figuras del antihéroe y la

femme fatale en un espacio futurista?

Basicamente porque el escenario planteado en la pelicula Blade Runner nos
presenta un reflejo de una sociedad donde ha desaparecido la ley, la ética y el
orden, escenario muy similar al de la sociedad norteamericana “marginada’”
situada en los inicios de la posguerra y que dio simiente al género cinematografico
del cine negro. Es sobre esta base que se presenta el escenario donde toma
forma la relacion dialéctica del cine negro con el presente de la sociedad en la que
nace, es precisamente desde esta perspectiva que el cine negro puede leerse de
hecho como una cronica histérica en presente -si bien muy estilizada- capaz de

13

proponer “un modo de representacion” codificado para hablar de la

explica el universo en términos de causas finales excluyendo la casualidad. Aristoteles, Fisica, libro
segundo, VIII, Madrid, Ed. Gredos, 1995, p.71.

& Carl G. Jung, Op. Cit., p.11.



contemporaneidad social desde diferentes perspectivas y en sus distintas

expresiones.’

Si se remite a esta representacion de la sociedad, mostrada en la narrativa del
cine, tiene sentido que los elementos decadentes y de descomposicién de la
civilizaciéon en una distopia® , como la presentada en la pelicula Blade Runner,

tenga correspondencia con figuras y personajes similares al del cine negro.

La humanidad, por otra parte, necesita crear sentido dentro de la complejidad
de las realidades del mundo natural y social. Las explicaciones, los analisis, los
estudios y las propuestas, en el fondo pretenden reducir a términos conocidos lo

que se presenta como un caos, un problema a resolver.

Es de esta manera, por medio de esta busqueda de sentido, que se plantea el
por qué las representaciones que funcionaron en una época determinada (cine
negro) siguen funcionando y aportan sentido en una pelicula de ciencia ficcion

contemporanea (Blade Runner).

El mundo actual, lejos de haberse simplificado, se nos muestra cada vez mas
complejo. En este contexto se hallan los lenguajes de los medios masivos: cine,
television y radio. Lenguajes que provocan en los espectadores reacciones
emotivas y racionales. La lingiistica ha dado cuenta del lenguaje hablado desde
Saussure y se ha convertido en modelo a seguir en la construccion de la semiotica
de los medios. La terminologia y la conceptualizaciéon lo demuestran: gran
sintagmatica (cine), radiosemas (por signos sonoros en la radio), signos iconicos
(fotografia, televisidon).Si bien las criticas no se han hecho esperar, es justo

reconocer que la translingulistica no puede ser olvidada en esa blusqueda teérica

" Carlos F. Heredero, El cine negro, maduracion y crisis de la escritura clasica, Barcelona ,Ed.
Paidds, 1996,12 ed. ,p.15

8 Vision negativa de una sociedad ficticia basada en la hiperbolizacion de los problemas culturales
de nuestra sociedad. Fernando Angel Moreno, Teoria de la literatura en ciencia ficcion: poética y
retorica de lo prospectivo, Madrid, Portal ediciones,2010,p.461



por hallar especificidad a cada medio, por explicar como se estructuran, como se

recepcionan los mensajes, en resumen, como es que significan.

Este trabajo se centra en uno de esos medios: el cine. Las razones son

diversas:

1. Es el anico medio que ha logrado pasar la frontera de lo masivo y ubicarse
en las bellas artes.

2. En él confluyen varias materias con un significado especifico estructurado
(sonido, imagen, dialogo, etc.), dando como resultado una experiencia
estética multipercibida.

3. El cine rapidamente se transformé en relato y con ello adquirié el encanto
de la narracidon hasta tal punto que es casi imposible pensar en un cine no
narrativo.

4. Este trabajo se centra en el cine de ficcidon (cine negro y cine de ciencia
ficcion) porque logra en el espectador momentos de ilusion que lo
confrontan con sus mundos internos y externos.

Es en ese sentido que se plantea la justificacion de esta tesis, en explicar por

medio del analisis que:

» El analisis semidtico, por medio de las figuras actanciales, nos permite
relacionar un género cinematografico (cine negro) con una pelicula de un
género distinto en particular (ciencia ficcion).

» Las figuras actanciales, representadas como arquetipos cinematograficos
presentan caracteristicas que se repiten, con modificaciones menores, para
configurar una “estructura narrativa tipo” que permite aglutinar un modelo
de peliculas para determinar un género cinematografico.

» A través del analisis de las figuras actanciales de Greimas, es posible
imbricar una corriente 0 género cinematografico como el cine negro, con
una de las peliculas referenciales de la ciencia ficcibn contemporanea:
Blade Runner.

» La relacion entre los actantes permite observar los resortes narratologicos

en un relato determinado (en este caso, cinematografico) y esta relacién

9



entre actantes (asumiéndolos como arquetipos cinematogréaficos) permite
observar un entrelazamiento entre géneros, en apariencia disimbolos,

utilizando el andlisis actancial

Con la proliferacion de arquetipos y temas del cine negro, es necesario plantear
hasta qué punto su influencia ha llegado a permear la ingente cantidad de
peliculas derivadas del mismo después de su nacimiento, por ello es necesario
remarcar que, si bien estos arquetipos no estan supeditados a un lugar y espacio
determinado, el nacimiento del cine negro los dot6 de una densidad y
tridimensionalidad tal que permitié su carta de naturalizacién en el celuloide. Hijo
de su tiempo este género aporto en gran medida las bases para peliculas que, sin
su influencia, posiblemente no hubieran logrado concebirse y filmarse para lograr
ser las grandes obras cinematograficas que hasta el dia de hoy son (Pulp Fiction,

Goodfellas, L.A. Confidential, por mencionar algunas).

En la pelicula Blade Runner, los principios inherentes al género -como la critica
social o el reflejo de una violencia estilizada- mantienen relacién, aunque con
variantes significativas, con el cine negro. Dicha permanencia y modificacion se
transpone a los clasicos modelos: la femme fatale, el detective /antihéroe y
finalmente a la configuracion textual de aquellas formas y la creacion de sentido
generada por la articulacion linglistica del modelo genérico en el cual descansa,
esto, por supuesto, da lugar a “otras tantas dimensiones creativas: iconografica
(decorados, arquitectura y urbanismo),sonora (banda sonora, mezcla de sonido,
sonidos incidentales),narrativa (estructura, elipsis, articulacion temporal),dramatica
(arquetipicidad y funciones de los personajes, desarrollo de las situaciones) y la
estrictamente visual (iluminacion, fotografia, encuadres y montaje de la camara)”®.
Estas facetas, por si solas y a través de una articulacién unitaria, engendran la
capacidad codificadora del género sobre la que descansa la enunciacién

propiamente dicha.

9 Ibidem.p.12.

10



El objetivo de esta tesis es analizar una de estas dimensiones creativas en
basqueda del sentido dentro de una obra cinematogréafica: la narrativa, pero
desde la perspectiva de la semiosis por medio de las figuras actanciales
derivadas del trabajo de A.J. Greimas, asimismo, otro de los objetivos de esta
investigacion es determinar como es que los arquetipos en el cine negro pueden

utilizarse como estrategias semionarrativas en el cine de Ciencia Ficcion.
Es de aqui que se parte para presentar los objetivos de esta tesis:
Objetivos generales

» Analizar la influencia del cine negro en la pelicula Blade Runner a nivel
semio-narrativo con base en la figura de los actantes de A.J. Greimas.
> ldentificar el sentido que se construye al relacionar el cine negro con el cine

de Ciencia Ficcion.

Objetivos particulares

> ldentificar y explicar los distintos géneros surgidos a partir del nacimiento
del cine para proporcionar un panorama general sobre el imbricamiento
entre ellos con especial énfasis en los géneros del cine negro y la ciencia
ficcion.

» Explicar por qué los arquetipos expuestos en una gran cantidad de
peliculas del cine negro son susceptibles de ser recolocados histéricamente
en una pelicula de ciencia ficcion.

» Analizar y comparar los elementos estructurales y semio-narrativos de una
pelicula de ciencia ficcion como Blade Runner a un corpus de peliculas del
cine negro con base en sus figuras actanciales.

» Sintetizar las caracteristicas semio-narrativas entre los géneros de cine
negro y cine de ciencia ficcion tomando los arquetipos cinematograficos
inherentes en ellos con la finalidad de determinar y explicar las

coincidencias y diferencias entre ambas.
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Empero, ¢para qué plantearse un trabajo de investigacion basado en las figuras
actanciales de Greimas? ,basicamente, porque los estudios o ensayos derivados
de la relacion entre el cine negro y la pelicula Blade Runner son lo suficientemente
vastos ,dado el evidente préstamo que la pelicula de Ridley Scott tom6 de ese
género en particular, sin embargo, el objetivo de estos estudios y trabajos se
centra basicamente en tematicas derivadas de la psicologia de los personajes, la
ambientacion y la puesta en escena de elementos cinematograficos derivados de
la corriente cinematogréafica del expresionismo aleman!® o de la decadencia y
pesimismo de la sociedad en la que los personajes estan inscritos, pero, el analisis

a nivel actancial no esta presente en dichos trabajos de investigacion.

Asimismo, porque la estructura que nos proporciona Greimas para este analisis,
nos permite visualizar las principales fuerzas del drama y su rol en la accion, y
presenta la ventaja de ya no separar artificialmente a los personajes y a la accion,
sino de revelar la dialéctica y el paso progresivo de uno al otro. Por ende, también
clarifica los problemas de una situacion dramatica en particular derivada de la
dinamica de los personajes, permitiendo con ello determinar especificamente la

aparicion y resolucién de los conflictos en una obra narrativa.

Este modelo o esquema actancial, asimismo, proporciona una Vvision interesante
del personaje. En este modelo el personaje ya no es asimilado como un ser
metafisico o psicologico, sino que es considerado como una entidad que
pertenece al sistema global de acciones, que va de la forma amorfa del actante
(estructura profunda narrativa), a la forma precisa del actor (estructura superficial

discursiva existente tal como en la obra).

10 “F| cine expresionista aleman impuso en pantalla un estilo subjetivista que ofrecia en imagenes
una deformacién expresiva de la realidad, traducida en términos draméticos mediante la distorsion
de decorados, maquillajes, etc., y la consiguiente recreacion de atmosferas inquietantes, cuando
no terrorificas. El cine expresionista se caracterizd por la recurrencia al simbolismo de las formas
deliberadamente distorsionadas con el apoyo de los diferentes elementos plasticos, para traducir,
simbdlicamente, mediante esas lineas, formas o voliumenes, la mentalidad de sus personajes, su
estado de animo o sus intenciones”. Juan Antonio Ramirez Dominguez, Historia del
arte,Madrid,Ed.Anaya,1983,p.956
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Por consiguiente, una herramienta metodolégica como el esquema actancial,
nos puede permitir resolver problematicas derivadas de la lectura analitica de un
relato cinematografico, y, en este caso de investigacion en particular, utilizar las
representaciones de las figuras arquetipicas que el cine negro heredo (la femme
fatale y el antihéroe) para determinar si efectivamente dichas figuras (tomando
como referente el modelo actancial) guardan una relacién significativa con la

pelicula Blade Runner.

En consecuencia, el problema planteado por esta problematica, a nivel de la
estructura narrativa de los filmes analizados, no radicara finalmente en si en lo que
representan, sino en las estructuras significativas!!, en la manera en que se
combinan para producir un mensaje (en este caso una obra cinematografica) y en

la relacion entre esta y el receptor (el espectador).

Esto es, el andlisis presentado, ¢nos permite observar que existe una relacion
significativa, entre los actantes de cada uno de los filmes analizados, para poder
afirmar que los arquetipos cinematograficos del cine negro tienen una

correspondencia directa en una obra de ficcion como Blade Runner?

O, en otras palabras: ¢Existen caracteristicas que permitan plantear que los
arquetipos presentes en el cine negro (detective/antihéroe y femme fatale) tienen
una correspondencia en una obra de ciencia ficcion futurista como Blade Runner,

retomadas a partir de la propuesta de analisis del esquema actancial de Greimas?

Con el fin de explorar las vertientes antes sefialadas, enfocadas principalmente

en exponer la relacibn entre las figuras actanciales representadas por los

11 El concepto de “estructura significativa” es retomado por Lucien Goldmann a partir de los trabajos
de Georg Lukacs. Goldmann utiliza ese concepto para describir el enfoque de las ciencias en la
cultura. Esa estructura no tiene solo un aspecto cognoscitivo, sino también uno normativo que
consiste en que evaluemos las obras culturales como partes de una estructura significativa mayor
hacia la cual aquellas deben aspirar, y dentro de las cual se encuentran tanto el sujeto que
investiga como su objeto de estudio. Las estructuras significativas amplias y coherentes son las
llamadas “visiones del mundo” .Goldmann destaco la importancia que tendria para la investigacion
cultural este concepto, dadas las innumerables obras que existen en la literatura, el arte y la
filosofia. Lucien Goldmann ,El hombre y lo absoluto, Barcelona, Ed. Peninsula,1968,p.247-255
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arquetipos sefialados dentro del género de cine negro y la pelicula de ciencia

ficcion Blade Runner, el presente trabajo estara dividido en tres capitulos.

1.-A través de una revision sobre el origen y desarrollo del cine v,
posteriormente, de los géneros cinematograficos del llamado cine negro o film noir
y el género de la ciencia ficcion, el primer capitulo estara enfocado en la
conceptualizaciéon histérica de ambos géneros, asi como las caracteristicas y
tematicas, con especial énfasis en los arquetipos que se desean analizar: el

detective/antihéroe y la femme fatale.

2.-El segundo capitulo esta dedicado a la base tedrica y sobre la cual descansa
este trabajo de investigacion, esto es, en lo tedrico sobre la seméantica estructural
de Algirdas Julien Greimas y su modelo del recorrido generativo por medio de las
figuras actanciales, configurada a través de los trabajos de otros teoricos de la
semiologia como Ferdinand De Saussure y Louis Hjelmslev, que fueron

determinantes para el establecimiento de su modelo tedrico.

3.-En el tercer capitulo se abordara el andlisis semantico y sintactico, basado en
el modelo de Greimas del recorrido generativo, de las figuras actanciales
identificadas como los arquetipos propuestos para los géneros cinematograficos
del cine negro y la pelicula de ciencia ficcion Blade Runner. La base metodologica
para este analisis tomara (y adaptara) el modelo del grupo Entrevernes, el cual
establece un método basado en el andlisis de textos, desarrollado a partir del
modelo actancial de Greimas, el cuadro semidtico y su representacion
correspondiente con los actantes identificados por ese modelo(sujeto, obijeto,

destinador, destinatario, ayudante y oponente)*?. Este capitulo tiene el propdésito

12 Este analisis se basa en “Buscar las condiciones internas del significado de un texto, tomando el
concepto de inmanencia de Louis Hjelmslev, ya que la problemética definida por la tarea semiotica
versa sobre el funcionamiento textual del significado y no sobre la relacion que el texto puede
establecer sobre un referente externo. El sentido serd entonces considerado como un efecto, como
un resultado producido por un juego de relaciones entre elementos significantes. El “como” del
sentido tendremos que construirlo en el interior del texto [...], esto nos llevara a postular que los
elementos de un texto solo pueden adquirir su significado y ser reconocidos como significantes en
virtud del juego de relaciones que mantienen entre ellos. Por ellos solo consideraremos como
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de unir la informacion y los analisis vertidos en los capitulos precedentes a fin de
demostrar la pertinencia metodoldgica y tedrica de la imbricacion de las figuras

actanciales con los arquetipos antes mencionados.

Si bien los trabajos derivados de la relacion existente entre la pelicula Blade
Runner y el cine negro son numerosos!® ,con el presente trabajo se pretende
establecer la importancia que puede comunicar un andlisis de tipo semidtico,
enfocado principalmente en el modelo de Greimas y sus figuras actanciales, para
evidenciar la relacion existente entre dos géneros cinematograficos separados en
el tiempo y que ,se pretende, pueden ser enlazados por medio de la
representacion de sus arquetipos cinematograficos mas representativos (el
detective /antihéroe y la femme fatale) .Para demostrar la pertinencia y relevancia
de estos arquetipos, este trabajo de investigacion se enfocara primordialmente en
los resortes narratolégicos que permiten que un relato (en este caso
cinematografico) avance dentro de un estructura narrativa, tocando solo
tangencialmente (a manera de contexto) los elementos basicos analizados por
otros trabajos de investigacion (ambientacion, cinematografia, psicologia de los

personajes).

La importancia dentro del campo de las ciencias de la comunicacion y las
ciencias sociales viene dada porque este trabajo de analisis, basado en las figuras
actanciales de Greimas, permite tocar y abordar una arista ,hasta cierto punto
novedosa ,apartada de la numerosa cantidad de estudios ya existentes en relacion
a los elementos caracteristicos (psicologicos, estilisticos, fotograficos) de los
géneros cinematograficos (cine negro y cine de ciencia ficcion) enlazados por la

pelicula Blade Runner, asimismo, una pelicula (cualquier pelicula) analizada a

‘pertinentes” los elementos capaces de entrar en un sistema de evaluacion y construccion de
diferencias”. Grupo Entrevernes, Analisis semiético de los textos, Madrid, Ed.Cristiandad,1982,p.17

13 “Esta pelicula fue rescatada, poco a poco, pero de manera continua y decidida, del limbo en que
se hallaba, por determinados colectivos culturales emergentes hasta situarla, a través de circuitos
alternativos (desde fanzines hasta revistas académicas de filosofia y religién, pasando por paginas
descabelladas en los principios de la era de internet) en el altar de las peliculas de culto”. Jesus
Alonso Burgos, Blade Runner, lo que Deckard no sabia, Madrid, Ed. Akal, 2011,p.6
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partir del modelo actancial de Greimas, permite una reconfiguracion de su disfrute
estético al hallarse en la oscuridad de una sala de cine y descubrir las estructuras
semionarrativas de superficie (al formular un enunciado de estado o de accion
para simultineamente instituir actantes que den jerarquia a las formas
elementales de dicho estado en forma de modalidades: poder, deber, saber,
querer) o la estructura semionarrativa profunda (o la negacion y asercién que le

dan sentido a un relato a través de un cuadro semiotico).

Esto es, cualquier cinéfilo (o espectador con las competencias pertinentes para
aceptar e interpretar esta estructura) o un analista de cine, podra encontrar
elementos subyacentes en el visionado de un filme que le permitan encontrar el
sentido a la narracién cinematografica por medio de la estructura interna del

modelo actancial presentado en este trabajo de investigacion.
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Capitulo 1

“Al igual que todas las obras de arte, una pelicula
se puede entender como una construccién formal
Esto nos lleva a lleva a considerar qué es la forma

y como nos afecta”.

David Bordwell, El arte cinematogréfico, Prologo
XVI

Una mirada al cine y los géneros cinematograficos

1.1.-El cinematégrafo y los Lumiére.

Se ha hablado desde su creacion como una mezcla entre la técnica y una extrafia
deformidad de nuestros o0jos que genera un efecto de continuidad, que se percibe,
al pasar 24 cuadros por segundo en una cinta de celuloide. El efecto al final
permite que la retina transforme en movimiento dichos cuadros. Es la innovacion
tecnoldgica que en manos de mentes sensibles e inquietas puede producir arte -
una de las dltimas manifestaciones de las bellas artes- y que con el pasar de los

afos se ha erigido como un puntal de entretenimiento global.

Esta cualidad (o imperfeccion en los ojos) aunada a la técnica y la inventiva
humana, permite que, por medio de una narrativa transmitida en imagenes y
sonido, se llore, emocione y se sonria, asimismo la narrativa presentada permite
conceptualizar reflexiones por la historia relatada (no en si misma ,sino a través de
la semiosis) ,transformandose, con ello, en testimonio grafico de presencia y
esencia del andar de la humanidad por este mundo, siempre glorificado como una
ilusion, pero también vilipendiado al mostrar la miseria humana como un texto a

través del cual se perciben sentidos e historias, pero al final un texto.

A despecho de la elegia anterior queda la historia de cdmo se erigié este

fenomenal invento, el cine, en algo cotidiano en el andar de la humanidad.

El fendbmeno que permite que los ojos capten la ilusion de movimiento esta

basado en la capacidad que tiene la retina de captar imagenes que no se borran
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instantdneamente, el fenomeno fue comprobado en la antigiiedad, en forma de
esbozo, con los trabajos de oOptica de Sir Isaac Newton y el caballero D’ Arcy.
Hubo, no obstante, que esperar los trabajos de Peter Mark Roget, inglés de origen
suizo, para entrar en el camino que llevo hasta el cine. Como aplicacion de sus
trabajos, un ilustre cientifico britanico construy6 en 1830 la rueda de Faraday, que
describen todos los trabajos de fisica, mientras que John Herschel, al imaginar
una nueva experiencia de fisica recreativa, dio nacimiento al primer juguete Optico
que utilizé dibujos. El tauméatropo, creado en 1825 por Fitton y por el Doctor Pris,
es un simple disco de cartdén que lleva en su recto y su verso dos dibujos que se

superponen para nuestro ojo cuando se les hace girar rapidamente.

Posteriormente, los aparatos que crean simultaneamente en 1832 Joseph
Plateau, joven fisico belga y el profesor austriaco Stampfer, utilizan los dispositivos
esenciales de la rueda de Faraday (disco dentado que se observa en un espejo) y
los dibujos del tauméatropo'4.

Los inventos de estos dos investigadores son simultaneos y sin ninguna
influencia reciproca. El progreso futuro estaba implicitamente contenido en los

trabajos precedentes de los fisicos ingleses.

En Viena, en Paris, en Londres, estos aparatos salen de los gabinetes de fisica
para convertirse en juguetes, que describe minuciosamente Baudelaire, en
1851.Un inglés, Horner, le dio una nueva forma con el zootropo (1834),que lleva

una banda de imagenes sobre carton que anuncia lejanamente el film.

Estos artefactos podian por si solos dar nacimiento al dibujo animado moderno,
sobre todo cuando el general austriaco Uchatuis los proyecto en una pantalla en
1853, combinandolos con la linterna magica descrita ya en el siglo XVIII por el
jesuita Kirscher. Sin embargo, para que naciese el cine propiamente dicho, habia
gue utilizar la fotografia. Plateau lo preconizé hacia 1845, pero no pudo realizar

ningun trabajo: sus apasionadas investigaciones lo habian dejado ciego.

14George Sadoul, Historia del cine mundial, México, Ed. Siglo XXI, 1972, p.5.
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En efecto, el cine supone la instantanea. La fotografia ha universalizado hoy
esta idea; pero estaba lejos de ser puesta en préactica. Basicamente por el hecho
de que no se le veia ningun tipo de provecho comercial, en si, era solo
entretenimiento para las masas locales, como un espectaculo méas de feria como

se estilaba en aquellos tiempos.

La primera fotografia de Niépce, hacia 1823, La table servie, habia necesitado
de catorce horas de exposicion. Los primeros daguerrotipos fueron bodegones o
paisajes: la exposicién necesaria aun pasaba por mucho de la Ultima media hora,
nadie se extrafiaba de esas dilaciones; ya que para toda la fotografia era una
nueva forma de dibujo, el medio de fijar quimicamente las imagenes de las
camaras negras (camera obscura) empleadas por los artistas desde comienzos

del renacimiento.

Habria de llegar el gobierno francés, en 1839, para comprar las patentes de
Mande Daguerre y regalar al mundo uno de los inventos modernos mas

maravillosos.

A partir de 1840 el tiempo de exposicion se redujo a veinte minutos y se
obtuvieron los primeros retratos de modelos maquillados, inmovilizados que

sudaban a pleno sol y con los ojos obligatoriamente cerrados.

Hacia 1888 Renaud, construyd un praxinoscopio que perfeccionaba el zootropo
de Horner con el cual pudo dar, a partir de 1892 y durante cerca de diez afios, en
el Museo Grevis, de Paris, las primeras representaciones largas de dibujos

animados, en colores y presentados en una pantalla®.

Méas adelante, hacia 1895, se multiplicaron las primeras representaciones de
cine. Los realizadores casi siempre se desconocian entre si, lo que provoco
grandes controversias sobre el invento del cine, sin embargo, y pese a esta
cadtica confusion, el espectaculo que explosiono con éxito fue el cinematografo de

Lumiére, situado en el Grand Café, Bulevard des Capucines, en Paris.

15 |bidem, p.9.
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Louis Lumiére, que dirigia con su padre y hermano una importante fabrica de
productos fotograficos en Lyon, habia empezado sus trabajos desde la llegada a
Francia de los primeros quinetoscopios (1894). Habia construido un cronofotdgrafo
empleando para su entrenamiento la excéntrica de Hornblauer y una pelicula
fabricada en Lyon en el formato Edison. A pesar de la avalancha de patentes y
experiencias cronofotograficas la mayoria de los historiadores parecen haberse
puesto de acuerdo en que, si a Edison le correspondio la gloria de impresionar por
primera vez peliculas cinematograficas, a Louis Lumiére le correspondio el
privilegio de efectuar las primeras proyecciones publicas y afortunadas valiéndose
de un aparato patentado el 13 de febrero de 1895 como “aparato que sirve para la

obtencion y vision de pruebas cronofotograficas™®.

El secreto del invento residia en un sencillo mecanismo (grifa de la excéntrica),
gue permitia el arrastre intermitente de la pelicula, dispositivo que se le ocurrié a
Louis, que no obstante asocié también el nombre de su hermano a la patente.
Denominaron a su aparato cinematografo (del griego Kinema, movimiento y
grafein, escribir), utilizando una raiz etimoldgica que junto con la de “vida” (Bios,
vita) serviria para designar casi todos los artefactos europeos y americanos de

esta época relacionados con el registro y proyeccion de imagenes animadas.

Durante la proyeccion, aseguran las cronicas, flotaba en el ambiente un frio
escepticismo, este sentimiento durd todo el tiempo que las luces permanecieron
encendidas, pues al apagarse, un tenue haz de luz conica brot6 al fondo de la sala
y al estrellarse contra la superficie blanca de la pantalla obro el prodigio. Aparecio,
ante los ojos atonitos de los espectadores, la Plaza Bellacour, de Lyon, con sus
transedntes y sus carruajes moviéndose. Los espectadores quedaron petrificados
testigos de aquella maravilla. Y Henri De Parville recuerda: “Una de mis vecinas
estaba tan hechizada que se levant6 de un salto y no volvié a sentarse hasta que

el coche, desviandose, desaparecio™’.

16 Roman Gubern, Historia del cine, la era de los pioneros, Barcelona, Ed. Danae, 1969, p. 26.

7 bidem, p.27.
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Desde aquel momento la batalla estaba ganada. Los espectadores se hallaban
practicamente anonadados ante aquel espectaculo jamas visto “los que se
decidieron a entrar salian un tanto estupefactos -narra Volpini — y muchos volvian
llevando consigo a todas las personas conocidas que habian encontrado en el

Boulevard™®,

Después de estas primeras demostraciones publicas era evidente que, lo que
Lumiére fabrico, el cinematografo, superaba con mucho otros aparatos de sus
competidores. La perfeccion técnica y la novedad sensacional de sus films
aseguraron un triunfo universal que daria nacimiento, con el pasar de los afios, a

toda una industria.

Cuando se piensa en las razones por las que el publico quedo fascinado ante
aquel invento resulta inevitable sentir cierta sorpresa. No fueron los temas. No fue
la salida de una fabrica o la llegada de un tren lo que Illamo la atencion de los
espectadores —pues eran cosas que el publico podia contemplar cotidianamente—
sino sus fidelisimas representaciones graficas, que, aunque reproducidas en dos
dimensiones de la pantalla, conservaban su movimiento real. La maravillosa
capacidad de ese artefacto para simular la realidad de movimiento fue lo que
provoco el asombro y perplejidad de los parisinos. Esta perplejidad que todavia
conserva Julian Marias cuando sefala la irrealidad de la realidad que muestra el
cine “Porgque se trata no de cosas reales, sino de fotografias, y ni siquiera de
fotografias reales, sino de proyeccion de fotografias sucesivas; ni siquiera la
proyeccion del cine es asible, ni palpable, asi como la vemos desaparece. Es, por

tanto, una pura y simple fantasmagoria™?®.

El éxito obtenido por las primeras proyecciones publicas de los Lumiére rebasoé
con mucho las expectativas de sus realizadores. La gente se agolpaba ante las

puertas del Grand Café para contemplar las primera imagenes en la historia del

18 |bidem, p.34.

19 a fantasmagoria es el arte de representar figuras por medio de una ilusién 6ptica. Diccionario
de la Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001, Consultado en
http://dle.rae.es/srv/fetch?id=Hb8t7zi el 13 de noviembre de 2017.
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cine, sin embargo, nada prepard a los espectadores para la cinta La llegada del
tren que provoco un panico desbordado en su primera exhibicion, incluso algunos
de los espectadores huyeron despavoridos ante la locomotora que pensaban se

les venia encima.

Esta “peliculita® resultaba excesivamente realista para la mente pre-
cinematogréafica de los espectadores® y era notorio que el encuadre tomaba parte
del crédito para que ello ocurriera, ya que permitia que el ojo del espectador se
identificard con el ojo de la cadmara, convertida este por primera vez en un

personaje dramatico.

Mientras tanto, del otro lado del mundo, en los Estados Unidos de América, la
revolucion del cinematografo encontraba un exponente en la figura del inventor
Thomas Alva Edison, quien, hacia 1878, habia registrado la patente del fonégrafo
y mas adelante, con la ayuda de Dickson, habia intentado combinar este invento
con el cronofotografo, en anticipacion de lo que mas adelante seria el cine

sonoro?L,

Fue a comienzos de 1891 que Edison hizo construir una barraca de aspecto
insolito que uno de sus colaboradores, William Dickson, habia bautizado como
“teatro Kinetoscopio”. Construida en madera y pintada de negro en su interior y su
exterior, tenia el techo desplazable y el conjunto podia girar sobre su base,
orientandose sobre la posicion del sol, fue en este estudio donde se impresionaron
las primeras series de imagenes animadas que Edison exhibié publicamente. El
nombre del aparato, sugerido por Dickson, quedé patentado finalmente en 1893

como Kinetoscopio??.

20 |bidem, p.43.
2! |bidem, p.44.

22 E| Kinetoscopio era un aparato destinado a la vision individual de bandas de imagenes sin fin,
pero que no permitia su proyeccion sobre la pantalla. Era una caja de madera vertical con una
serie de bobinas sobre las que corrian 14 metros de pelicula en un bucle continuo. Consultado en:
http://www.fotonostra.com/glosario/kinetoscopio.htm el 13 de noviembre de 2017.
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Sentadas las bases de un invento que, posteriormente, se convertiria en toda
una industria, ain quedaba un largo camino por recorrer para consolidar al

cinematégrafo como el arte por excelencia del siglo XX.

Las primeras peliculas no eran sino filmaciones mas cercanas conceptualmente
a los videos caseros de hoy en dia que a cualquier otro producto de imagen??,
pero su impacto entre el publico duré muy poco, y una vez superada la fascinacién
inicial, los primeros cineastas tuvieron que empezar a urdir, con el fin de
complacer a sus espectadores, historias de ficcién y argumentos con los cuales
estos se pudieran identificar.

De esta manera el cine, como espectaculo e industria, tuvo una expansion
derivada de la necesidad intrinseca del hombre por contar historias a travées del
novedoso invento, mas adelante, con el estreno de la pelicula Jazz Singer en abril
de 1927, el cine adheria a su magia el sonido y con ello daria origen a los grandes
mitos de la cinematografia mundial forjados por el Star-System de Hollywood.

Con ello, los antecedentes del cine como entretenimiento temprano buscaron
una sistematizacion al espectaculo narrativo audiovisual que ofrecian, y de la
mano de la industria cinematografica mundial que proveia la produccion,
distribucion y exhibicién tuvieron que plantearse una clasificacion conforme a

ciertos estandares y convenciones, asi nacieron los géneros cinematograficos.
1.2 Los géneros cinematogréaficos.

Si bien género no es una palabra que aparezca en cualquier conversacion-o en
cualquier resefia-sobre cine, la idea se encuentra detras de toda pelicula y detras
de cualquier percepcidon que se pueda tener sobre ella. Las peliculas forman parte
de un género igual que las personas pertenecen a una familia o a un particular

grupo étnico. Al nombrar uno de los grandes géneros clasicos-el Western, la

2 E| cine, como apunta Metz “Antes de ser el medio de expresién que conocemos fue un simple
procedimiento mecanico de registro, conservacion y reproduccién de espectaculos visuales en
movimiento”. Christian Metz, Film Language: A semiotics of the cinema, Nueva York, Oxford
University Press,1974,p.118
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comedia, el drama, el cine de terror, las peliculas de Gangters, bélico o ciencia
ficcion- hasta el espectador mas ocasional demostrara tener una imagen mental

sobre éste, mitad visual y mitad conceptual.
En efecto, como menciona el critico y teérico del cine Rick Altman:

“En muchos aspectos, el estudio de los géneros cinematograficos no es mas
gue una prolongacion del estudio de los géneros literarios, [...] Sin duda,
muchas de las afirmaciones sobre géneros cinematograficos son meros

préstamos tomados de una larga tradicion critica de los géneros literarios™*.

El esbozo siguiente sobre los géneros cinematogréaficos se centra, sobre todo,
en los estudios de los principales géneros y se ahondara en aquellos que

interesan para este trabajo de investigacion: el cine negro y el de ciencia ficcion.

Los géneros resisten dentro de la teoria cinematografica gracias a su capacidad
de desempeiiar mdaltiples operaciones simultaneamente (férmula, estructura,
etiqueta, estilo y contrato ante los espectadores). En efecto, los géneros aportan
férmulas que rigen a la produccidén y constituyen las estructuras que definen a
cada uno de los textos; las decisiones de programacion parten, ante todo, de
criterios de género; la interpretacion de las peliculas de género depende
directamente de las expectativas del publico respecto al género. El término

“género” abarca, por si solo, todos estos aspectos.

Es por ello que al género cinematografico se le puede configurar como un
concepto complejo de multiples significados que se podria describir de la siguiente

manera.

» El género como esquema basico o formula que precede, programa y
configura la produccion de la industria.
» El género como estructura o entramado formal sobre el que se

construyen las peliculas.

24 Rick Altman, Los géneros cinematograficos, Barcelona, Ed. Paidés, 2000, p.32.
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> El género como etiqueta o nombre de una categoria fundamental
para las decisiones y comunicados de distribuidores y exhibidores.

> El género como contrato o posicion espectatorial que toda pelicula de
género exige a su publico.

» El género como estilo que es la forma en que un artista plasma su
sello personal en los recursos para decir o narrar algo y, que en el cine, es
la conjuncion multisensorial de actuacion, disefio, musica, sonido y

dialogo?.

Es importante subrayar que un género cinematografico, como un estilo de
realizar filmes, permea en la conciencia del espectador por medio de una serie de
caracteristicas, la mas importante de ellas es el caracter no excluyente del
consumo de cine, esto significa que es necesaria una segmentacion para que una
cierta parte de los potenciales espectadores decidan a ver tal o cual pelicula de

acuerdo a sus preferencias personales o estados de animo.

Si bien al principio del cine los géneros cinematograficos estaban adscritos a
solo dos categorias, tomadas del teatro y basadas totalmente en un criterio de
intencionalidad y acento animicos (drama y comedia), con el tiempo esta distincion
fue creciendo y diversificando los criterios definidores, que ya no iban a ser solo

los intencionales, sino que buscarian apuntar en variadas direcciones y ambitos.

Es por ello que la adscripcion de una pelicula a un género especifico no es
cuestion sencilla, porque se impone cada vez mas una tendencia desaforada a la
hibridacién, sobre todo en la cinematografia contemporanea, “es casi imposible
encontrar una pelicula “pura”, ya que, [...] las subtramas o lineas paralelas suelen
discurrir por otros derroteros: no hay historia “bélica” sin historia de amor; ni

historia fantastica sin contrapunto dramatico, etc.?®.

% |bidem,p.33

26 Lauro Zavala, “Cine clasico, moderno y postmoderno”, Razon y Palabra, no. 46, ITESM, agosto-
septiembre de 2005, Consultado en :http://www.razonypalabra.org.mx/actual/lzavala.html
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Sin embargo, la creacién de géneros permite a estos la capacidad de ejercer
multiples funciones y le otorga el poder de asegurar relaciones privilegiadas entre
los distintos componentes del cine, en efecto, ese potencial exclusivo del género
cinematografico se expresa casi siempre en figuras estilisticas o metéforas
explicativas de esa singular capacidad para establecer conexiones, esto es
“expresan las sensibilidades estéticas y sociales no solo de los cineastas de

Hollywood sino también del conjunto de espectadores”?’.

El género pues es una estructura, y, a la vez, el conducto por el que fluye el
material desde los productores a los directores y desde la industria a los
distribuidores, exhibidores y espectadores. La mayoria de los teéricos de los
géneros cinematograficos admiten que la principal virtud de los géneros radica en
su capacidad de enlazar y explicar todos los aspectos del proceso desde la

produccién a la recepcién?.

Si bien hay dudas aun entre los criticos para reconocer de manera uniforme la
definicién de género cinematografico?® la mayoria de sus conclusiones pasa por
admitir que la ruta directa para una definicion concreta empieza por sus origenes
industriales y termina con el reconocimiento del publico de su existencia,

descripcion y terminologia.

Con el fin de ofrecer un material apropiado para este tipo de estudio de los
géneros, los criticos han llevado a cabo dos operaciones complementarias. En

primera descartan sistematicamente las peliculas sin cualidades definidas

27 Rick Altman, Op. Cit, p.8.
28 |bidem, p.35.

2 Entre los criticos que se adscriben con reserva a la uniformidad de la definiciéon del género
cinematografico estan Stephen Neale quien expresa “la imagen primordial en la critica de los
géneros es el triangulo compuesto por artista/pelicula/publico. Los géneros se pueden definir como
patrones/formas/ estilos/estructuras que trascienden a las propias peliculas, y que verifican su
construccion por parte del director y su lectura por parte del espectador”, asimismo Thomas Schaff
aborda el tema al referirse a que los géneros cinematogréficos “expresan la sensibilidad social y
estética, no solo de los cineastas de Hollywood sino también de los espectadores” 0 Jim Kitses
quien afirma que “el género cinematografico es una estructura vital por la que fluye una miriada de
temas y conceptos”. Ibidem,p.36
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respecto a su género. En segunda, definen los principales géneros partiendo de
un nucleo que satisface los cuatro presupuestos de la teoria clasica de los
géneros literarios de Aristételes, que sirvi6 como base a la estructuracién de los

géneros cinematograficos®:

»La produccién de estas peliculas se llevé a término siguiendo un
esquema basico y reconocible del género.

» Todas ellas muestran las estructuras basicas que se acostumbran a
identificar con el género.

»Durante su exhibicion, cada pelicula se identifica mediante una
designacion de geénero.

> El publico reconoce de una manera sistematica que las peliculas

pertenecen al género en cuestion y las interpretan de manera acorde.

Independientemente del método empleado para definir el corpus privilegiado de
un género, siempre prevalece una caracteristica: la mayoria de criticos de los
géneros prefieren utilizar, como material, peliculas cuyo vinculo con el género en
cuestion sea claro e ineluctable. Ni géneros hibridos romanticos, ni mutaciones, ni

anomalias®!.

Ahora bien, si se parte de una definicion operativa del género cinematografico

se tiene que:

“‘Los géneros cinematograficos residen en un tema y una estructura
determinados o en un corpus de peliculas que comparten un tema, una
narrativa y una estructura especificas. En consecuencia, para que las

peliculas puedan reconocerse como constitutivas de un género, deben tener

30 “En general, la poesia épica y la tragedia, al igual que la comedia y el ditirambo, y la mayor parte
de la musica instrumental, todas vienen a ser imitaciones. Mas difieren entre si en tres cosas: el
medio, los objefos o modo de imitacién, que son distintos en cada uno de los casos”. Aristételes,
Poética, Madrid, Ed. Gredos,2010,1447 a 15

31 Rick Altman, Op. Cit, p.37.
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un tema en comun y una estructura comun, una configuracion del tema que
fuese su denominador comun, esto es, se clasifican formalmente las peliculas
segun sus caracteristicas tematicas y narrativas en una forma organizativa

que caracteriza los temas e ingredientes narrativos elegidos por el autor™?,

El elemento clave es lo narrativo, el cdmo se puede llegar a una narrativa
especifica de acuerdo a los elementos presentes dentro de un filme. Si la
definicibn de los géneros cinematograficos conocidos como film noir y ciencia
ficcibn se basa en elementos de caracter narrativo, discursivo y estilistico es,
hasta cierto punto evidente, que la narrativa debe ser distintiva y de acuerdo a
ciertos parametros ya establecidos. Es por ello que el andlisis propuesto por
Greimas, basado en estructuras discursivas, narrativas y en el esquema actancial,
permite una mejor comprension de dichos elementos de acuerdo a criterios de
analisis semiotico. Estas bases metodoldgicas se veran en el capitulo dos de este

trabajo de investigacion.

De entre los géneros cinematograficos, establecidos como una férmula
categorizada por la industria cinematografica hollywoodense, es la ciencia ficcion
la que permite entremezclar una amalgama de elementos que la hacen
poderosamente atrayente, basicamente porque, a partir de su narrativa, permite
extrapolar miedos, ansiedades y querencias a un mundo utépico (o distdpico)
como un espejo distante en el cual reflejar esos elementos, ya presentes, en el

devenir cotidiano.

Por otra parte, el género del film noir o cine negro permite, dentro de sus
muchas caracteristicas basicas, una narrativa que retrata a personajes sin tintes
maniqueos, donde la ambigliedad moral es la que prevalece. Estos tintes
grisaceos de la psicologia de sus personajes se sugieren como el lado oscuro no
revelado de la personalidad o la situacion narrativa. Las tematicas tocadas por

este género cinematografico tuvieron un gran impacto en su época entre el publico

32 |bidem, p. 46
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cinéfilo y su trascendencia se vio remarcada al retomarse muchas de sus

caracteristicas por posteriores realizadores.
1.3 Cine negro o film noir

La historia del cine negro ,como género cinematografico establecido en el Star-
System norteamericano, tiene su base, fundamentalmente , con el ciclo
fundacional del cine de Gangsters; y si bien es cierto que el abordaje de su historia
plantea problemas especificos que se derivan del amplisimo y heterogéneo corpus
de peliculas susceptible de ser contemplado bajo esa etiqueta, es innegable que
dicha clasificacion ,otorgada a un grupo minimo de peliculas, goza hoy en dia de
un prestigio notable entre las elites cinéfilas y culturales.

Por lo tanto, el presente trabajo no abordara de manera extensa el recorrido
historico y cultural en su totalidad del cine negro, pero si planteara, de manera
sucinta, su geénesis y las causas primeras por las cuales sus caracteristicas
principales (tanto en forma narrativa como estilistica) son retomadas una y otra

vez en multiples peliculas hasta el dia de hoy.

Definir el cine negro equivale tanto a englobar obras tan disimbolas como Laura
y El suefio eterno, como a El Hampa dorada y El halcon maltes, cuando no a
pensar en El padrino, Erase una vez en Ameérica, Buenos muchachos o El silencio
de los inocentes. Por tanto, es evidente que cualquier intento metodologico,
destinado a conceptualizar con rigor un territorio tan extenso como plural,
tropezara, casi enseguida, con la extrema dispersion referencial, diegética,

estilistica y dramatica que salta a la vista sobre la produccién afectada®3.

La primera opcion tomada para establecer un marco de referencia del género, y
delimitarlo para su mejor comprension, parte del momento histérico en el cual
nace, se consolida y posteriormente se desnaturaliza el cine negro, asi pues, las

fechas histéricas que circunscriben al cine negro se establecen entre los albores

3 Carlos F. Heredero, El cine negro, maduracion y crisis de la escritura clasica, Barcelona Ed.
Paidés, 1996,p.6
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de la gran depresion estadounidense (1929) y el incipiente despegue econémico
que, a finales de los cincuenta, sienta las bases para la llamada “década

prodigiosa” norteamericana3.

Este es el arco temporal que se abre con el cine de gangsters (iniciado en
1930) y que se cierra, treinta afios después, con las primeras evocaciones
manieristas de esta misma corriente y con la mutacién radical de los arquetipos
cinematograficos establecidos por la misma (arquetipos como el
detective/antihéroe y la femme fatale, agotados ya para las masas cinéfilas).

El término Cine negro fue inventado por los criticos franceses hacia finales de
los afios 40 para designar un nuevo tipo de cine criminal aparecido en el cine
norteamericano durante la segunda guerra mundial. Es significativo que nunca se
le hubiera dado nombre alguno a este tipo de cine en su pais de origen. No fue
sino hasta mediados de los 60 cuando la critica anglosajona adopt6 (incluso sin

traducirlo) el término francés (film noir).

Al principio, las peliculas que constituian el corpus noir se designaban, en
Estados Unidos, mediante las tradicionales etiquetas de Thriller o crime
melodrama, segun la naturaleza particular de su intriga, en otras palabras, no se
les percibia como constituyentes de un “género”, y, de hecho, como se ha dicho
frecuentemente del cine negro es menos un género que un estilo, aunque,

paraddjicamente, el estilo la haya constituido como un género reconocido®.

Sin embargo, la etiqueta “noir” tiene connotaciones identificables con el aspecto
visual de estas peliculas (predominio de secuencias nocturnas, fotografia que
privilegia el claroscuro, las sombras y las penumbras, etc.) y su narrativa (vision
pesimista de la naturaleza humana, ambigtiedad moral de los personajes, cinismo,

fatalidad, etc.), y si bien al englobar el género con las peliculas primigenias de

34 |bidem, p.7

35 Stefano Della Casa, et al. , Historia general del cine, Vol. VIII, Madrid, Ed. Catedra, 1996, p.279.
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gangsters de los afios 30 permite situar su génesis, el grupo de peliculas mas rico

en las propuestas inherentes a estas caracteristicas se sitla en los afios 40 y 50.

Entrando en materia-por muchos predmbulos que antecedan a la exploracion-la
interrogante siempre reaparece: ¢Qué es el cine negro?, una pregunta a la que,
en principio, cabria oponer otra: ¢ el cine negro es un género?, y otra mas: ¢acaso
es un movimiento?, el cine negro es cine de gangsters?...y asi sucesivamente, de
forma que es necesario aclarar algunos conceptos relativos a la definicion de

género propiamente dicha.

Vayamos por partes. Para que un grupo o serie de peliculas pueda llegar a
conformar un género no solo hace falta que dichos filmes compartan una serie de
rasgos comunes, identificables como tal de acuerdo al segmento de la audiencia
hacia la que se dirigen, sino que es preciso, también, que la expresion narrativa de
tales ficciones pueda hundir sus raices en la conciencia colectiva hasta conseguir
que el modelo funcione, al final, como “metéafora de la sociedad en que se inscribe,
y a la vez como referente™®. Esta premisa exige, a su vez, que dicha expresion
establezca su propia simbiosis con las expectativas culturales y sociales, que se
alimente de los componentes miticos y estructurales de esa sociedad, que los
incorpore en su formulacion genérica y que sirva de soporte a un modelo de
respuesta susceptible de encauzar los mecanismos de identificacion entre el

espectador y las imagenes.

El dialogo entre estas Ultimas y la audiencia necesita, igualmente, que las
convenciones articuladoras de aquellas se acaben imponiendo como naturales
sobre la mirada colectiva. Cuando esto ocurre, las imagenes se convierten en
reflejo y vehiculo (por via inversa o directa) de actitudes, expectativas, intereses o
referentes a escalas de valor existentes en la sociedad, bajo cuyo entramado el

analisis sociolingiistico puede descubrir la impronta del contexto historico en el

3 José Antonio Hurtado, Cine negro, cine de género, subversion desde una mirada en sombra,
Valencia, Ed. Nuau libres,1986,p.5
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que aquellas surgen, del que son deudoras y al cual también contribuyen a

conformar.

Esta premisa lleva implicita, a su vez, la consideracién de modelos genéricos
diferenciados entre lo que seria un cine de gangsters perfectamente establecido
por la industria cinematografica estadounidense y el cine negro propiamente dicho,
donde el primero sienta las bases para la formulacién mas compleja, rica y adulta

del segundo.

Mas que en componentes argumentales, diegéticos o tematicos, el nucleo duro
y fundamental del cine negro desvela sus principales sefias de identidad en el
caracter problemético de sus personajes (de psicologia siempre tortuosa o
ambivalente), en una vision pesimista del paisaje social, en un diagnostico moral
prefiado de incertidumbres®’. Mas que la violencia, la presion psicoldgica o la
crueldad en si mismas, el rasgo diferencial del género en este campo atiende a la
representacion supuestamente realista y descarnada, pero en verdad sumamente
estilizada, de estos conforme a patrones iconicos mucho mas codificados de lo

gue parece a simple vista.

De igual forma, la narratividad inicialmente heredera de la novela negra-de
matriz conductista-no tarda en trasgredir la débil membrana de las apariencias
para bucear en la ambigledad subterranea de estas o para discurrir, en
ocasiones, por las fronteras de lo onirico, de lo freudiano o incluso de lo mitico,
sustrato este que puede rastrearse en el interior de sus titulos bajo de lo que
subyace el eco-reelaborado-de la tragedia. Conviene dejar en claro que, por
consiguiente, la ecuacién cine negro igual a realismo es una de las mas
engafosas posibles, y no solo por la evidencia del espesor expresionista de su
estética, sino también, y sobre todo, por el refinado artificio tedrico que impregna
los recursos estructurales y los mecanismos puestos en juego para conducir y

reflejar los conflictos subyacentes de sus personajes en la ficcion,

37 |bidem,p.19
38 Carlos F. Heredero, Op. Cit. ,p.18
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El entronque del cine negro con las corrientes narrativas del realismo critico
norteamericano (esencialmente literarias; mas en concreto con la escuela realista
de la novela negra norteamericana) se produce, por tanto, en un espacio diferente
al de la representacién naturalista propia del realismo filmico. Esa zona de
encuentro y de tensiones debe situarse, mas bien, en el &mbito donde confluyen,
por un lado, la mirada inconformista hacia la realidad que proyectan los escritores,
guionistas y directores del cine negro; por otro, la influencia considerable de la
serie negra literaria sobre este modelo de produccion; y, finalmente, la densa y

estilizada formalizacion que configura su narrativa y lenguaje®.

Siendo esta construccion formal mas deudora del expresionismo barroco y
tenebrista, mayoritariamente nocturno, que, de las claridades afirmativas
inherentes a los modelos realistas, la condicion negra de los filmes depende
mucho mas del estilo, de la construccidon narrativa, de la puesta en escena y de la
textura visual que de los motivos tematicos enunciados por sus historias. La
condensacion eliptica de estas, la suntuosa densidad atmosférica de los
ambientes descritos, la utilizacién del “fuera de campo” como trampolin para abrir
en la diégesis todo tipo de fisuras, las estrategias de iluminacion y de encuadre.
Las angulaciones de la camara y los modos de la planificaciéon fundamentan aqui
el binomio que expresan la fragilidad siempre amenazada del bien y del atractivo

ambiguo del mal.

Asi es el espejo de doble cara irisado, por un lado, con la cara oculta del mito
del “hombre hecho a si mismo” del “suefio americano” y por el otro por su paralela
capacidad de autodestruccion. Un cine de protagonismo mayoritariamente
masculino, poblado por antihéroes casi siempre aislados o desechados por la

sociedad (tanto en lo productivo como en lo social) y que, muchas veces,

3 |bidem,p.19

40 |bidem ,p.78
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prisioneros de su pasado se entregan a una degradacion fisica y mental frente a

un presente lleno de incertidumbres y desesperanza.

El género se adentra de esta forma en la vida y en la cultura, en las costumbres
y en los excesos de la sociedad norteamericana, a la que se aproxima desde un
angulo oblicuo y a través de un prisma distorsionado en el que reina la
inestabilidad de las perspectivas y el desequilibrio de los valores tradicionales. El
fatalismo que con tanta frecuencia impregna la vida de sus personajes, la
dislocacion psicologica que los mantiene cercados, el desengafio y el autoengafio
del que son victimas no son otra cosa que manifestaciones individuales derivadas
del “estado de las cosas” en un mundo donde toda certeza o linea de referencia

ha terminado por desvanecerse entre las brumas.

Ahora bien, la conexion y la contaminacion mutua que se establece ente la
literatura y el cine negro desde 1930 impone, de manera insoslayable, la
necesidad de examinar, de manera sucinta, las lineas maestras que rigen el
desarrollo de la novela negra desde su nacimiento para, a través del andlisis de
sus diferentes de sus distintos subgéneros, intentar comprender algunas de las

pautas para el nacimiento de su homoénimo cinematografico.

Cronoldgicamente, la primera escuela que surge como tal y que da origen al
género es la denominada Hard Boiled cuyos maximos representantes durante los
afios veinte son Carroll John Daly, Dashiell Hammet y Raoul Whitfield y, en la
década siguiente, Paul Cain, Norbert Davis, Horace McKoy, Frederick Nebel v,
sobre todo, Raymond Chandler, a quien se puede considerar el maximo
representante de la segunda generacion de novelistas y el gran renovador del

género*,

La creacion de atmosferas inquietantes y plomizas, el tono febril del relato, la
estructura laberintica, los dialogos restallantes y afilados, el enfoque realista de la
narracion y la conduccion de esta por un personaje prototipico (casi siempre un

detective, pero también un abogado o un periodista) que funda sus investigaciones

41 |bidem ,p.37
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en la accion mas que la reflexion y cuya mirada critica, y a veces escéptica, sobre
el mundo que lo rodea marca el tono moral del relato, son algunas de las
caracteristicas de esta corriente literaria que alimenta al cine negro de los afios

cuarenta.

Un cine que no fue capaz de trasponer a la pantalla toda la compleja
ambigledad estructural y tematica de estos relatos hasta que no consigui6
encontrar, en términos estéticos y narrativos la equivalencia expresiva de estos

relatos literarios.

La conexion con el psicoandlisis, el estudio de la motivacion criminal desde el
punto de vista del individuo, la profundizacién en el estudio de los caracteres de
los personajes, la intriga de raiz sentimental en ocasiones y un cierto irrealismo
presidiendo todo el conjunto, constituyen algunas de las notas especificas de
estos relatos, autentica copia en negativo de la narrativa fundada en los afios
veinte por la psicologia clasica. El éxito de esta nueva corriente a partir de los
afios cuarenta y, sobre todo, desde el final de la segunda guerra mundial facilitara
gue muchos de sus titulos sean llevados a la pantalla de forma masiva una vez
gue el cine negro despliega ya-a la altura de 1945-toda su madurez y complejidad

como formulacién genérica®?.

Ahora bien, es innegable que otra de las bazas con las que el cine negro conto,
para lograr consolidarse como imprescindible dentro de la industria
cinematografica estadounidense, es la gran influencia que el cine expresionista

aleman tuvo sobre este.

Esta influencia es compartida, quizads desde el origen de ambas corrientes, al
realizar un breve recorrido del nacimiento de ambos géneros y su posterior

imbricacion.

Ambos géneros surgen dentro de un contexto bélico, bastante cadtico,

demostrando con ello que la guerra destruye tanto a vencedores como vencidos.

42 |bidem ,p.99
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Alemania, antes de la primera guerra mundial se transforma rapidamente en un
estado industrial. Los trabajadores son victimas de una fabricacion mecanizada y
de una racionalizacion excesiva. Las personas se ven afectadas por esta actividad
econémica que surge de la industria moderna y tiene como consecuencia el
desarrollo del capitalismo. Mientras la producciéon industrial es acelerada la
ciudadania sigue teniendo una mentalidad arcaica que provoca un gran
desequilibrio. En este clima estallo la primera guerra mundial en 1914, de la cual
Alemania después de cuatro afios mas tarde seria victima. La destruccion de la
vision del mundo que tenian los alemanes se veria reflejada mas tarde en la

corriente artistica conocida como expresionismo*3.

Asi como Alemania es la cuna del expresionismo, Estados Unidos sera la del
cine negro unos afios mas adelante, y esta corriente cinematografica quedara
arraigada en ese pais de manera indeleble transformandose en un referente para
la cultura de sus ciudadanos. Hacia 1940 los Estados Unidos de América parecian
recuperados de la gran crisis economica que habia acarreado la gran caida de la
bolsa (1929), sin embargo, el programa de reformas propuesto por Roosevelt,
habia perdido su impulso inicial y la corrupcion parecia apoderarse del pais, a esto
se sumaba el presagio de una nueva guerra, lo cual dejaba poca esperanza para
el optimismo que la recuperacion econémica parecia prometer. A mediados de los
cuarenta el triunfo de los aliados en la segunda guerra mundial ya se ponia de
manifiesto y con ella se daria un gran incremento en la corrupcién y la
delincuencia. La tematica de las peliculas criminales daria un gran viraje
propiciada por estos factores al destruirse los viejos ideales norteamericanos y
desaparecer el modelo antiguo de la civilizacion (que afioraran con nostalgia

muchos de los personajes encarnados en el cine negro, como una vuelta al

43 “El cine expresionista aleman impuso en pantalla un estilo subjetivista que ofrecia en imagenes
una deformacion expresiva de la realidad, traducida en términos dramaticos mediante la distorsion
de decorados, maquillajes, etc., y la consiguiente recreacion de atmosferas inquietantes, cuando
no terrorificas. El cine expresionista se caracterizd por la recurrencia al simbolismo de las formas
deliberadamente distorsionadas con el apoyo de los diferentes elementos plasticos, para traducir,
simbdlicamente, mediante esas lineas, formas o volimenes, la mentalidad de sus personajes, su
estado de animo o sus intenciones”. Juan Antonio Ramirez Dominguez, Op.Cit.p.956
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origen) esto llevara a una desintegracion social, politica y econémica (acaecida
desde la gran depresion de 1929),y se acentuaran las diferencias econdémicas y
sociales de todo tipo, propiciando que en un pais que se convertiria poco a poco
en una potencia mundial, las personas no asimilaran el forzoso y ajeno cambio
produciéndose grandes crisis individuales que llevarian la violencia a todos los
ambitos de la vida cotidiana del estadounidense promedio. De ahi la
predominancia tematica que los cineastas daban tanto a la inmoralidad politica,
social y colectiva que se daba en aquel momento en especifico*“.

De esta manera se daria el surgimiento del cine negro; como un producto
cinematografico estadounidense en un contexto histérico especifico: la conversion
de una sociedad cuasi-rural a primera potencia econdmica y militar a principios de
los cuarenta (llevando como estandarte la pelicula El halcon Maltes (1941)
sefialada como la pelicula seminal por excelencia del género) .Por otra parte, el
expresionismo aleman cinematografico se inaugurara formalmente en 1920 con El
gabinete del doctor Caligari de Robert Wiene que sera emblema del movimiento
gue se extendera hasta mediados de 1930,con peliculas que tomaran distintas
caracteristicas propias del género. Como se puede observar el contexto en que
ambos géneros surgen no son disimiles, ambos nacen en distintas épocas como
reflejos de sociedades que no se adecuan al cambio, que sienten temor e
incertidumbre frente a lo que vendra, aunque unos hayan sido las grandes
victimas de ambas guerras y otros los vencedores, este triunfo a los
estadunidenses en un comienzo no les acarreo beneficios sociales y esto se pone

de manifiesto con las tematicas tocadas por el cine negro*.

Tanto en Alemania como en Norteamérica, se hace posible este tipo de cine
gracias al auge de la industria cinematografica. El afio 1917 se crea en Alemania
la UFA (Universum Film Aktiengesellschaft), esta agrupaba a grandes productores

alemanes y con ella se sentaba la base para una poderosa industria

4 José Antonio Hurtado, Op. Cit., p.67

45 |bidem,p.68
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cinematografica alemana. El aislamiento Aleman”, dentro de la industria del centro
de Europa , estimulo una produccion interna que conto con estudios muy bien
equipados, es todo un mérito que ,con la llegada de los directores alemanes que
huian de la devastacion provocada por el nazismo, Hollywood (con su imposicién
de normas y su homogeneidad temética) haya asimilado la corriente alemana
expresionista en el cine como uno de los elementos de mayor peso dentro de su
industria, gracias, en primera instancia ,a la utilizacién de su estética y el montaje

de sus encuadres sofocantes y opresivos?®.

Por consecuencia, tanto dentro del expresionismo aleman como en el cine
negro, los encuadres, la ambientacién y la iluminacion tienden a dominar la
estética del visionado en la pantalla, hasta tal punto, que las peliculas sugieren un
mundo de pesadilla. El horror y el crimen dominan en el primero, se hacen
constantes referencias a una muerte masiva que amenaza con destruir a la
ciudad, el Conde Orlock era esta peste en Nosferatu (1922) de F.W. Murnau y en
Fausto (1926), también de Murnau, hay una epidemia devastadora que
rapidamente arrasa con todos, extendiendo la locura, el miedo y la muerte por las
ciudades. En el género negro, por otra parte, la imposibilidad de distinguir entre el
bien y el mal, provoca que la violencia sea sentida como cercana y su expresion
puede ser realizada por cualquier persona y en cualquier lugar, ‘la sombra de la
violencia gravita sobre todo el relato y acaba creando una sombra de desasosiego
permanente que se traslada tanto a la pelicula como al espectador™’. La violencia
pues, es un elemento estructurante dentro del relato ya que esta siempre esta

implicita y omnipresente en la mayoria de las peliculas de género.

Por otra parte, el expresionismo aleman siempre otorgo mas plasticidad a los
elementos de la imagen que a la narrativa cinematografica en si, esto se puede
observar principalmente en sus decorados, la iluminaciéon ,los planos, los

movimientos de camara y su montaje, mientras que, por otro lado, el cine negro

% Carlos F. Heredero, Op. Cit. ,p.54

47 Ibidem,p.56
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empieza a cambiar el registro con las posiciones de camara buscando con ello un
lenguaje cinematogréfico que lo caracterice, asi, por ejemplo, no se usa el campo-
contra campo, y se produce una cierta incertidumbre en el espectador por aquello
gue no fue captado en cdmara ,se hacen primeros planos a objetos recurrentes y
hay angulaciones totalmente subjetivas como contrapicados. De esta manera, se
tratd de buscar reglas propias que, a la vez que tomaran la influencia del cine
expresionista aleman, se diferenciaran de las establecidas por el modelo
Hollywoodense predominante.

Ambos tipos de cine trataron de adentrarse en las zonas mas oscuras del alma
humana, en el expresionismo, por ejemplo, hay una union colectiva de los miedos
de la sociedad, y en el cine negro estos se individualizan y todos tratan de
sobrevivir por su cuenta. Esta diferencia se exterioriza con la comparacion de las
dos peliculas de Fritz Lang: M, el vampiro de Dusseldorf (1931) y Mientras Nueva
York duerme (1956), la primera es tomada por diversos analistas como una etapa
de transicion entre el expresionismo aleman y lo que posteriormente seria
denominado como cine negro*®, en ella toda una comunidad se organiza para
encontrar a un criminal asesino de nifias, tanto mendigos como policias se unen
por la misma causa, y asi pueden capturarlo, simbodlicamente esta accion

demuestra el espiritu aleman de sobrevivencia y el como una comunidad unida

48 “A pesar de que relacionar a “M, el vampiro de Diisseldorf” con el expresionismo es arriesgado,
podemos afirmar que comparte una serie de caracteristicas que van mas alla de su ‘“textura’,
puesto que el tema ultimo de este filme: la relaciéon del individuo alienado con la justicia y la
sociedad, se encuentra en la clave de los discursos estéticos y éticos en los que se basé la
reaccion del movimiento expresionista: la renovacion del hombre post-industrial mediante la libre
expresién. Sin embargo, autores como Adolfo Bellido o José Luis Barreda se rehdsan a catalogar
esta pelicula como expresionista y se inclinan por hablar de un cine de la republica de Weimar.
Posiblemente la razébn mas poderosa que nos aleja del expresionismo en este filme, es que las
peliculas expresionistas presentan los estados de animo y los sentimientos de manera simbdlica,
aspecto este que se sustituye en la pelicula por un codigo bastante psicoanalitico [...]J.En
contrapartida, otras caracteristicas como plantear el inconformismo social, los sentimientos de
angustia y desobediencia, si que son plenamente compartidos por el expresionismo y se reflejan
en la pelicula [...] a esto se unen los clasicos recursos expresionistas como las formas
distorsionadas, la diagonalidad de las lineas, a la angulacion de los planos basados en picados y
contrapicados, las fragmentaciones angulosas de las tomas y la fotografia de alto contraste, que
genera blancos casi quemados y negros difuminados como sombras”. Javier Marzal Felici, M, el
vampiro de Dusseldorf, Valencia, Ed. Nau libres,1996,p.9
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puede sobrellevar las masacres de una guerra sangrienta en la que fueron
derrotados (la primera guerra mundial). La otra pelicula tiene la misma temética,
encontrar a un criminal, sin embargo, en esta busqueda los poderes se dividen,
cada uno busca por su cuenta, nadie ayuda al otro, por ejemplo, todos los
trabajadores de un periédico quieren ubicarlo ya que de esta manera obtendran un
cargo con una remuneracion econémica mas alta, asi pues, la Unica motivacion
gue los impulsa es la ambicidn, olvidandose del resto de la comunidad. Esta lucha
por el poder que se daba dentro de la propia sociedad en los afios cuarenta, es un
preambulo de la sociedad norteamericana actual, que, una vez convertida en
potencia, se ha preocupado primero por velar por sus intereses individuales, antes

de ver por la sociedad en su conjunto®.

A estos dos componentes, fundamentales en la creaciéon de lo que mas
adelante se denominaria cine negro, se afadiria un tercero, deudor también del
expresionismo aleman: la fotografia en el aspecto técnico de Gregg Toland y la

soberbia direccion de Orson Welles en la pelicula The Citizen Kane (1941).

Si bien en la pelicula The Citizen Kane, la luz aparece con un juego de luces y
sombras y ayudan de esta manera a dar mayor dramatismo y valor psicolégico a
cada una de las escenas, dirigiendo a los espectadores a los centros de atencién
generados por el contraste luminico que aportaban al estado animico de los
personajes en ella se distinguen dos estilos: una luz de contrastes suaves
relacionada con la juventud y la llegada al poder de Kane, y una luz muy
contrastada con fuertes penumbras (expresionista) que caracteriza a la corrupcion
y la decadencia del personaje, es insoslayable que, mas alla de la puesta en
escena de Orson Welles ,gran parte del mérito de este manejo de luces y sombras
se debe al importante aporte del director de fotografia Gregg Toland ya que “Su
fotografia era muy poco convencional para el rigido y conservador Hollywood de la

época de los estudios. Innovo la imagen cinematografica buscando nuevos efectos

9 José Antonio Hurtado, Op.Cit.,p.78
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visuales que le ayudaran a potenciar las posibilidades del guion. La fotografia se
convirti6 con Toland en un elemento fundamental para dotar de significado a la
imagen [...] Dotd a la imagen de contenido potenciando narrativas que la luz y

sombra ofrecian’P.

El resultado final de la luz en la pelicula, surgido del trabajo conjunto entre
Welles y Toland, con aportes importantes de cada uno desde el punto de vista
estético y técnico, dio como resultado una puesta en escena de luces inspirada en
las obras teatrales de Max Reinhardt®, caracterizandose por generar manchas de
luz para distinguir a los personajes y zonas de alta penumbra para esconder
fondos y mobiliarios, ayudando a generar con esto mas gama de grises y mas
detalle en las sombras lo que determinaba una imagen que generaba volimenes y

profundidades.

De esta forma, el cine negro parece haberse desarrollado a partir de esta triple
influencia, una cinematografica (Orson Welles), y mas particularmente el estilo de
fotografia en profundidad de campo y muy contrastada de Greg Toland en Citizen
Kane ; otra literaria (las novelas de Dashiell Hammett, Raymond Chandler, James
M. Cain y sus émulos literarios) y otra estilistica (el estilo visual expresionista
aleman ,inspirado por la obra de Max Reinhardt, e impreso por los realizadores

austro-alemanes Billy Wilder, Fritz Lang, Otto Preminger y Robert Siodmak).

Estos tres pilares, los canones iconograficos, los canones diegético-rituales y
los canones mitico-estructurales, son los que permitieron que el cine negro fuera

encontrando el camino hacia una densidad que encontré6 pronto eco en el

50 Robert L. Carringer, Como se hizo Ciudadano Kane, Barcelona, Ultramar Editores,1987,p. 93

51 Maximilian Goldman; Baden, Austria (1873)-Nueva York, EUA (1943), fue un director de cine y
teatro austriaco que represento un auténtico mito dentro del mundo del teatro por sus cruciales
aportaciones a esa disciplina artistica. Los trabajos escénicos de este creador han pasado a la
historia por su enorme capacidad para crear formas expresionistas mediante el uso de la luz,
contraviniendo las practicas habituales basadas en el naturalismo, y por el cobijo al revolucionario
movimiento expresionista que mas tarde daria frutos en la narrativa cinematogréfica. Consultado
en https://www.biografiasyvidas.com/biografia/r/reinhardt.htm, el 19 de marzo de 2019
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pesimismo y el desencanto de los Estados Unidos durante la posguerra®. De
hecho, entre los andlisis que se han efectuado del género se ha querido ver al cine
negro como una reaccién, consciente o inconsciente al optimismo generado en
Hollywood en tiempos de guerra, como una catarsis oscura y reveladora de las
contradicciones y la neurosis de la sociedad norteamericana de la época.

Ahora bien, la mayor época de apogeo del cine negro, pertenece al afio 1944,
sin embargo, las primeras peliculas con las caracteristicas y el estilo que marcaron
la impronta para el resto de las peliculas del género fueron The Maltese Falcon
(1941) de John Houston y Shadow of a Doubt (1943) de Alfred Hitchcock®:.

La primera de ellas, The Maltese Falcén, fue quien marcé la pauta para el resto
de las otras, aun deudora del cine policiaco de la época, en ella imperan la
ambigiiedad de los personajes, asimismo, la fotografia y los encuadres anticipan

los claroscuros que permaneceran como marca de fabrica dentro del género.

La segunda de ellas, Shadow of a Doubt, por su profundidad y por la inhabitual
negrura de su vision (para la época) se encuentra muy préoxima al espiritu del
género, a pesar de que su entorno provinciano esta enteramente ausente en la

mayoria de las peliculas noir.

Una vez trazada la senda, se abrié el camino para las peliculas mas notables
de la primera ola del cine negro (1944-1945) la mayoria de ellas fueron realizadas
por directores europeos, inmigrados recientemente o ya afincados en los Estados
Unidos desde hacia algun tiempo, de entre estas son notables las peliculas
Perdition, The Woman in the window, y Laura. En estas peliculas es notable la
influencia del expresionismo aleman sobre su estilo visual asi como la vision de
los directores al aportar a estas cintas de un pesimismo muy europeo que, dicho

sea de paso, encontrd en este género un terreno particularmente propicio.

52 Roman Gubern y Joan Prat, Las raices del miedo, Barcelona, Tusquets, 1979, p.32.

53 Stefano Della Casa et al., Op. Cit., p.281
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El apogeo del género se presentaria hacia 1946 con obras como The Killers de
Robert Siodmak (cuyo andlisis semiético se desarrollara en el tercer capitulo de
este trabajo) , The postman always Rings Twice de Tay Garnett y Gilda de
Charles Vidor.1947 con obras como Out of the past de Jacques Tourmeur y Dark
passage de Delmer Daves.1948 con The Lady From Shanghéi de Orson Welles,
Force of evil de Abraham Polonsky y Pitfall de Andre De Toth .1949 con Gun
Crazy de Joseph H. Lewis, Whirpool de Otto Preminger y la obra maestra de Billy

Wilder, Sunset Boulevard®*.

Hacia 1951 el cine negro parecia dar sus ultimos coletazos, sin embargo,
todavia daria cupo a obras tan sobresalientes como Strangers on a train de Alfred
Hitchcock y The big carnival de Billy Wilder. El ciclo practicamente habia
terminado hacia 1955 cuando se produjeron dos peliculas admirables: The big
combo de Joseph H.Lewis y Kiss me deadly de Robert Aldrich.

El canto de cisne para el género se veria saldado tres aflos después por la
Gltima gran obra no solo del cine negro sino del insigne director Orson Welles:
Touch of evil (1958)%.

En sintesis, las caracteristicas explicitadas anteriormente (cinematografica,
literaria y estilistica) del cine negro hicieron de él un corpus muy particular dentro
de la corriente mainstream imperante en Hollywood; no solo era romper cédigos
conservadores a ultranza (la representacion de la familia nuclear, el prototipo de la
ama de casa abnegada y sumisa y el marido ejemplar de ética intachable con
dominio absoluto de sus bajas pasiones) sino saber evadirlos implicitamente a
través de recursos ingeniosos por parte de los guionistas y el director. Esas son,
en esencia, las caracteristicas generales del cine negro, empero, para profundizar
en el objeto de estudio de este trabajo de investigacion, es necesario describir los
personajes que, como arquetipos cinematograficos, permitiran el abordaje de su

analisis como actantes dentro del recorrido generativo propuesto por Greimas.

4 |bidem, p.282.

%5 Stefano Della Casa et al., Op. Cit., p.283.
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1.3.1 El antihéroe

El protagonista del cine negro (se trata mas de un antihéroe moderno que de un
héroe clasico) es casi siempre un solitario aislado sin ataduras aparentes. Es a
menudo un detective privado, una ocupacion ambigua y equivoca que sustituye de
manera perturbadora al siempre famoso brazo de la ley representado por la
policia, y es también, por ese motivo, objeto de sospecha tanto para los criminales
como para la policia. Puede ser un soldado desmovilizado de una guerra, un
individuo con antecedentes penales liberado o un inocente evadido de la prision.
En cualquiera de las condiciones el protagonista se sitla fuera de las normas
sociales y esta predestinado en mayor o menor grado al vagabundeo, a una vida

hermética y ambigua®®.

Las raices de este arquetipo nacen directamente de la literatura a través de las
novelas de Dashiell Hammett y Raymond Chandler. Es, especificamente, en la
revista Black Mask, el pulp®” que nacié en los afios veinte, lo que hace posible que
surjan los relatos que irdn moldeando al personaje y que, asimismo, permiten que
surjan una serie de escritores y relatos que marcaran un nuevo rumbo dentro del

relato policial.

El género de la novela negra dio paso a los protagonistas singulares de estos
escritores, detectives sombrios y cinicos que demostraban en la ficcion que “su
ascension era reflejo de la creciente violencia que reinaba en la sociedad

norteamericana y de la miseria de la gran depresion™g,

% Carlos F. Heredero, Op. Cit. ,p.72

7 Las revistas pulp eran revistas con un formato de encuadernacién en rustica, barato y de
consumo popular. Sus narraciones abarcan diferentes géneros de la literatura de ficcion vy
aparecen durante el primer tercio del siglo XX; se vendian a 10 centavos y se fabricaban de
desechos de pulpa de madera, de ahi la etimologia de su nombre. Iglesias ,Emilio, ¢;Qué es la
literatura Pulp?, consultado en: www.relatospulp.com el 17 de diciembre de 2016

58 Julian Symons, Historia del relato policial, Madrid, Ed. Bruguera, 1982, p.193.
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Este grupo de escritores reaccionan contra el relato policial clasico dando
origen asi a “los duros” o los “norteamericanos”. Sus historias llenas de accién
violenta narradas de manera directa se convirtieron en un estilo corporativo. Asi la
novela negra logra reflejar en sus tramas la realidad que se vive en los Estados
Unidos de la época permitiendo la desaparicion del héroe clasico y dando paso al

protagonista con las mismas contradicciones y flaquezas del hombre de la calle®®.

Las caracteristicas de este arquetipo lo muestran con un recelo permanente, la
ausencia de lazos familiares y un desclasamiento ideoldgico que, a diferencia del
ganster, le impiden pertenecer a un grupo, de ahi viene la condicién de ex policia,
de alguno de ellos. Los cédigos morales convencionales no aplican para este
arquetipo, se distancia, de esta manera, del modelo arquetipico tradicional del
héroe. Son vistos como incapaces de vivir de acuerdo con las normas de la

sociedad en la que se inscriben, son r

desconfiados, capaces de mentir, castigar

con crueldad y son constantemente
subordinados a la historia en la que se
desarrollan. La novedad para el espectador
es que la narracion propone a estos seres
marginales, alienados de la sociedad, como
protagonistas de una serie de valores

. . . Humphrey Bogart como Sam Spade en la
objetables a contracorriente del mainstream pgjicuia The Maltese Falcon,arquetipo del

cinematografico de ese momento. detective/antineroe.

El hecho de ocupar este espacio exterior a la sociedad lo convierte, al mismo
tiempo, en testigo privilegiado del derrumbe moral de una sociedad cuyos Unicos

valores soélidos parecen ser el poder y el dinero®°.

% Maria Lourdes Cortes y Carlos Freer V., Luces, cdmara, accion-Textos de cine y television, Costa
Rica, Ed. De la universidad de Costa Rica, 2000, p.111.

%0 Carlos F. Heredero, Op. Cit., p.220.
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Es en este eje dialectico, compuesto por el mundo corrupto y la mirada del
investigador, que se construye una complicidad con el espectador que permite que
haga suyo el punto de vista del protagonista: fidelidad a la amistad, estoicismo,
satisfaccion por el trabajo y por la tarea realizada a pesar de los obstaculos. Es en
esta contradiccion y ambigiiedad que reside el éxito del nuevo héroe (antihéroe)

de la novela negra y por ende en el cine negro.

La condicién primordial dentro de las caracteristicas mas comunes de este
arquetipo se construye a partir de la atmosfera de ambigtiedad prevaleciente en el
cine negro, dicha condicion facilita que el limite marcado entre criminales y
personas honestas tienda a desdibujarse. Los protagonistas que al principio estan
integrados en la sociedad “normal” (con profesiones honorables o bien vistas por
la sociedad) se hunden irremediablemente en el crimen, sea por amor o

culpabilidad o la mayoria de las veces por una combinacién de ambas razones®!.

La psicologia “anormal” y las perversiones sexuales (aunque estrictamente
prohibidas en pantalla por el cédigo de produccién hollywoodense) de este
antihéroe se evocan frecuentemente de manera implicita y metaforica dentro de
las peliculas del género lo que constituye una gran novedad para el publico del

cine norteamericano®?,
1.3.2. La femme fatale

Uno de los arquetipos mas utilizados posteriormente en la historia del cine tuvo
su simiente en las protagonistas femeninas del cine negro: la llamada femme
fatale como propiciadoras del derrumbe psicolégico, fisico o moral de sus
coprotagonistas masculinos. Estas damiselas se entroncan con el protagonista
masculino quien, envuelto en un aura masoquista por la pasion destructiva que
estas mujeres “malas” y sin escrupulos provocan en ellos, tiende a caer en una

destruccion moral, psicologica o hasta fisica provocada por estas. Esta imagen de

61 Stefano Della Casa et al., Op. Cit,p.282

62 |bidem, p.284
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la femme fatale tiene sus raices en el temor decimononico por las mujeres que
deciden alejarse de su papel conyugal y, por esa razon, eran vituperadas y mal
vistas por el resto de la sociedad. Su carta de presentacion casi siempre tiende a
la amenaza, la rebeldia y la usurpacién con lo cual son capaces de destruir
hogares con su inquietante belleza y sensualidad. Sus encarnaciones en el
imaginario colectivo tienen algo que ver con la cover-girl de una revista para
adultos, como una diosa o una diablesa y pertenecen al ambito del suefio erético
gue confunden al hombre y terminan por sumergirlo en una pesadilla. Sus raices
psicoldgicas se sustentan basicamente en la idea de una libertad transgresora, en
no dejarse encasillar en el rol que la sociedad patriarcal pretende adjudicarles vy,
es por ese conjunto de factores, que son vistas como un peligro para la sociedad

tradicional al no ajustarse a las normas sociales convencionales.

Si bien las primeras muestras de esta carnalidad “atosigante” y “castradora” de la
femineidad en el medio cinematografico aparecen en los afios dorados del cine
mudo, donde los cuerpos y sus gestos, las miradas y los movimientos son
capaces de crear los significados ultimos del film, no es sino hasta los afos
cuarenta, con la entrada del cine negro ,donde la codificacion visual de una mujer
deseable (pero totalmente excluyente de acuerdo a la moral imperante de la
sociedad en que se inscriben, sobre todo por poner en relieve la debilidad de su
contraparte hogarefia y fiofia de la esposa abnegada y sumisa®® ) se recupera, se
remoza y se lleva hasta las Ultimas instancias para modelar al icono

cinematografico de la femme fatale®*.

Con la femme fatale se presenta un reflejo de un submundo no visible ante una
sociedad que estaba creando una imagen de si misma como la mayor potencia

mundial después de la posguerra, eran los afios en que los Estados Unidos

83 Carlos F. Heredero, Op. Cit. p.217.

64 Leonor Acosta, (2008) “La carnalidad del crimen: la mujer fatal del cine negro”, M® Jesus Ruiz y
Luis Ramodn Ruiz, Arte y Crimen. Amores, Pasiones, Creacion y Destruccién, Cadiz, Servicio de
Publicaciones de la Diputacion de Cadiz, 2008, p. 65.
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pretendian articular una propuesta de identidad nacional basada en los valores
tradicionales de la familia nuclear que confirmaba una cohesién social de la cual
Europa carecia en esos momentos y que sin embargo, al mirarse al espejo,

presentaba un imagen sombria y distorsionada de su sociedad.

Es en este proceso de vuelta al pasado después de la guerra, en el que la
mujer debia retornar al hogar como una figura modelo pacifica, conservadora y
dedicada a la reconstruccion de su familia, que el
cine negro y su femme fatale consiguen mostrar
en pantalla las inquietudes y ansiedades de una
sociedad cortocircuitada por los miedos que
dominan la practica diaria de las relaciones
humanas mas complicadas. El ideario de esta

nueva América se derrumba al mostrar a la

hembra imponente, ambigua y seductora capaz de
provocar el deterioro del nicleo social mas soélido:  Ava Gardner como Kitty Collins en la
N pelicula The Killers,arquetipo de la
la familia. Femme Fatale
Es por ello que, ante estas dosis de incertidumbre que el sistema politico y
economico imponen a la sociedad norteamericana, la nacion se ve envuelta en
una clara regresion social en cuanto a su ideologia y encuentra en el cine negro

un marco idoneo para reflejar esa inseguridad creciente.

La clave de esta ambiguedad creciente queda expresada en las actuaciones y
los pensamientos del antihéroe a través de una técnica narrativa propia del género
gue transforma el argumento en una historia contada a través de la voz en off y en
el enfrentamiento/acercamiento hacia la femme fatale que personifica la unién

entre placer y muerte.

La construccion de la femme fatale, como elemento narrativo fundamental de la
masculinidad hegemonica perdida, representa el patriarcado tradicional ausente.
En esta construccion o deconstruccion, la mujer toma las riendas de su propia

existencia escapando de la figura masculina y lo hace tan perversamente como
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para desmontar la relacion existente entre los sexos y llevarla al terreno de la

inmoralidad mas extrema®®.

Es por este motivo que, uno de los componentes mas utilizados para pintar a la
femme fatale, es su total inadaptacién a las reglas sociales de la femineidad méas
convencional. Ella representa siempre el ataqgue mas directo al rol de la mujer
ideal dentro de la familia nuclear, expresando con sus actos y sus palabras su total

desprecio al matrimonio y sus limites.

Es asi como, en toda una serie de peliculas del cine negro, el protagonista se
vera envuelto en una trama criminal por los avatares del destino que lo llevan a
involucrarse sexualmente con una mujer casada que lo atrae hasta el extremo de

persuadirlo a matar a su esposo para luego traicionarlo.

Simbdlicamente las pantallas muestran a estos personajes masculinos como
paraliticos, borrachos o demasiado mayores para constituir el pilar fuerte de la
familia, tal como tradicionalmente les corresponderia. El protagonista tampoco
refleja este caracter hegemoénico convencional, ya que siempre se presenta como
un tipo aislado, normalmente salido de alguna experiencia traumatica que lo hace

victima facil de la femme fatal.
1.4. Cine de ciencia ficciéon

Por otro lado se tiene al género cinematografico conocido como ciencia ficcion,
las simientes de este, en su forma cinematografica, se hallan casi desde el
principio del cinematégrafo de los Lumiére con la cinta Viaje a la luna (1902) de
Georges Melies, este director, actor y mauasico francés inicio un viaje, sin
proponérselo, para posicionar a la ciencia ficcion no solo como referente de la
cinematografia mundial, sino también como un género predilecto tanto para
directores de cine como para el publico cinéfilo que asiste a las salas de

proyeccion.

% Ibidem, p.68.
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En los Estados Unidos, el cine de ciencia ficcion tiene sus origenes en 1908 con
dos adaptaciones del libro El extrafio caso del doctor Jekill y Mister Hyde de
Robert Louis Stevenson. En sus inicios las peliculas se caracterizaron por su
realizacion casi artesanal y bajo presupuesto, pero esto cambio hacia la mitad del

siglo XX con el auge de la llamada “Edad de oro” del género®®.

Hacia la década de 1950 el género se convierte en una exitosa forma de
entretenimiento alrededor del mundo, especialmente en Estados Unidos, y atrae la
atencion de los dirigentes de la industria cinematografica hollywoodense, quienes
deciden impulsar su produccion.

Gracias a esto el cine de ciencia ficcibn norteamericano se consolida, a nivel
mundial, al contar con el respaldo de Hollywood y su enorme capacidad de invertir
enormes cantidades de dinero en la creacion de filmes, ademas de poseer
prestigio, poder econdmico e ideoldgico para penetrar en mercados extranjeros e

importar sus productos a casi cualquier lugar del globo terraqueo®”.

Este interés de Hollywood por la ciencia ficcion también ha permitido la
formacion de un catalogo tematico, integrado por elementos heterogéneos, que se
actualiza con el paso de los afos, y se emplea en la creacion de contenidos de

este género cinematografico.

Empero, la pregunta que surge a final de cuentas es la siguiente, ¢Qué es el
cine de ciencia ficcién?, y, ¢COmo se imbrica con los géneros narrativos de los

cuales nace?

% Javier Memba, La década de oro de la ciencia ficcién, Madrid, Ed. T&B, 2005, p. 20.

7 J.P. Telotte, El cine de ciencia ficcion, Madrid, Ed. Akal, 2001, p. 97.
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1.4.1. Narrativas en la literatura de ciencia ficcién.
Tzvetan Todorov, en el libro Introduccién a la literatura fantastica, plantea que:

“Una obra considerada dentro de los parametros de la fantasia esta
conformada por dos tipos de elementos, aquellos considerados reales, porque
se ajustan a las reglas del mundo ordinario, y otros con una estructura
diferente (alejados de la realidad), y con necesidades y reglas creadas
exclusivamente para ellos®,

Este autor ,al profundizar en la distincion entre los elementos comunes u
“ordinarios”, y los otros con un origen alejado de la realidad cotidiana, expone que
los fendmenos descritos en una narrativa de corte “irreal” provocan en el lector un
efecto de duda y vacilacion ,esto es, que al combinar realidad con ficcion, no se
sabe a ciencia cierta si los acontecimientos presentados en la obra tienen una
explicacion de tipo sobrenatural (cercana al campo de la imaginacién) o uno de

corte racional, sustentada por un mundo observable y tangible.

Esa vacilacion ente lo real y lo imaginario es, de acuerdo con Todorov, el

momento para apreciar lo “fantastico”:

“En un mundo que es el nuestro, el que conocemos, sin diablos, silfides o
vampiros se produce un acontecimiento dificil de explicar por las leyes de
ese mismo mundo familiar. EI que percibe el acontecimiento debe optar por
una de las dos soluciones posibles: o bien se trata de una ilusién de los
sentidos, de un producto de la imaginacion, y las leyes del mundo siguen
siendo lo que son, o bien el acontecimiento se produjo realmente, es parte
integrante de la realidad y entonces esta realidad esta regida por leyes que

no conocemos’™®®.

Esta es la diferencia fundamental entre aquello que es comprensible de lo que

no lo es; pero una obra fantastica obtiene su titulo porque contiene en si misma

8 Tzvetan Todorov, Introduccion a la literatura fantastica, México, Ed. Coyoacan, 2005, p.16.

59 |bidem,p.24
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dichos elementos, esto es, no importa si el espectador-cinéfilo lo consideran asi y

toman una decision al respecto.

Las obras fantasticas tales como los cuentos de hadas, remiten a emociones y
reacciones que presentan ideales, representaciones colectivas del inconsciente
(de ahi las ensefianzas morales o moralejas contenidas en los cuentos de Perrault
y los hermanos Grimm) que, entre otros aspectos, se presentan perfectamente
identificables y reconocibles en el mundo ordinario. Por lo tanto, si se habla de
alguna regla definitoria sobre lo fantastico, es que siempre ha de tener elementos
de la realidad mezclados con lo imaginario, esto es, personajes completamente
buenos o malos, héroes, villanos, brujos malvados, fuerzas sobrenaturales, magia

y objetos profundamente significativos y llenos de poder.

La lectura de estos relatos permiten discernir que es posible encontrar un
elemento distintivo con una fuerza simbdlica que afecta la vida de los personajes,
los cuales confluyen en un mundo ajeno al nuestro, pero, en relacion a las
acciones y sentimientos que emanan de sus personajes (valores, pasiones
humanas, estructura jerarquica de la sociedad en la que viven, etc.) corresponden
a la vida “ordinaria” del espectador ya sea este cinematografico o literario , asi

pues, se trata de un mundo imaginario que representa en parte al nuestro.

Los elementos tomados de la literatura fantastica en relacion con la sociedad
permiten establecer que esta vertiente literaria que se permuta en el cine
fantastico de hoy en dia responde a condiciones propias, pero no completamente
ajenas al resto de las categorias genéricas dentro del extenso campo

cinematografico.

Los tedricos de lo fantastico sefialan que la idea u objetivo primordial del género

versa en sorprender. Los acontecimientos presentados deben ir hacia dos

0 Virginia Vazquez Cortes, El replanteamiento del género cinematogréfico de ciencia ficcion en el
cine estadounidense de los 60°s a partir de la renovacién temética de la relacion hombre-maquina.
Estudio de caso: 2001: Odisea del espacio, (2001: a Space Odissey ,1968) de Stanley Kubrick,
México, (Tesis de Licenciatura, UNAM, FCPyS), 2009, p.16.
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vertientes, ya sea lo extrafio o lo maravilloso como se presenta en el siguiente

esquema’?.

‘REALIDAD IMAGINARIA”

A
[ \

EXTRANO-FANTASTICO-MARAVILLOSO

Al considerar al género fantastico dentro del cine es necesario esclarecer que
estas dos tendencias guardan una relacion cercana con la clara presencia ficticia
de elementos, sin embargo, también se establece una distincion notable entre
ellos. Por ejemplo, el caracter de lo extrafio corresponde a situaciones o
acontecimientos inscritos en un mundo real, pero, que al salir de lo ordinario, no
son comprensibles por su calidad sobrenatural; en dicho caso tienden a provocar
reacciones tales como el miedo, aludiendo a lo espantoso y terrorifico, motivo por
el cual no se les cuestiona si son o no creibles, y, en todo caso se les acepta sin
mayor discusion,(un claro ejemplo de ello seria la pelicula Nosferatu de F. W.
Murnau de 1922 o Frankenstein de Tod Browning de 1931).

Por otro lado, se tiene la vertiente de lo maravilloso, en la cual, como sefala
Todorov, se presenta un evento extrafio que se logra sujetar a una explicacion
viable, y esta circunstancia supone entonces la admision de una nueva ley al
mundo “real” permitiendo su descubrimiento para la curiosidad humana capaz de
sorprender por nueva e inesperada.’? Entre estas vertientes se presentan las
ramificaciones de lo Maravilloso Hiperbdlico, exético, instrumental y cientifico, esta
Gltima permitira esclarecer y explicar con mayor profundidad al género

cinematografico de la ciencia ficcion.

Las ultimas dos vertientes de los postulados de Todorov con relacion a lo

maravilloso (instrumental y cientifico) se inscriben en fenbmenos sobrenaturales,

L Gérard Lenne, El cine fantastico y sus mitologias, Barcelona, Ed. Anagrama, 1970, p.17.

72 Tzvetan Todorov, Op. Cit., p. 47.
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sin embargo, dadas sus cualidades no se presentan como si existiesen fuera del
mundo ordinario, es decir, su construccion interna los presenta como un conjunto
armonico, donde la extrafieza no existe entre las situaciones y los personajes,
pero si fuera del filme, en el espectador y su mundo “ordinario”. Estas ficciones no
son puestas en duda pues sugieren dimensiones superiores (dimensiones alternas
0 universos paralelos) o completamente desconocidos (la Atlantida o Lemuria) y
permiten su acercamiento a resoluciones dadas en ese mismo contexto: lo

maravilloso instrumental.

El concepto mismo presupone una denominacion marcada por una calidad
magico-técnica con instrumentos poco probables o adelantados a su época; sin
embargo, estos objetos pueden tender a lo magico como una alfombra voladora o
derivar en un hibrido entre lo extrafio y lo maravilloso como el monstruo de

Frankenstein que cobra vida a partir de elementos técnicos y sobrenaturales.

Empero, la divisibn marcada por la ultima de las vertientes de Todorov nos lleva
directamente a lo maravilloso cientifico, “Lo maravilloso instrumental nos llevé muy
cerca de lo que se llamaba en Francia, en el siglo XIX, lo maravilloso cientifico y
gue hoy se denomina como ciencia ficcion. Aqui lo sobrenatural esta explicado de
manera racional, pero a partir de leyes que la ciencia contemporanea no

reconoce’3,

Lo maravilloso para la época no es una realidad palpable, pero tampoco
imposible respecto a los primeros intentos de una explicacion racional, ya que son

cobijados por una ideologia pragmatica adhoc con el avance cientifico.

Ahora bien, si se sigue la linea marcada por Todorov, podria pensarse que la
ciencia ficcidbn deviene de lo maravilloso, por lo tanto seria considerada como un

subgénero menor frente a lo fantastico: sin embargo, esto es un error, puesto que

3 Ibidem,p.48
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la ciencia ficcion, al diversificar sus argumentos, se hizo de una iconografia propia

para lograr una relevancia dentro de la literatura’.

Si bien el género de la ciencia ficcion, al pertenecer bajo la realidad imaginaria,
tiene una estrecha relacion con los géneros que la acompafian (el fantastico y
horror/terror) es claro que también observa ciertas diferencias, mismas que
competen y hacen posible una definicion, descripcion y objetivos propios, en el
entendido que el corpus de sus obras cinematograficas abrevan directamente de
un género literario establecido por tempranos representantes como son Julio

Verne, H. G. Wells, John Wyndham, Jack London o Hugo Gernsback.

Es a Gernsback a quien se le atribuye el nombre y la popularidad del término
ciencia-ficciébn como vertiente literaria. Hugo Gernsback”™, quien habia publicado
Ralph 124C 41+: A romance of the year 2660 (1911), se mostraba interesado en
las novelas o relatos que mostraran un dejo cientifico y de uso tecnologico, esta
curiosidad lo llevo a publicar un nimero especial en 1923 en su revista Amazing
Stories de la llamada por él cientificcion que consistia entonces en relatos “del tipo
de los de Julio Verne, H. G. Wells y Edgar Allan Poe, una novela encantadora

mezclada con hechos cientificos y visiones proféticas™®.

Es hacia 1926 que Gernsback acufia el término ahora popularizado de ciencia-
ficcion al incorporarlo a la portada de Amazing Stories. El editor pretendia

denominar con esta palabra compuesta una serie de relatos en los que la ciencia y

74 Virginia Vazquez Cortes, Op. Cit., p. 16.

s Escritor, inventor y editor nacido en Luxemburgo (1884) y naturalizado norteamericano. En 1908
fundé la revista Modern Electrics, primera revista acerca de la electronica en Estados Unidos, en
1913 fundd la revista Amazing Stories, una revista similar en la cual empezé a publicar relatos de
ciencia ficcién y que posteriormente se convertiria en semillero de los mas renombrados escritores
de ciencia ficcion. Los prestigiosos Premios Hugo dados a lo mejor de la narrativa de ciencia ficcion
y terror se denominan asi en su honor. Joan Bassa y Ramoén Freixas , El cine de ciencia ficcion,
Barcelona ,Ed. Paidos, ,1993,p.29

6 Robert Scholes y Erick Rabkin, La ciencia ficcion. Historia-ciencia-perspectiva, Madrid ,Ed.
Taurus, 1982, p. 47
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la tecnologia, en constante desarrollo, tuvieran un papel primordial, permitiendo

ubicar las historias de accion en lugares como Marte o en el distante futuro’”.

Ahora bien, es innegable que, con el paso del tiempo y el avance cientifico, esta
definicion resulté muy ambigua, no solo por el sufijo de “encantador”, sino también
por las nociones pretendidamente cientificas en la época de Julio Verne; lo
fantastico y terrorifico de los relatos de Poe y la extrafieza de los escritos de Wells.
Sin embargo, aquel fue el primer intento de crear y concentrar relatos con el
binomio ciencia y técnica en una categoria unificadora y marco la ruta a seguir
para una serie de escritores y sus tematicas, quienes serian retomados mas

adelante por la industria cinematografica.
1.4.2. Caracteristicas fundamentales de la ciencia ficcion como género
cinematogréafico.
Lo cientifico

La palabra “ciencia”, como adjetivo, abarca lo racional, verificable, metddico,
riguroso y exacto, lo anterior aparece en escena dentro de los postulados que
tedricos y experimentadores han elaborado a lo largo de la historia al apegarse a
un sistema de ideas establecidas provisionalmente que tienden a explicar las
causas y los efectos de los fendmenos haciendo comprensible el mundo, y

posibilitando con ello, un servicio a la humanidad.

Esta tendencia de suponer a lo cientifico como un conocimiento racional capaz
de comprobar los fenbmenos de modo experimental, y por ende, explicar el mundo
de forma coherente, ha favorecido la paradoja del binomio Ciencia-ficcion y

fortalecido la discusién sobre lo “real” que puede ser el género que representa.

Si bien lo cientifico dentro del género, pensando mas bien como lo
“pretendidamente cientifico” (a falta del hecho comprobable y demostrable)

comenzé a esbozarse mucho antes de la definicibn de Gernsback,

7 \firginia Vazquez Cortes, Op. Cit., p. 19.
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especificamente en la figura del escritor francés Julio Verne, que tenia en mente
utilizar la literatura como instrumento de divulgacion cientifica(por ejemplo, en su
relato Viaje al centro de la tierra, la descripcion de termémetros y otros artefactos
tecnolégicos se basaba en la ciencia del siglo XIX)&.

Es asi que las posibilidades cientificas bosquejadas generaban expectativas y
manifestaban la condicién actual del conocimiento y su eventual desarrollo, como
guia y supuesto de ;Qué pasaria si...?,dicho de otra manera, esta expectativa del
futuro ,anclada en las posibilidades del presente, permitiria el paso de la
intertextualidad como relacion entre posibilidades no manifiestas ,pero con
posibilidad de manifestarse, esto es, ya no como relacién entre dos textos que se
construyen como un mosaico de citas, sino como temporalidades narrativas que

se nutren entre ellas.

En este punto es necesario mencionar que una de las caracteristicas
primordiales de los creadores de este tipo de relatos era el de hombres
interesados en las ciencias: siendo intelectuales, muchos de ellos eran
prestigiados investigadores y algunos mas tedlogos o técnicos que encontraron en
la narrativa de ciencia-ficcion el vehiculo para expresar sus preocupaciones
acerca de la sociedad, las reacciones humanas y otras tematicas que se
integraron al corpus de la imagineria. Por otro lado, sus conocimientos cientificos
ayudaron a que sus relatos, al ser llevados al cine, mantuvieran un toque de
verosimilitud y que esa misma carga explicativa fuera el hilo conductor para el

planteamiento o resolucion de la trama.

Hablar pues de lo “cientifico” en una obra cinematografica de ciencia ficcion se
convierte entonces en un caso especial, a diferencia de lo literario, ello debido a

las caracteristicas propias del género. Si en lo literario, la parte que alude a la

8 Virginia Vazquez Cortes, Op. Cit., p. 20.
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ciencia estd emparentada con la explicacién pretendidamente cientifica, esa

explicacion en la obra cinematogréfica puede ser expuesta de manera visual.

En otras palabras, el medio audiovisual (cine) que soporta un relato de ciencia
ficcidbn procura hacer una imagen de la representacion del mundo real, y con los
alcances tecnolégicos de los efectos especiales y trucos de camara, esta
representacion tiende a ser mas explicita y volver tangible o visible lo “inexistente”
en la vida cotidiana. Esta interaccién es importante porque indica que la

imaginacion literaria estimula la imaginacion cientifica.

Si bien los géneros cinematogréaficos no son estaticos o plenamente definidos,
para el género en cuestibn en donde los argumentos giran en torno a lo
desconocido con ese toque a lo “cientifico” se debe extrapolar hacia los niveles
sefialados por el tedrico sobre géneros cinematograficos, Rick Altman: lo

semantico y lo sintactico (tema y estructura) para evitar posibles confusiones.

En efecto, como indica Altman: para comprobar la existencia del género dentro
de una pelicula no se debe conformar con cubrir solo uno de los aspectos
mencionados, semantica y sintactica, sino que debe abarcar ambos,
evidentemente en una considerable proporcidon, pues no se puede hablar solo de
un corpus de peliculas en género puro, en tanto se pueda reconocer las fronteras
y elementos insertados de otros géneros. Esto es, sin perder su esencia, debe

contener sus caracteristicas fundamentales y fundacionales’®.
Lo mitico

Los mitos son ficciones creadas a partir de hechos o tiempos no aclarados
histéricamente, por lo que adquieren un aura de religiosidad en la que se
presentan divinidades, héroes y objetos cargados de significacion. Desde el
tiempo de los griegos, que establecieron los lineamientos con su mitologia para la
civilizacion occidental, se observan relatos con un toque divino y/o fantastico. El

término también se aplica a algo que parece fantastico, épico y/o memorable.

7 Rick Altman, Op. Cit, p.281
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Lo mitico, tal y como lo expresa Miguel Ochoa Santos “...parece aureolado de
un halo de fantasia y elevado al @mbito de lo imaginario, y puede ejercer un
encanto sobre nuestra actitud ante el mundo™°. El mito, a diferencia de lo que
podemos considerar real u objetivo, hace referencia a la tradicion de los pueblos y
civilizaciones evocando las preocupaciones fundamentales del ser humano, los
misterios de la vida y los retos de la sociedad. Estas preocupaciones se expresan

con un tono divino y religioso muy alejado del conocimiento cientifico.

Frente a la estabilidad iconografica de los mitos de las distintas civilizaciones,
géneros como la ciencia ficcién se han servido de las historias y de los personajes
arquetipicos®! presentados en ellos para representar a la humanidad a través de
relatos mas familiares, que se adecuan a nuevos contextos y a distintos
escenarios. Este concepto es de capital importancia, puesto que su definicién de
imbricar escenarios, en apariencia disimbolos, por medio de personajes
arquetipicos, permitira relacionar las figuras actanciales que se analizaran con

detenimiento en el capitulo tres de este trabajo de investigacion.

Conforme el materialismo de la ciencia se intensificaba a comienzos del siglo
XX, los escritores del género comenzaron a divisar mas alla de la ciencia en el
sentido de los cambios que dichos descubrimientos y aportes cientificos le

aportarian a la humanidad.

“La ciencia habia socavado los fundamentos histéricos y cosmolégicos
de las religiones judeocristianas, pero no habia conseguido dotar de un
conjunto de valores que fuera mas alla de la ética experimental de la
investigacion cientifica misma. Al correr el siglo XX [...] fue haciéndose la
necesidad de unos valores superiores a los de la investigacién y el

desarrollo. Y la ciencia ficcibn, en manos de autores como Wells y

8 Miguel Ochoa Santos, Mito, filosofia y literatura en la modernidad, México, Ed. Plaza y Valdez,
2003, p.14.

81 “| a estabilidad iconogréafica del mito se refiere a la constancia del tema para adecuarse a
tiempos y espacios distintos, debido a que permiten replantear preocupaciones esenciales del
hombre”. Joseph Campbell, ElI héroe de las mil caras, México, Fondo de Cultura
Economica,1959,p.8
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Stapleton, acabo convirtiéndose en el lugar donde se podian presentar de
forma especulativa esos valores, contrastarlos y, por ultimo, abogar por

ellos™®.

Lo mitico dentro del género ya no solo se presenta por volver a la
arquetipicidad, actualizando en ello lo fantastico y lidiando a su vez con los
avances cientificos; sino que ,del mismo modo, su concentracibn no pasa
Unicamente en los héroes y sus capacidades extraordinarias (otorgadas por la
ciencia) ,sino se enfoca en los resultados percibidos creados por esa misma
ciencia a través de la técnica, esto es, mientras lo descrito como mitico hace
referencia a obtener una respuesta divina frente a lo desconocido, la ciencia ,ante
dicho tenor, se coloca bajo ese reflector intentando, con el saber y la técnica
humana, mostrar una posible respuesta a “lo desconocido”, manteniendo la linea

fantasiosa pero teniendo un referente en la realidad.

En sintesis, el nacimiento de este género cinematografico, permiti6 una
deconstruccion en la concepcion del espectador a través de la visualizacion de
escenarios imaginarios (ya sean estos posibles o imposibles) que reflejan rasgos
caracteristicos de la sociedad actual, sin este reflejo no seria posible la
identificacion y empatia con los personajes y la narrativa ahi mostrada. Por otra
parte, es importante sefalar la interrelacion que los géneros cinematograficos
tienen entre si, de ahi surgen propuestas como la pelicula Alien, inserta de
acuerdo a su tematica y estructura como una pelicula de ciencia ficcion, pero, que
presenta, con el transcurrir de la misma, una vertiente de cine de terror al
presentarse una amenaza desconocida y potencialmente destructiva para los
tripulantes de la nave Nostromo, de ahi se manifiesta una hibridacion entre ambos
géneros. En efecto, como menciona Rick Altman “se hace casi imposible encontrar
una pelicula “pura”, ya que, aunque suele haber un trama o linea de accion
principal [...], las subtramas o lineas paralelas suelen discurrir por otros

derroteros: no hay historia “bélica” sin historia de amor; ni historia fantastica sin

82 Joan Bassa y Ramoén Freixas , Op.Cit.,p.31
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contrapunto dramatico, etc.”®. Asi pues, se puede colegir que los elementos de un
género pueden ser utilizados por otro género nutriéndolo y transformandolo en una
obra totalmente distinta. En el presente trabajo de investigacion, los elementos en
comun entre el cine de ciencia ficcidbn (representado por la pelicula Blade
Runner)y el cine negro (representado por las peliculas El halcon maltes y The
Killers) aunque son numerosos (como la estilizacion de las ciudades y la
ambientacion en claroscuro tomada del expresionismo Aleman), se delimitaran
solo al analisis semiotico, a partir de las estructuras semionarrativas y de las
figuras actanciales presentadas en el trabajo de Greimas, con especial énfasis en
el recorrido generativo y narrativo de los arquetipos del antihéroe/detective y la
femme fatale.

8 Rick Altman, Op. Cit., p.8.
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Capitulo 2

“Quizas haya algo de paradoja, por parte de un
investigador, en afirmar querer permanecer fiel a si
mismo, cuando el proyecto cientifico hoy en dia, es
el Unico espacio en que la nocién de progreso aun
tiene sentido, y donde la renovacion se inscribe

como lo propio de todo esfuerzo tedrico”.

Algirdas J. Greimas, De sentido Il, p.7

La teoria semioldgica de Saussure y las estructuras semionarrativas de

Greimas
2.1. Lalinguisticay su evolucion historica.

Hoy, mas que nunca, la sociedad de la cultura mediatica esta inmersa en el
mundo de los signos, con estos se trabaja, se modifica y se crean costumbres,
ritos, e ideas que hilvanan un tejido que une a la civilizacidon humana. Esta vida en
sociedad fluye permanentemente en el simulacro signico, aunque no llega a

cristalizarse ni a fijarse en la consistencia del ser real.

Evidentemente las ciencias de la comunicacion juegan un papel clave para
intentar entender este flujo constante de signos, aunque, es justo decirlo, la
semiotica, como ciencia que estudia el significado signico, no interviene de una

manera preponderante, esto es, su papel es menor de lo esperado.

Asi pues, una de las razones por las cuales este trabajo de investigacion tomo a
la semidtica como base de la cual partir para analizar un discurso narrativo (en
este caso discurso cinematografico) es para demostrar la pertinencia teorica-
metodologica de las ciencias del lenguaje dentro de las relaciones comunicativas
de los individuos, de la sociedad y de los medios y, con ello, indicar algo que es

hasta cierto punto evidente: que el conocimiento de los cédigos cinematograficos
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(a través del andlisis de sus figuras actanciales®¥) permite también comprender las
diversas formas de la comunicacién humana, de los lenguajes audiovisuales que

el hombre ha creado y de sus usos para comunicar y transmitir sentido.

Y aqui es pertinente preguntarse, ¢ Cual es el papel que la semidtica juega en
nuestra sociedad?, para contestar esta pregunta, en primera instancia, es
necesario dar la definicion operativa de la semidtica que, segun el real diccionario
de la lengua espafiola, es la siguiente: “La semidtica es la teoria que tiene como
objeto de interés a los signos™®, y, ya establecida como ciencia, se encarga de

analizar la presencia de estos en la sociedad.

La semidtica ayuda a comprender su estructura y a entender porque se crean
discursos y que sentido diseminan estos en la sociedad. Pareciera que el papel de
la semiotica, es, en el fondo, buscar los fantasmas que alimentan los lenguajes
humanos®. Sin embargo, en una definicion mas técnica, la semidtica permite
comprender las funciones signicas, o0 bien, las dinamicas textuales que

constituyen los discursos que conforman parte del tejido social.

El poder reflexivo y la fuerza de las ideas planteadas por la semiologia permiten
captar con mayor profundidad el significado de las preguntas que se plantean
sobre los fenbmenos de la comunicacion, aunque las respuestas parezcan un

poco complicadas a causa del caracter cientifico con el cual vienen revestidas.

Es por ello que la aparicion de la semidtica, como el estudio de los signos, la

significacion y los sistemas de significacion, debe considerarse dentro del contexto

84 Una figura actancial se describe como “Seres o cosas que, por cualquier razén y de una manera
u otra-incluso a titulo de simples figurantes- y del modo mas pasivo participan en el proceso de la
accion de un relato o narrativa. En esta perspectiva, el actante designara a un tipo de unidad
sintactica, de caracter propiamente formal, previo a todo vertimiento semantico y/o ideologico”.
Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Diccionario razonado de la teoria de la teoria del lenguaje,
Madrid, Ed. Gredos, 1990, p.23

8 Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001, Consultado en
http://dle.rae.es/?id=XXy9QSK el 10 de febrero del 2017.

86 Victorino Zeccheto, et al. , Seis semidlogos en busca del lector, Buenos Aires, Ed. Ciccus. La
Crujia, 1999, p.9.
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mas amplio del pensamiento contempordneo, cominmente basado en el lenguaje.
Aunque el lenguaje ha sido objeto de reflexion filosofica durante milenios, solo
recientemente se ha convertido en el paradigma fundamental, una “llave” virtual de
la mente, de las praxis artisticas y sociales, y, en definitiva, de la existencia
humana. La metadisciplina de amplio alcance de la semidtica, en este sentido,
puede verse como una manifestacion mucho mas extendida al ser de crucial

importancia como modeladora del lenguaje en el pensamiento y la vida humana.

Asi pues, independientemente del angulo o arista abordada por los teoricos, la
cuestion del estatuto cientifico de la semidtica es la que pretende ser explicada:
¢,Como ha llegado la semidtica a ser lo que es?, ¢Como se han formulado las

ideas y teorias sobre los signos, los lenguajes, los discursos y las imagenes?

Para llegar a responder estas preguntas es necesario comprender, de manera
sucinta, el trabajo y obra del llamado “padre” de la semidtica: Ferdinand De
Saussure, quien, a través de un conjunto de reflexiones, problematizo el ingente
trabajo de la linglistica en su momento y con ello dio origen a la moderna ciencia

del lenguaje.
2.1.1 Linguistica y semiotica.

Saussure manifestoé interés en profundizar el estudio del lenguaje para que este
pudiera parecer coherente y claro como sistema. Le dio herramientas
metodolégicas a su analisis y asumio una actitud cientifica con un peculiar espiritu

de investigacion que le permitié dar solidez cientifica a sus hipotesis.

Una de las primeras cuestiones que Saussure analizd fue el orden
“epistemolégico”, esto es, en su relacion con el modo de concebir el fundamento
del estudio linguistico. Era comin en su tiempo pensar que las lenguas eran
nomenclaturas, como un catalogo de nombres y palabras que simplemente
designan a las cosas o estados del mundo. Esta postura cientifica no tomaba en
cuenta el hecho de que la lengua es un sistema, y, por lo tanto, un conjunto

interrelacionado de partes donde cada elemento esta distribuido y organizado para
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accionar en forma unificada. Saussure postula pensar el sistema de la lengua

como parte de la ciencia general que estudia los signos (semiologia):

‘La lengua es un sistema de signos que expresa ideas y por tanto
comparable a la escritura, al alfabeto de los sordomudos, a los ritos
simbdlicos, a las formas de urbanidad, a las sefiales militares, etc. Solo que
es el mas importante de esos sistemas. Puede por tanto concebirse una
ciencia que estudie la vida de los signos en el seno de la sociedad; formaria
una parte de la psicologia social, y por consiguiente, de la psicologia general;
la denominaremos semiologia (del griego semeion,”signo”).Ella nos

ensenaria en qué consisten los signos, que leyes los rigen™’.

La introduccion del concepto de la lengua, como un sistema de signos y de
dicotomias, constituyé una novedad y abrié el camino para posteriores intuiciones
e investigaciones de otros linglistas ya que, al considerar la lengua dentro del
sistema mas vasto general de los signos, Saussure la instalaba en medio del

problema semioldgico:

“Para nosotros el problema linguistico es ante todo semioldgico, y todos
nuestros andlisis deben su significacion a este importante hecho. Si se
quiere descubrir la verdadera naturaleza de la lengua, hay que captarla
primeramente en lo que tiene en comdn con todos los demas sistemas del
mismo orden. [...] con ello, no solamente se esclarecera el problema, sino
gue pensamos que, considerando los ritos, las costumbres, etc. como signos,
tales hechos apareceran bajo otra luz, y se sentira la necesidad de

agruparlos en la semiologia y de explicarlos por las leyes de esta ciencia™®.

Empero, ¢como responde lo anterior a la pregunta formulada en primera

instancia?, esto es, ¢Cual es el papel que la semidtica juega en la sociedad

87 Ferdinand De Saussure, Curso de lingliistica general, Buenos Aires, Ed. Losada, 2009,242 Ed.,
Intr. Cap. Ill, # 3, p.43.

88 |bidem, Intr. Cap. Ill, # 3, p.44.
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moderna? Y aln mas, ¢ qué implicaciones epistemoldgicas tiene la metodologia de

la semidtica en esta sociedad?
2.1.2 La semiéticay la epistemologia

En primera instancia es necesario plantear una verdad obvia, pero inherente en
la sociedad actual: el ser humano vive en un continuo proceso de conocimiento.
Desde todos los &mbitos donde el hombre se encuentra recibe un flujo
ininterrumpido de sefales que sobresaturan sus capacidades perceptivas, este
caudal de informacion requiere separar, discriminar y segregar dichas sefales, ya
sean estas visuales, olfativas, tactiles y gustativas a las cuales, a menudo, le es
imposible escapar. Ahora bien, ¢Como operan esos procesos de informacion y
significacion y como discriminar lo visto y oido, lo que se huele y lo que se palpa?,
en resumen, ¢ Cuales son los mecanismos semiéticos que rigen la constitucion de

estas sefales, sus significaciones y el conocimiento que de ellas emana?

Las sefiales provienen desde tres fuentes fundamentales. En primer lugar
desde el mundo natural, cuyas sefiales van desde la temperatura ambiente, con
sus efectos de calor y frio, hasta los fendmenos climaticos, como la lluvia y el
viento, pasando por las sefiales del mundo animal. En segundo lugar, otro
importante grupo de sefiales proviene desde el mundo humano, los cuales
incluyen las propias de los lenguajes primarios, creados por el hombre con el
explicito proposito de comunicar (lenguaje verbal, gestos, escritura), hasta los
lenguajes secundarios, cuya funcion comunicativa es vicaria (vestimenta,
arquitectura, objetos). Se trata de un mundo de sefales artificiales, creadas por el
hombre de manera convencional, con significados, una suerte de “unidades
culturales™®, que constituyen unidades de informaciéon semiética y socialmente
codificadas. En tercer lugar, el cuerpo humano emite diversas sefiales que, de

modo constante, indican su funcionamiento fisiolégico y su condicion estética.

La primera estrategia para decidir qué informacion se quiere y se puede recibir

es de orden selectivo, ya sea consciente 0 inconscientemente, la atencion se

8 Umberto Eco, La estructura ausente, Barcelona, Ed. Lumen, 1986, p.61.
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centra en ciertas fuentes de informacion, mientras que se descartan otras, es

decir, existe un proceso de discriminacion.

Una vez que se decide la informacién a la cual se le va a prestar atencion, se
realizan sucesivas operaciones de jerarquizacion que se fundamentan en
intereses y necesidades propias, asi como también en la organizacién misma de la
informacion y en su capacidad de impacto. En consecuencia, los emisores de los
mensajes que llegan de forma masiva (television, radio, internet, cine, etc.)
recurren a técnicas y estrategias semiéticas con el propdsito de potenciar la
capacidad de la informacion a través de la novedad del mensaje®.

La segunda estrategia utilizada, una vez que se decide prestar atencién a un
conjunto de mensajes o de informacion, es la de descartar aquellas a las que no
se reconoce un caracter significante, es decir, mensajes que no pertenecen a un
codigo preestablecido. Este tipo de mensajes no forman parte de un sistema
aprendido y no requieren articularse con un nivel de complejidad mayor, por lo

tanto, se desechan con mayor facilidad.

La tercera estrategia, en este proceso de evaluacion de la multitud de sefiales
recibidas, pasa por decidir, a través de codigos aprendidos, que es pertinente y
gue no lo es. Esto produce, en dichos procesos perceptivos, un cambio cualitativo,
ya que se pasa del nivel de la materia fisica (sefiales) y de las formas fisicas

(significantes) a un nivel de las formas conceptuales (los significados).

Estos tres procesos (percepcion/informacion/significacion) son correlativos a las
sefales/significantes/significados y constituyen las bases de los procesos
cognitivos, pues ellos determinan las sucesivas operaciones intelectuales de

simplificacion, acumulacion, abstraccion, analisis e interpretacion.

Empero, ¢Cdmo funciona Ila significacion?, Greimas ha explicado,

minimalisticamente, como funcionan, a nivel profundo, todos los tipos de semiosis.

% Consultado en http://www.joseenriquefinol.com/v4/index.php/articulos/articulos-en-espanol/27-
semiotica-y-epistemologia-diferencia-significacion-y-conocimiento el 03 de septiembre de 2017
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Para Greimas “la significacion presupone la existencia de una relacion: es la
aparicion de la relacion entre los términos una condicion necesaria de la
significacion™' y es finalmente en esas relaciones donde se realiza la diferencia.
Por ejemplo, la diferencia entre los femas/vibracion/ y /no vibracion/ de las cuerdas
vocales en los fonemas /p/ y /b/ permite generar la diferencia de significado entre
‘pala” y “pbala”. Igualmente, a nivel seméntico, es la diferencia entre los semas
/masculino/ y /femenino/ lo que genera los significados diferentes entre “madre” y

“‘padre”.

Los complejos procesos semioticos y cognoscitivos, aqui delineados de manera
simple, son, a su vez, el fundamento del conocimiento cientifico, el cual supone
operaciones mas complejas que el simple conocimiento cotidiano. Es en esta
dinamica semidtica, en la cual el sujeto organiza las multiples sensaciones que
recibe del mundo exterior y les da estructura de acuerdo a codigos aprendidos,
donde esa informacion se transforma en significantes , esto es, en elementos
capaces de crear significaciones mas complejas que conforman lo que ,mas
adelante, los semidlogos Algirdas Greimas®® y Umberto Eco®® denominan
isotopias, es decir, un conjunto de semas redundantes que garantizan la
homogeneidad del texto y facilitan una lectura comun al reducir la ambigiedad.
Las isotopias articulan y configuran eso que se llama experiencia, la cual implica
no solo informacién y conocimiento, sino también elementos emocionales e
ideologicos. Es también, en este nivel, donde las semiosis propias de los
lenguajes de la vida cotidiana, se transforman en semiosis del lenguaje de las

ciencias para crear condiciones del conocimiento cientifico.

%1 Algirdas J. Greimas, La semantica estructural, Madrid, Ed. Gredos, 1987, p.19.
92 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.229

9 Umberto Eco, Op. Cit, p.189.
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Para transformar creencias en conocimientos es necesario cumplir con
complejos conceptos y sucesivas operaciones intelectuales (induccién®,
abduccion®, deduccion®) capaces de validar un cumulo de informaciones y
significaciones que, al pasar por ese filtro de esas operaciones, en esa dialéctica

de “conjeturas, afirmaciones y refutaciones”, se convierten en saber.

Como puede deducirse de las reflexiones anteriores, los procesos cognitivos
tienen como base fundamental procesos semioéticos, es decir, procesos que de un
modo u otro operan, por sucesivas capas, hacia la construccion de significados
basados en codigos, desde un nivel sensitivo hasta un nivel de abstraccion,
andlisis e interpretacion propios del conocimiento cientifico. En esta actividad
cognoscitiva estos procesos son mucho mas profundos y complejos y requieren
que el lenguaje de la comunicacién coloquial se convierta en un lenguaje
cientifico, capaz de dar cuenta, de la manera mas objetiva posible, de los objetos y
experiencias de los distintos mundos del saber donde el ser humano participa.
Con ello se le da validez a la semidtica como un método que permea a la

epistemologia al comprobar y validar el saber humano.
2.2. Saussure y el estudio de los signos

El aspecto mas relevante introducido por Saussure a sus estudios del lenguaje

es el concepto de dicotomias, esto es, la designacién de una serie de antinomias®’

% La induccion es descrita como “Forma de razonamiento que consiste en establecer una ley o
conclusién general a partir de la observacién de hechos o casos particulares”. Robert Audi (Ed.),
Diccionario Akal de filosofia, Madrid, Ed. Akal, 2004, p.535

% La abduccion es descrita como “Razonamiento en el cual la premisa mayor resulta evidente
mientras que la menor no es tan notoria o unicamente probable”. Ibidem, p.30

% La deduccion es descrita como “Accidn de extraer un juicio a partir de hechos, proposiciones o
principios, sean generales o particulares”. Ibidem, p.234.

9 Se conoce como antinomia a “La contradiccion, oposicion real u aparente entre dos leyes,
principios, ideas, palabras o fenémenos, es de origen griego formada por el prefijo “Anti” que
significa contra, nomos” que expresa leyes, y el sufijo “ia” que significa cualidad”. Diccionario de la
Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001, Consultado en http://dle.rae.es/?id=2uLpKMd el
30 de noviembre del 2017

71


http://dle.rae.es/?id=2uLpKMd

metodoldgicas aptas para investigar la estructura del lenguaje. Se trata pues, de
dualidades en relacién dialéctica y la funcion que asumen consiste en dar razén de

la realidad compleja del objeto linguistico. Estas dicotomias consisten en:

Lengua — Habla
Significante — Significado
Arbitrario (inmotivado) — Racional (motivado)

Sintagma — Paradigma

YV V. V V V

Sincronia — Diacronia

Estas antinomias u oposiciones van siempre unidas y combinadas y permiten
concebir los fendmenos linguisticos desde una perspectiva dinamica y relacional,
asimismo, otorgan “unidad evolutiva” a la organizacién y funcionamiento de las

lenguas.
2.2.1 El signo: significado y significante.

Uno de los componentes esenciales en los estudios de Saussure (y para la
semiologia en general) es el signo, pero, ¢,qué es el signo para Saussure y como

lo define?

El signo es un compuesto de dos elementos intimamente ligados y conexos
entre si; es, en palabras llanas, la representacion sensorial de algo (el significante)

[

y su concepto (el significado), ambas cosas asociadas en nuestra mente: “un
signo lingdiistico [...] une un concepto con la imagen acustica [...], es por tanto una

entidad psiquica de dos caras™®.

Saussure cita el ejemplo de la palabra “arbol” para demostrar que “llamamos
signo a la combinacion del concepto y de la imagen acustica”, o sea a la unién de

la idea de arbol con el término arbol:

“Estos dos elementos (significado y significante) estan intimamente unidos y

se reclaman reciprocamente. Ya sea que busquemos el sentido de la palabra

% |bidem,12 parte, cap. 1,#1,p. 91
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latina “arbor” o la palabra con la que el latin designa el concepto de “arbol’,
es evidente que las vinculaciones consagradas por la lengua son las Unicas
gue nos aparecen conformes con la realidad, y descartamos cualquier otra

que se pudiera imaginar™®

Empero, reconoce en seguida que corrientemente se llama signo solo a la parte

sensorial y para abarcar la totalidad, o sea, también al concepto puntualiza:

“Nosotros proponemos conservar la palabra signo para designar la totalidad,
y reemplazar concepto e imagen acustica respectivamente por significado y
significante; estos Ultimos términos tienen la ventaja de sefalar la oposicion

que les separa, bien entre si, bien de la totalidad de que forman parte”.*®

Saussure decide nombrar significante y significado a la unidon que da forma al
signo, porque existe la tendencia a tomar signo por significante, siendo que se
trata de una realidad binomial. “...La consecuencia (muy importante) es que, por lo
menos para Saussure, Hjelmslev y Frei, dado que los significantes forman parte

de los signos, la semantica tiene que formar parte de la lingiiistica estructura/°*,

En efecto, entre los signos linguisticos es necesario separar las unidades
significativas ,cada una de las cuales esta dotada de un sentido (las “palabras” o,
para ser mas exactos, los “monemas”) y forman la primera articulacion y las
unidades distintivas, que participan de la forma pero no tienen necesariamente un
significado (los “sonidos” o fonemas) y que constituyen la segunda articulacion;
esta doble articulacion da cuenta de la economia del lenguaje humano, pues
provoca, por ejemplo, que el idioma espafiol con solo una veintena de unidades

distintivas pueda producir cien mil unidades significativas.

% |bidem,12 parte, cap. 1,#1,p. 92
100 |pidem,1? parte, cap. 1,#2,p. 93

101 |bidem, p.39.
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El signo, pues, estd compuesto por un significante y un significado, esto permite
prever la naturaleza del signo semiolégico por referencia al signo linguistico. El

signo semioldgico estd compuesto, también, por un significante y un significado.
2.2.2 El significado

En linglistica, la naturaleza del significado ha dado lugar a discusiones que
versaron principalmente sobre su grado de realidad. Sin embargo, todos los
tedricos estan de acuerdo en insistir sobre el hecho de que el significado no es
una “cosa”’ sino una representacion psiquica de la “cosa”. El propio Saussure
sefiald ciertamente la naturaleza psiquica del significado al llamarlo concepto: el
significado de la palabra perro no es el animal “perro” sino su imagen psiquica.
Pero, para puntualizar, se requiere seguir una definicibn puramente funcional: el
significado es uno de los conceptos ligados al signo; la unica diferencia que lo
opone al significante es que este es un mediador. La situacion no seria en lo
esencial diferente de la semiologia donde objetos, imagenes, gestos, etcétera, en
la medida que son significantes, remiten a algo que no es decible sino mediante
ellos. El significado, pues, no puede ser definido mas que en el interior del proceso
de significacion. Para llegar a establecer una clasificacion del significado formal,
habria que llegar a reconstituir oposiciones de significados y a abstraer ,en cada
una de ellas un rasgo pertinente (conmutable);este método es “el preconizado por
Hjelmslev, Sorensen y Greimas; Hjelmslev, por ejemplo, descompone un monema
como “yegua” en dos unidades de sentido menores: “caballo” + “hembra” unidades
gue pueden conmutadas y servir, por consiguiente, para reconstituir monemas

nuevos (“cerdo’lporc] “hembra’=cerda [truei], caballo”™ “macho”= "semental™?.

102 |pidem, p.42.
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2.2.3 El significante

La naturaleza del significante sugiere, aproximadamente, las mismas
observaciones que las del significado. La Unica diferencia es que el significante es
un mediador: la materia le es necesaria, y, por otra parte, en semiologia, el
significado puede ser también reemplazado por cierta materia; la de las palabras.
Esta materialidad de las palabras obliga a distinguir con cuidado lo que Hjelmslev
denomina materia y sustancia: la sustancia puede ser inmaterial (en el caso de
sustancia del contenido); por lo tanto, la sustancia del significante es siempre
material (sonidos, objetos, imagenes). En semiologia, donde hay que ocuparse de
sistemas mixtos que implican materias diferentes (sonido e imagen, objeto y
escritura, etc.), conviene reunir todos los signos, en la medida en que son
producidos por una sola y misma materia, bajo el concepto de signo tipico (el

signo verbal, el signo grafico, el signo iconico, etc.).

La clasificacion de los significantes no es otra que la estructuracion propiamente
dicha del sistema. Se trata, pues, de segmentar el mensaje “sin fin” constituido por
el conjunto de los mensajes emitidos en el nivel del corpus estudiado, en unidades
significantes minimas, mediante la ayuda de la prueba de conmutacién. Estas
unidades, a su vez, se agrupan en clases paradigmaticas para clasificar las
relaciones sintagmaticas que las conectan. En semiologia estas operaciones son

de vital importancia, en especifico con el analisis del discurso narrativo del relato.

Resumiendo, el signo linglistico toma consistencia al vincular entre si dos
conceptos de un mismo fenémeno, el elemento fonico-acustico y el concepto

asociado con él como se representa en la siguiente grafica:

IMAGEN
ACUSTICA SIGNIFICANTE M+E+S+ &
CONCEPTO SIGNIFICADO R

Tabla 1
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El signo pues, es bifasico y la significacion puede entenderse como un proceso,
esto es, como el acto que une el significante con el significado, acto cuyo producto
es el signo. Esta distinciébn solo tiene valor clasificatorio porque la unién de
significante y del significado no agota el acto semantico ya que el signo vale
también para su entorno; ademas, porque dicho acto seméantico no actla, para
significar, mediante conjuncion, sino, por segmentacion. En realidad, la
significacion (semiosis) no une entes unilaterales, por la sencilla razén de que el

significante y el significado, son, cada uno a la vez, término y relacion0s,
2.2.4 Aportes fundamentales del estructuralismo a la linguistica

A diferencia de lo aportado por otros pensadores y teoricos del lenguaje la
figura de Saussure sobresale por desarrollar una disciplina que, a comienzos del
siglo XX, daria pie a una teoria y se consolidaria como una ciencia conocida como
la semiologia. Con él arrancan los estudios e investigaciones del siglo XX sobre

los signos y la semidtica en general'®.

Entre sus principales aportes destacan su analisis del signo, que, si bien no es
tan solida ni tan completa como la de su homologo Pierce, es notable porque su
interés en reflexionarlo fue determinado por ponerlo al servicio de sus
investigaciones sobre el lenguaje. Su trabajo abrié la discusion acerca de lo que
en definitiva debia llamarse “signo” que, de acuerdo a sus postulados, no solo era
una cuestion terminoldgica, sino que tocaba la naturaleza y los componentes
mismos del fendbmeno. La cuestion fundamental del signo como hecho central del
lenguaje 'y la oposicion  primordial entre estos dos conceptos

(significante/significado) constituye el fundamento de la linguistica estructural.

103 Roland Barthes, Op. Cit.,p.46

104 Victorino Zeccheto et al., Op. Cit., p.36.
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2.3 Hjelmslev y el estructuralismo

Los conceptos y las ideas surgidas de la semidtica de Saussure tuvieron una
importante influencia en los estudiosos de la lengua que le precedieron, uno de
ellos, Louis Hjelmslev, utilizo la estructura temprana erigida por Saussure y retomo
dichos conceptos para darle forma a una percepcion del signo que, al igual que
Saussure, funciona sobre dicotomias. En efecto, el lenguaje, tal y como lo
establece Hjelmslev en su obra Prolegdmenos a una teoria del lenguaje, se trata
de una unidad constituida por una forma del contenido y una forma de la

expresion, unidad esta establecida por la solidaridad llamada funcion semiotica.

Siguiendo a Saussure, Hjelmslev considera al lenguaje como un sistema de
signos y la esencia de dicho lenguaje la define como un sistema de
correspondencia entre sonido y significado, en consecuencia, Hjelmslev aborda el
analisis de dicho sistema para describir y conceptualizar cada uno de estos planos
y sus interconexiones. Es asi que la dicotomia saussureana de
significante/significado es retomada por Hjelmslev como dos planos indisolubles y
bifasicos a los cuales llama expresion/contenido y establece que cada uno de

estos planos, en una determinada lengua, posee su propia estructura.

Hjelmslev toma como base que, lo que se trata de explicar cOmo sistema, se
circunscribe a la lengua y reutiliza los términos mencionados por Saussure como
sintagmatico (renombrandolo como proceso semidtico) y paradigmatico (para
Hjelmslev sistema semidtico), para llegar a la conclusién de que al proceso se le

puede llamar en este caso texto, y al sistema lengua.

Este proceso y el sistema que le corresponde (‘que existe detras de él”)
contraen juntos una funcién, que, segun el tipo de vista adoptado, puede
concebirse como relacion, o como correlacion. Dicha funcion muestra que el

sistema es una constante, esto es, el proceso determina al sistema.

La teoria linguistica de Hjelmslev constituye una tentativa de fundar una teoria

de la descripcion de las lenguas y se funda, basicamente, en querer hacer de la
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Glosematica'® una especie de algebra susceptible de formalizar el andlisis

descriptivo de todas las lenguas

De tal manera Hjelmslev retoma muchos de los planteamientos teoricos de
Saussure y les da un tamiz metodolégico derivando con ello a un sistema alin mas

estructurado con un enfoque similar al calculo matematico.

Asi Hjelmslev establece que un signo es una relacion constante de
dependencia entre una expresion y un contenido y plantea que la solidaridad que
existe entre ambos es tan fuerte y cerrada que es imposible que exista contenido
sin expresion o0 que una expresion exista sin contenido, ‘[...] parece mas
adecuado emplear la palabra signo para designar la unidad constituida por la
forma del contenido y la forma de la expresion, y establecida por la solidaridad que

hemos llamado funcién semiotica”™°®

Para Hjelmslev el plano de los significantes constituye el plano de la expresion y
el plano de los significados el plano del contenido. En cada uno de estos planos
introdujo una distincion que puede ser importante para el estudio del signo
semiolégico (y no solamente el linguistico). Esta consiste en una
conceptualizacion que establece que cada plano comporta dos estados: la forma y
la sustancia. La forma es lo que puede ser descrito exhaustivamente, y con
coherencia (criterios epistemologicos), por la linglistica, esto es, sin recurrir a
ninguna premisa extralingiiistica; la sustancia es el conjunto de los aspectos de los
fendmenos linglisticos que no pueden ser descritos sin recurrir a premisas

extralinguisticas.

105 La Glosematica (del griego glossa, lengua) es el termino propuesto por Hjelmslev para
denominar una teoria lingliistica que se caracteriza, segun su criterio, por cuatro rasgos
especificos: a) el procedimiento analitico, anterior a la sintesis; b) la insistencia en la forma; c) el
tener en cuenta no solo la forma de la expresién sino también la del contenido; d) la concepcion del
lenguaje como un sistema semidtico més. Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.200.

106 | ouis Hjelmslev, Prolegémenos a una teoria del lenguaje, Madrid, Ed. Gredos, 1972,12 ed. p.77.
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2.3.1 El concepto de inmanencia

Dentro de los conceptos manejados por Hjelmslev y que aportaron significativos
avances dentro del estructuralismo (y que Greimas retomaria mas adelante para
ampliar y enriquecer su teoria) esta la idea de inmanencia'®’, dado que Saussure
nunca se pronuncid sobre dicho concepto, es forzoso determinar que se entiende

por inmanencia en un ambito ya no filosofico, sino semiotico.

Prolegbmenos de una teoria del lenguaje empiezan y terminan con una cita
acerca de la inmanencia, la primera de ellas esta al inicio del volumen, y el

segundo reproducido mas adelante, lo cierra:

“El estudio del lenguaje, con sus multiples metas, en lo esencial
trascendentes, tiene muchos seguidores; la teoria, con su meta
puramente inmanente, pocos. [...] al evitar el punto de vista trascendente
hasta aqui prevalente y buscar una comprensién inmanente del lenguaje
en cuanto estructura auto-subsistente y especifica [...] asi como una
constancia dentro del lenguaje mismo, y no fuera de él [...] la teoria

lingliistica empieza por limitar el alcance de su objeto [...J*°8.

Asi, se observan dos limitaciones: el lenguaje como constante de la forma en
detrimento de la sustancia y el lenguaje como “estructura autosuficiente que
excluye lo extralinglistico”. La inmanencia, pues, parece que se opone a la
apertura a la variabilidad, sin embargo, esta clausura no debe ser considerada
como el limite que separa las dependencias de las independencias (en el sentido
de que el lenguaje es un sistema de dependencias internas y, como tal, resulta

independiente del contexto)®.

107 “Del latino inmanes,-entis, part. Act. De inmanere “permanecer en”. Que es inherente a algun ser
0 va unido de un modo inseparable a su esencia, aunque racionalmente pueda distinguirse de
ella”. Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001, Consultado en
http://dle.rae.es/?id=LdtZDXc el 3 de enero de 2018..

108 | ouis Hjelmslev, Op. Cit.,p.15

109 Consultado en http://www.redalyc.org/html/594/59432088002/ el 27 de enero de 2018

79


http://dle.rae.es/?id=LdtZDXc
http://www.redalyc.org/html/594/59432088002/

Para Hjelmslev no se trata de una exclusion de lo trascendente, esto es, no
excluye la sustancia ni lo extralinguistico ni todos los factores de variacion que
hacen depender el lenguaje y la significacion de condiciones accidentales,

contextuales o sociales desde la pronunciacion del locutor a su practica en uso.

Dicho de otra manera, Hjemslev plantea que la variacion introducida por la
sustancia debe analizarse en un segundo tiempo, mas adelante, una vez

identificados los elementos constantes. Para explicitar mas este concepto apunta:

“En su punto de partida, la teoria linglistica se estableci6 como
inmanente, siendo la constancia, el sistema y la funcion interna sus metas
Unicas, aparentemente a costa de la fluctuacion y del matiz, de la vida y de la
realidad fisica y fenomenolégica concretas una restriccion del campo visual
fue el precio que hubo que pagar para arrancarle al lenguaje mismo su
secreto. Pero precisamente a través de este punto de vista de lo inmanente y
en virtud del mismo, el lenguaje pasa a ocupar de nuevo una posicidn clave
en el conocimiento. En lugar de ser un obsticulo para la trascendencia, la
inmanencia le ha dado una base nueva y mejor; la inmanencia y la
trascendencia se reunen en una unidad superior sobre la base de

Inmanencia’™*°.

Empero, si bien Hjelmslev es quien propone este conjunto de teorias para dar
claridad al problema semantico derivado de lo que las ciencias del lenguaje ,en los
afios 50°s y 60°s , exponian al limitar su objeto de estudio al componente fonético
y fonoldégico, es Greimas quien , a partir de su opera prima ,La semantica
estructural, emprende uno de los objetivos tedricos mas urgentes y relevantes: la
necesidad de establecer dentro de las ciencias humanas y del lenguaje, las bases

epistemoldgicas para el estudio del problema del significado**.

Es Greimas quien dedica un largo paragrafo en La Semantica estructural al

“universo inmanente de la significacion” y quien reestructura, en sus paginas, el

110 |bidem,p.176

111 Rocco Mangieri, Tres miradas, tres sujetos, Madrid, Ed. Biblioteca Nueva, 2006, p.90.
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valor de la inmanencia (concepto que retoma de Hjelmslev) ya no opuesto a la

apertura o la trascendencia, sino a la manifestacion.

Lo que realiza Greimas al reconocer y rearticular la propuesta de una semantica
estructural es hacer referencia a los importantes trabajos anteriores de Saussure,
Brondal, Hjelmslev, Tesniere y Jakobson, particularmente en lo tendiente a la
teoria del lenguaje y los problemas semanticos que se derivan de ella. Para lograr
esto Greimas re-elabora y re-significa tanto teorias como modelos (implicitos y
explicitos) de los trabajos de Saussure y Hjelmslev.

Uno de los pilares fundamentales dentro de la critica Greimasiana es el
rechazo de la vision formalista-behaviorista con respecto al problema del
significado que se sintetiza en la postura del lingtista Bloomfield quien afirmaba
qgue: “...] una forma fonética tiene un sentido, un sentido del que nada podemos

saber™1?,

Es asi que Greimas instala un nuevo campo de investigacion estructurado en

varias estrategias metodologicas y epistemoldgicas para:

» Resignificar y profundizar la tradicion estructuralista de Ferdinand De
Saussure y Louis Hjelmslev.

» Fundamentar un principio de inmanencia, es decir, una base teodrica-
hipotética suficiente que garantice el proyecto de una semantica
estructural orientada al funcionamiento interno del texto.

» Proponer una teoria de la significacion que pueda dar cuenta de las
condiciones de produccion y comprension de lo que llamamos sentido

(contraponiéndose con ello a la vision formalista-behaviorista).

Tomando como base la distincion planteada por Hjelmslev entre metalenguajes
cientificos y no cientificos Greimas apunta, entre otras cosas, a la construccion de
un meta-lenguaje riguroso donde los términos se interdefinan adecuadamente,

pero, como él mismo afirma, para que un meta-lenguaje semantico sea

112 | eonard Bloomfield, Lenguaje, Lima ,Universidad Nacional Mayor de San Marcos, 1964,p.138
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considerado cientifico se requiere a su vez de varios meta-lenguajes (dos como
minimo) e implica con ello que, cuando menos uno de estos debera ser a nivel

metodoldgico y otro a nivel descriptivo!*3,

Con estos conceptos en mente Greimas sienta las bases de una teoria
semidtica general mas que de una semantica general, al retomar el proyecto
semiolégico de Saussure, pero reconstruyéndolo a partir del “trazado estructural’

del plano del significado.

Greimas toma el modelo dicotobmico del estructuralismo de Saussure y
Hjelmslev de finales del siglo XIX (significante/significado, forma/sustancia
respectivamente) y rearticula el modelo para fundamentar hipotéticamente la
condicion cientifica de la inmanencia, desde el plano semantico. La nocion de
‘lenguaje” no es el objeto principal de Greimas sino la de “sentido”, de

“significacion”!4,

Greimas redisefia la concepcion de estructura y ordena los elementos
constituyentes de una estructura elemental de la significacion sobre la nocion de
percepcion al expresar que “percibir diferencias quiere decir captar la relacion

entre dos términos simultaneamente presentes™?*®.

De acuerdo con Greimas es necesario partir de una estructura elemental de la
significacién cuyo principio de inmanencia garantice la hipétesis general de la
constitucion de sentido, de la significacion y ,para ello manifiesta que la semiotica
debe ocuparse Unicamente del funcionamiento textual interno para producir una

“®

teoria metodolégicamente homogénea: “el texto contiene y deberia registrar
internamente todo aquello necesario y suficiente para descubrir su

significacién™'®, para lograrlo es necesario separar el plano del contenido del

113 Rocco Mangieri, Op. Cit., p.92
114 |bidem,p.93
115 Algirdas J. Greimas, Op. Cit., p. 28.

116 Algirdas J. Greimas, Op. Cit., p.94.
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plano de la expresion y poder asi descubrir, captar el sentido. Con ello se reafirma
la fidelidad de Greimas hacia la Glosematica de Hjelmslev y al proyecto

estructuralista de Saussure.

El desarrollo de lo que posteriormente seria conocido como semiética narrativa
o la narratologia'?’ fue directamente alimentado por esta adaptacion que realizd
Greimas del estructuralismo a partir del trabajo de Saussure y Hjelmslev. En
efecto, la pretension de la aproximacion estructuralista a la narrativa, tal y como
fue formulada por Levi-Strauss y Algirdas Greimas, retomaba la estructura
dicotdbmica para intentar revelar la matriz generativa de la narrativa, asi como las
articulaciones elementales de la forma del relato, y, con ello, proporcionar un
modelo para una gramatica narrativa universal, para lograr esto, se dirigieron a la

teoria dominante sobre la narrativa que ya existia, el trabajo de Vladimir Propp**é.
2.4 El analisis de Propp y el modelo semidtico de Greimas

Morfologia del cuento, de Propp, publicado por primera vez en 1929, definio

ciertas propiedades de la forma narrativa e ided un sistema inicial de

117 A manera de contexto, se debe mencionar otra de las corrientes de la narratologia ,el trabajo en
la narratologia filmica propuesta por parte de André Gaudreault y Francois Jost ,quienes, a partir
de Gerard Genette-que recupero la palabra “narratologia” de su colega Tzvetan Todorov-y a su
obra capital Figuras lll, sitian el origen de la narratologia como disciplina, por lo menos de esta
vertiente particular que Genette mismo denomino narratologia modal, por oposicibn a una
narratologia tematica, sin embargo, estos autores establecen una gran distincion entre ambas: la
primera trata ante todo de las formas de expresion segun el soporte con que se narra: formas de
manifestacion del narrador, materias de la expresion manifestada por uno u otro de los medios
narrativos(imagenes, palabras, sonidos, etc.),y ,entre otros, niveles de narracion, temporalidad del
relato y puntos de vista. La segunda (que es la que explora este trabajo de investigacion) trata mas
bien de la historia contada, de las acciones y funciones de los personajes, de las relaciones entre
“actantes”, etc. Para los investigadores que son mas partidarios de esta Ultima aproximacion, o
mas bien este campo de estudios, el hecho de que las acciones de los personajes sean relatadas
por imagenes y los sonidos de la pelicula, en lugar de las palabras de una novela, importa
habitualmente poco, por no decir nada. La figura emblemética de esta otra tendencia, que se
ocupa de los contenidos narrativos, normalmente de manera independiente de las formas de
exposicion, es, sin duda, Algirdas Julien Greimas y su trabajo con lo que él denomino “actantes”
dentro de un relato. André Gaudreault y Francois Jost, El relato cinematogréfico, cine y
narratologia, Barcelona, Ed.Paidds,1995,p.20

118 Robert Stam, Robert Burgoyne y Sandy Flitterman-Lewis, Nuevos conceptos de la teoria del
cine, Barcelona, Ed. Paidoés Ibérica, 1999, p.36.
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procedimientos metodolégicos. Propp analizé la morfologia, o la estructura
genérica del cuento fantastico ruso, mediante la determinacion de los elementos
gue eran constantes y aquellos que eran variables. Descubrié que virtualmente
todos los cuentos considerados dentro de su andlisis tenian caracteristicas
estructurales idénticas. Un principio de regularidad y sistematizacion era, pues,
descubierto en el interior de lo que se veia como un ensamblaje heterogéneo de
relatos sin conexién. El entramado bésico del relato de Propp proporciona el punto

de partida para todos los desarrollos posteriores en narratologia.*'®

Tedricos posteriores intentaron transformar la aproximacién de Propp en un
modelo de narrativa universal mas flexible y “cientifico”, para lograr esto las treinta
y un funciones fueron reducidas a solo seis, contemplando con ello modelos
“sincronicos” de oposicion que no dependerian del desarrollo de una secuencia
uniforme de hechos. Basando su distincion de estructura narrativa profunda en las
estructuras linglisticas de oposiciones fonémicas, la narratologia estructural
despejo la incomoda sintaxis funcional del modelo de Propp, al tiempo que

mantuvo la idea basica de una estructura narrativa embrionaria.

Los pioneros de esta nueva metodologia de analisis, Levi-Strauss y Greimas
propusieron un nuevo modelo de estructura narrativa que, basado en la tesis clave
de la linguistica de Saussure, los aportes del folclorista Ruso Propp y del
estructuralismo linglistico de Hjelmslev, permitieran sustentar que los relatos
estaban estructurados del mismo modo que el signo linglistico. En un nivel
primario (0 “la segunda articulacion” en términos linguisticos), las unidades
elementales de los relatos no eran referenciales, y, por lo tanto, comparables a los
fonemas; ninguna conexion necesaria unia al significado aparente y el sentido
real. En segundo lugar, el sentido de las unidades elementales de la narracion se
podia descubrir en sus modelos de oposicion, que formaban un nidcleo semantico
invisible, que servia como base al texto visible y proporcionaba a la narrativa su

significacién esencial.

119 |bidem, p. 37.
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Ahora bien, si lo que interesaba a Lévi-Strauss y Greimas era establecer el
sentido en los relatos, es necesario establecer a qué tipo de sentido se refieren, si
de acuerdo a Peirce “la semibtica es solo otro nombre que se le da a la légica™?°,
€s necesario preguntarse, ¢a qué logica?, la respuesta es que a la semiodtica se le
da dicho nombre porque apela directamente a la l6gica del sentido, esto es, la
semidtica es la disciplina que intenta explicar cdmo se produce y como se capta el
sentido. Este sentido se produce y se recepciona a través del contacto con
multiples materias significantes y esta materia para significar debe tener una forma
y un contenido que represente algo para alguien (una comida, un discurso, una
novela, un filme, etc.'?). A este encadenamiento razonado de premisas que
componen un determinado producto cultural y que adquiere un significado para
alguien se le llama logica del sentido.

2.4.1 Greimas y el discurso narrativo

Con esto en mente, Greimas desarrollo una corriente semidtica que se ocupo
fundamentalmente de un determinado tipo de materia significante: Los discursos

narrativos.

Un discurso es una forma textual en la que se ponen en relacion distintos
componentes que se articulan con una determinada coherencia. En esa
articulacion, todos y cada uno de los componentes del discurso van desplegando
valores que, en virtud de operaciones especificas, estan en continua
transformacion. Es asi que la llamada semiética narrativa investiga la logica del

sentido de ese tipo particular de discursos que adquieren la forma de relatos.

Asi la narratividad, como principio organizador de cualquier discurso, busca
poder explicar las leyes y recursos que permiten que el contar algo (un cuento, un

mito o un filme) se constituya en una de las formas mas importantes de construir

120 Charles Sanders Peirce, La ciencia de la semidtica, Barcelona, Ed. Nueva vision, 1986, p.227.

121 |pidem, p.223.
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sentido y para Greimas el sentido esta antes de que alguien se ocupe de él,

constituyéndose con ello, en el fundamento de cualquier actividad humana.

En pocas palabras, la semiética no produce sentido, sino que lo reformula
procurando dotarlo de significacion. La semioética, sobre la percepcion que de ella
tiene Greimas, trata de hacer comprensible e inteligible la estructura misma del
sentido de cualquier objeto cultural??.

Empero, aqui es necesario hacer una pausa para dilucidar con mayor
detenimiento lo que es la seméantica fundamental de Greimas y como es que

permite analizar la produccion de sentido.
2.4.2. La semantica fundamental de las estructuras semionarrativas

Para proceder a un analisis con un objeto semidtico en su faceta de produccion
cultural, es necesario plantearlo sobre su condicion de significante, esto es, en el
nivel profundo del analisis. Es por ello que se procura proveer al analista de las
unidades minimas que hacen posible al sentido (seméantica fundamental) y la
forma como se articulan esas unidades para producir sentido (sintaxis
fundamental), es en este nivel donde se definen las condiciones de existencia de

los objetos semioticos.

De acuerdo a las premisas de Greimas, la produccién de sentido parte del
analisis de la semantica fundamental, pero, ¢(Qué se entiende por semantica

fundamental?

La semantica fundamental se ocupa del andlisis del plano de contenido y es
complementaria de la semantica narrativa, se define, basicamente, por su alto
nivel de abstraccion?®, por ejemplo, al leer la frase “lo abrazo como un leén, como
una fiera” y se alude al protagonista como “hombre”, ;Como es posible que el

lector perciba que cada uno de esos términos alude al mismo objeto semiotico?

122 \fictorino Zeccheto et. al, Op. Cit., p.157.

123 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.355.
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La significacidbn existe, adquiere presencia, de dos maneras: de manera
inmanente y de manera manifiesta. En primera instancia se toma contacto con el
modo manifiesto de la significacién, es decir, con los términos que forman parte

del discurso (en el ejemplo, los términos “hombre”, “ledn” o “fiera”).

A los términos que se manifiestan en los discursos Greimas los denomina
fonemas o lexemas, pero, lo que liga a esos términos dentro de la produccién
cultural, dentro de ese discurso, no se percibe; constituye una abstraccion. Ese es
el nivel inmanente de la significacién. En este nivel, el contenido de cada uno de
esos términos se llama semema. El semema es el sentido de los lexemas, y se
presenta como una organizacion sintactica de las propiedades que componen o

dan sentido a ese término en particular.

El semema es el “sentido particular’ de una palabra. Lo que articula las
propiedades en comun de los sememas son categorias sémicas que permiten
vincular los términos del discurso e inferir que son tomados como equivalentes.
Empero, ¢ Qué categoria sémica es la que vincula los lexemas “hombre”, “fiera” o
“ledbn”?, podria ser la rudeza, sin embargo, cada uno de esos términos tiene
propiedades que no son comunes a los otros, por ejemplo, /racionalidad/ es una
propiedad que “hombre” no comparte ni con “ledén” ni con “fiera” y /bestialidad/ es

una propiedad de las fieras, pero no siempre la comparte “hombre”.

A las propiedades de los términos Greimas las llama semas y las define como
las unidades minimas de la significacion; son propiedades o elementos de los
términos y, consecuentemente, estos pueden definirse como una coleccion de
semas. Esto denota que cada sema, aislado, no significa nada, pero en relacién
con otro sema de la misma red relacional produce un determinado contenido en el
acto de la articulacién'?4. Asi la categoria sémica (rudeza) es légicamente anterior
a los semas que la constituyen (dominio, fuerza, virilidad, etc.) y al tener estos una

funcion diferencial, solo pueden ser aprehendidos dentro de una estructura'?®,

124 1bidem, p.348.
125 Victorino Zeccheto et al., Op. Cit., p.158.
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Una vez que el lexema forma parte de un enunciado, puede producir uno o mas
efectos de sentido o sememas, dependiendo de la presencia de semas
contextuales, que son variables y que permiten percibir los cambios de los
significados que se registran dentro del discurso.

Para finalizar el ejemplo antes propuesto “lo abrazé como un le6n, como una
fiera”, el sema /bestialidad/ opera como un sema conceptual que sirve para
diferenciar el abrazo de una fiera del que puede dar un hombre. El sema es un
elemento tanto del lexema como del semema vy, por lo tanto, esta relacionado con

los dos niveles de la significacion: el de la inmanencia y el de la manifestacion??6,

La sintaxis fundamental es el otro componente de la estructura profunda que
Greimas analiza, y, es en esta, donde se encuentra la clave para configurar un
determinado discurso narrativo al concebirse como un conjunto de operaciones
I6gicas que ponen en relacion a los elementos semanticos y, por lo tanto,

descubre el modo de existencia y el modo de funcionamiento de la significacion.

Existen dos operaciones fundamentales que ponen en marcha la sintaxis
fundamental: la negacion y la asercion. La negacion es la operacion que se utiliza
para manifestar una contradiccion l6gica. La forma que asume es la de oponer a
un término (vivo), su negacion (no vivo).La asercion, por otra parte, vincula
afirmativamente dos términos que son contrarios, pero que pueden cohabitar en el

mismo eje semantico (vivo-muerto).

La sintaxis fundamental articula la estructura de la significacion, vinculando o
desvinculando aquellas unidades elementales y sus derivados de la semantica
estructural. Esto conlleva a afirmar que la sintaxis fundamental es el aporte l6gico

relacional a la construccion del sentido.
El cuadro semiético

Para definir el denominado recorrido generativo (parcours generative) en el cual

Greimas otorgara la funcion dominante a las estructuras semionarrativas del texto

126 |pidem, p.159.
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que determinan la percepcién de la significacion, es necesario explicar el cuadro
semidtico?’. Basicamente, el cuadro semidtico es “la representacion visual de una
articulacion légica de una categoria semantica cualquiera™?®, representado seguln
dos ejes de términos contradictorios (representados por las diagonales del
cuadrado) y dos de implicaciones (representados por las lineas verticales). Las

lineas horizontales, por otra parte, representan las relaciones entre contrarios.

blanco «<——— contrariedad

> NEegro

\\ //
\\\ ///
Implicacion contradiccion implicacion
/// \
¢ ‘// =Y

no-negro <——————————— contrariedad > no-blanco

Tabla 2

La diferencia que hay entre la contradiccion y la contrariedad es que, en el
primer caso, los elementos relacionados no pueden coexistir (blanco-no blanco) y
en el segundo, si (blanco-negro). El esquema permite visualizar tanto las
oposiciones semanticas como las oposiciones logico-gramaticales. Asi la
oposicion blanco-negro es una oposicion semantica, mientras que la oposicion
blanco-no blanco es una oposicion que expresa una contradiccion logica. Al

mismo tiempo el cuadro representa también:

» Las implicaciones que se dan entre los componentes semanticos,
mediante el uso de las dos operaciones fundamentales, la asercidén y la
negacion. Asi, la asercidén X es blanco implica esta otra: X no es negro.

» Las contrariedades X es blanco y X es negro (con su correspondiente

implicacién X no blanco y X no negro).

127 Rocco Mangieri, Op. Cit., p.95.

128 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p. 96.
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El cuadro semidtico expresa visualmente la logica (de oposicion o
acercamiento) que se da entre los componentes semanticos de un determinado
relato (una novela, un cuento, un filme), y estos componentes se pueden traducir
en valores, en creencias o propiedades de los objetos semidticos. Las relaciones
de oposicién en un relato son multiples y constantes: pero todas ellas se engloban

en una relacion que es la que le da un sentido general a todo ese relato!?°,

Greimas establece que, para elaborar cualquier proyecto narrativo imaginable,
es necesario poner en relacion componentes vinculados de un mismo eje
semantico: vida/muerte; placer/dolor; riqueza/pobreza, etc., esto es, el sentido se

construye légicamente en un relato a partir de relaciones de oposicion.

Si se toma como referencia el cuadro semidtico presentado anteriormente, en

relacion a la oposicion entre blanco y negro, se puede afirmar que:

» La negacion, al anular uno de los contrarios, hace posible la existencia del
otro.

» Los contrarios (eje horizontal) pueden coexistir, los elementos situados en
el eje de las contradicciones (las diagonales) no.

» Los términos que componen la relacion de contrarios (linea horizontal de
arriba) presuponen la relacion de elementos subordinados (linea horizontal
de abajo), que da lugar a la relacion de subcontrarios, y finalmente;

» Las lineas verticales representan relaciones légicas de implicacién: blanco

implica no negro y negro implica no blanco.

Asi como en la sintaxis fundamental se ejecutan operaciones ldgicas que
tienden a poner en relacion términos y conceptos (unidades elementales de la
significacién), en el ambito de la sintaxis narrativa las operaciones se realizan

sobre los enunciados del relato. Asi se pasa de lo conceptual a lo figurativo, dando

125 Victorino Zeccheto et. al, Op. Cit., p.160.
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la forma de vicisitudes humanas a los componentes del nivel anterior'*°. El cuadro
semidtico se presenta como basico para todo esquema narrativo al sintetizar la

tension o confrontacion entre dos sujetos que pugnan por un objeto de valor!s?,
La isotopia: elemento fundamental para el discurso

Es a partir de la estructura elemental de la significacion que Greimas aborda y
expande el campo semiético hacia varios lugares, de alguna manera ya

propuestos en su texto fundacional:

» La nocion clave de isotopia.

> El problema de la enunciacion (y su relacion con el enunciado).

» La dimension pasional del discurso (a partir de la estructura minima
propioceptiva euforia/disforia) y ...

» La dimension estética del texto, es decir, el analisis semidético de los efectos

timicos sobre el destinatario.

En su obra La Semantica estructural este contenido el proyecto de disefio de su
recorrido generativo (aunque desarrollado formalmente en otra de sus obras De
sentido), en la cual se aborda desde el nivel de las estructuras elementales (nivel
semionarrativo) hasta el nivel de la manifestacion textual, pasando por el nivel de

las estructuras superficiales (el discurso, la enunciacion).

Greimas plantea la diferencia entre significacion y comunicacién para incluir la
definicion de “plano del discurso” como el lugar en el cual la significacion es
manifestada. A nivel inmanente, los planos semanticos y semiologicos, que se
conciben como unidades de manifestacion de dimensiones diferentes, se tornan

“figuras” en la manifestacion (discurso).

130 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.25.

131 |bidem, p.275.
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Empero, para abordar el andlisis del discurso serd fundamental la nocion de

isotopia que conduce a determinar aquello de lo que hablan los discursos.

La isotopia'®? permite homogeneizar el discurso y bien puede presentarse como
una jerarquia tematica (la victoria en un discurso politico u el engafio en un
discurso ludico, por ejemplo) o como un “juego” de sentidos diferentes (el chiste, la
ironia, la parafrasis). Las isotopias son las “figuras dominantes”, reiteradas, que
permiten la coherencia semantica del discurso. El discurso, el mensaje, es decir, la
significacion particular del relato se sitla en dos isotopias a la vez y da lugar a dos

lecturas diferentes, una a nivel discursivo y otra a nivel estructural.

La lectura de la isotopia es considerada independiente de la intencion
consciente o0 inconsciente del emisor “[...] la principal dificultad de la lectura

consiste en descubrir la isotopia del texto y poder mantenerse en ella”3,

La isotopia narrativa (o discursiva) se determina por una perspectiva
antropocéntrica que hace que el relato sea concebido como una sucesion de
acontecimientos cuyos actores son seres animados. A este nivel, una primera
categorizacion (individual vs colectivo), permite distinguir un héroe asocial que
desligandose de la comunidad, aparece como un agente que se presenta como

mediador entre la situacion “antes” y la situacién “después”.

La segunda isotopia se situa, por el contrario, a nivel de la estructura del
contenido postulada por el plano discursivo. A las secuencias narrativas
corresponden contenidos cuyas relaciones reciprocas son tedricamente
conocidas. El dilema que se plantea es el de la equivalencia a establecer entre los

lexemas y los enunciados constitutivos de las secuencias narrativas y las

132 | a isotopia se entiende, a nivel del andlisis semionarrativo, como un conjunto redundante de
categorias semanticas que hace posible la lectura uniforme del relato. Ibidem, p.229.

133 Algirdas J. Greimas, La semantica estructural, Op. Cit, p.151.

92



articulaciones estructurales los contenidos que les corresponden. Asi se presenta

la concepcidn del mensaje, que seria legible sobre dos isotopias distintas.
El recorrido generativo

Greimas amplia y dibuja una cartografia interna a partir del esquema de signo
de Hjelmslev y, en principio, en el plano del contenido al cual nombra recorrido
generativo (parcours generative) ,este es una ampliacibn de un espacio de
maniobras en el interior del modelo general de la semidtica estructural y con ello
logra un doble objetivo: por un lado revalora la importancia de la semantica en el
interior de las ciencias del lenguaje, y, por otro, propone una mirada semiobtica
sobre los objetos y textos culturales que pueda plantearse partiendo de una

semantica y una sintaxis fundamental, es decir, de lo profundo a lo superficial*3*.

Este modelo plantea una serie de espacios tedricos articulados, que, desde un
nivel profundo de estructuras logico-semanticas y semionarrativas se
interconectan progresivamente por encajes y relaciones hasta alcanzar el nivel de
las estructuras textuales (o de manifestacion) después de pasar previamente por

las estructuras de “superficie” o discursivas.

Greimas propone tres espacios 0 niveles de estructura que se describen a su
vez en “un componente sintactico” y un “componente semantico”, los cuales
contendran las estructuras semionarrativas, las estructuras discursivas y las

estructuras textuales. La representacion grafica es la siguiente:

134 Victorino Zeccheto et. al, Op. Cit., p.98.
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RECORRIDO GENERATIVO
C S Componente
omponente sintactico SR
semantico
Estructuras Nivel SINTAXIS SEMANTICA
semionarrativas profundo FUNDAMENTAL FUNDAMENTAL
Nivel de | SINTAXIS NARRATIVA | SEMANTICA
superficie DE SUPERFICIE NARRATIVA
SINTAXIS SEMANTICA
DISCURSIVA DISCURSIVA
Discursivizacion Tematizacion
Estructuras
discursivas actorializacion
temporalizacion Figuritivizacidén
espacializacion
Tabla 3

Este esquema permite a Greimas rearticular el modelo de Hjelmslev a partir del
plano de contenido y darle forma a dos niveles (profundo y de superficie).Con ello
la sustancia del contenido es “expulsada” en el sentido de que solo pueden hablar
de ella otros campos disciplinares (antropologia, sociologia y todas las disciplinas
gue conforman las ciencias sociales). Asi Greimas sigue siendo fiel a lo propuesto

por Hjelmslev al construir un modelo que rinde cuenta de la producciéon de sentido.

De esta manera el recorrido generativo se presenta como un mapa de las zonas
donde se produce el sentido, y supone una cierta jerarquia de niveles, pero en un
sentido estructural y no temporal. De hecho, la zona donde se estructuran los
valores, las axiologias valorativas y la percepcion del mundo (el nivel

semionarrativo) parece postularse como fundamental®®.

Es en el nivel semio-narrativo donde se estudia y localiza el problema del valor
y su articulacion en una sintaxis fundamental. Es el lugar del modelo donde se
establecen las relaciones que organizan los microuniversos del sentido
(vida/muerte, euforia/disforia, etc.). Los lugares “vacios” del cuadrado logico-
semantico se “llenan” de una valoracion axioldgica y se tornan estructuras de

valores porque un sujeto las debe interpretar como “positivas” o “negativas”.

135 |bidem, p.99.
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El cuadrado semiético constituye el embrion de la sintaxis narrativa de posibles
programas narrativos o PN, en este, los valores axiol6gicos son asumidos y
desarrollados por medio de los PN en el interior de las estructuras actanciales
(nivel més superficial). Aqui Greimas retoma y valoriza las propuestas de Propp y
de Souriau; elementos tales como Objeto, sujeto, destinador, destinatario,
oponente y ayudante se organizan en una estructura minima que conduce el valor

hacia los niveles del discurso y del texto.
2.5 El modelo actancial de Algirdas Julius Greimas

La figura central de este nivel, alrededor del cual giran todos los aspectos del
mismo, es el concepto de lo que denomina Greimas el actante. Esta figura es un
molde a la estructura semionarrativa de superficie que adquiere la investidura de
multiples formas de sujetos u objetos especificos al realizar o sufrir un acto,
independientemente de cualquier otra determinacion, asimismo y retomando la
definicion de L. Tesniere: “Los actantes son los seres o las cosas que, por
cualquier razon y de una manera o de otra-incluso a titulo de simples figurantes y

del modo mas pasivo-participan en el proceso™,

En la estructura semio-narrativa de superficie la variedad de actantes se reduce
a seis modelos, moldes o formas donde el hacer de un actante se constituye en
uno de los principales conceptos de este nivel semio-narrativo ya que, a partir de
él, se despliega la estructura del relato en términos de actos y acciones investidos

con un caracter antropomorfico.

Los actantes, sin embargo, para la forma en que adquieren su ser mas su
hacer, son solo reconocibles en dos formas, la del sujeto y objeto. Esto se
presenta como basico, ya que el ser y hacer de los actantes despliega un

esquema narrativo dotado de sentido.

Este esquema narrativo presenta para su analisis a seis roles actanciales y se

divide en tres pares de dos roles cada uno. Cada miembro de un par esta

136 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.23.
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vinculado con el otro miembro por una relacion. En muchos casos, hay
coincidencia en los roles, esto es, en sus funciones coinciden miembros de un par

con miembros de otro. De tal manera se tiene:
Sujeto-objeto

La narracion esta sustentada basicamente en la relaciéon entre ellos, sobre todo
en la accion de un sujeto que desea establecer una relacion con el objeto. El nexo

para ello es el deseo. Existen dos tipos de sujetos:

» Los sujetos de estado, cuya propiedad determinante es la de unirse con el
objeto de valor.

» Los sujetos de hacer (operador), que son aquellos que realizan
transformaciones en los estados de otros sujetos u objetos (o de si
mismos)*3’.

Es necesario sefalar que el esquema narrativo se define como una estructura

polémica que implica la aparicion de un anti-sujeto (u oponente) al frente del

sujeto, con el cual ha de enfrentarse!®.

El objeto, por otro lado, es una situacion o un hecho que son signos de valor
para el sujeto y que este, con su hacer, desea alcanzar, conquistar, convencer,
etc. Esta categoria actancial puede ser afectada tanto por el hacer del sujeto

(objetos de hacer) como por determinaciones lo especifican (objetos de estado).

Estos dos actantes son el embridn de la narracion al estar ligados al eje que

motiva toda la accion: el del deseo.

“[...] la relacion entre el sujeto y el objeto [...] definidos por una primera

categoria actancial articulada segun el deseo, son capaces de producir

137 Victorino Zeccheto et al., Op. Cit., p.162.

138 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p. 396.
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relatos y ocurrencias en el que el deseo serd manifestado en su forma a la

vez practica y mitica de “busqueda™°.
Destinador-Destinatario

El mandato es la palabra que une a este duo, el destinador es aquel actante
gue induce o manda a otro a cumplir una determinada misién. Normalmente el
destinador pertenece a un universo trascendente, esto es, como significante,
siempre es destinador aquel que tiene la capacidad de mandar, y, con ello, se
coloca jerarquicamente encima de los demas actantes. El destinatario, por otra
parte, es él que recibe el mandato (generalmente este rol se funde con el sujeto).

Ayudante-Oponente

Este rol actancial se define por aquellos objetos o sujetos que en el transcurso
del relato sirven a los propositos (o los obstaculizan) del destinatario-sujeto. La
funcidn del ayudante consiste en el acercamiento del sujeto al objeto de deseo,
facilitando la comunicacion entre ambos. La funcion del oponente, por otra parte,

se opone a la realizacion del deseo o a la comunicacion entre sujeto-objeto.

Los actantes y sus roles actanciales estan representados graficamente en el

siguiente modelo:

Desfinador Sigefo Destinatario
D1 S D2
A O oP
Aypudante e Cponents
Tabla 4

139 Algirdas J. Greimas, La Semantica estructural, Op. Cit., pp. 270-271.
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Tipos de enunciados

Los actantes, en el transcurso de la narracion, tienen dos caracteristicas: son
de una determinada manera y hacen determinadas cosas, la primera caracteristica
les otorga propiedades que configuran su ser, esto es, definen su “estado”,
mientras que la segunda caracteristica, al realizar acciones, definen su “hacer”.

Por lo tanto, los actantes generan dos tipos de enunciados primarios:

» Los enunciados de estado, que corresponden a las funciones entre los
actantes sujeto-objeto.
» Los enunciados de hacer, que expresan las transformaciones, el paso de

un estado a otro, de un actante o una situacion en particular,

El analisis narrativo se fundamenta en la distincion entre estados, ya sea

dependientes del ser y las transformaciones que dependen del hacer.
Tipos de relacion

Los actantes mantienen semionarrativamente relaciones que se construyen con
dos nexos: la conjuncion y la disyuncién. Con estos dos nexos se construyen dos
clases de enunciados de estado: conjuntivos y disyuntivos. Si un actante esta, en
un momento determinado de la narracion, “ligado” a una funcion que define su ser
produce un enunciado de estado conjuntivo o, si, por el contrario, esta separado

de esa funcion genera un enunciado de estado disyuntivo.

Las funciones actualizan a los sujetos y a los objetos, por lo tanto, antes de que
esas funciones entren en relacion con ellos, los sujetos y los objetos son
“virtuales”, no poseen aun entidad de actantes y no estan “actualizados” (para que
esto ocurra los actantes deben estar ligados a una funcién).Si la funcién se adosa
al sujeto o al objeto mediante una disyuncion es una actualizacidon, en cambio, si

es mediante el nexo de la conjuncién, hablamos de una realizacion.

140 Greimas, A., J., Courtes, J., Op. Cit ,p.25

98



2.5.1 El programa narrativo

El progreso de la accion no es mas que la circulacion de los objetos entre
actantes en el nivel narrativo, esta circulacion se expresa a través del programa
narrativo, que no es mas que la sucesion de estados y de transformaciones que se
encadenan sobre la base de un sujeto/objeto .Un programa narrativo es el
itinerario de transformaciones intermedias que tienen lugar para que se produzca
una transformacion y no es otra cosa mas que la armazén abstracta de la
estructura de la accion. Esta accion involucra por lo general a mas de un actante:
el objeto de valor del programa narrativo, ademas de estar ligado al sujeto de
estado, se vincula a un oponente que obstaculiza al sujeto o a un ayudante que
facilita las acciones de ese mismo sujeto. El discurso narrativo se construye a

partir de esta contienda o confrontacion para obtener el objeto de valor.

Un programa narrativo puede reducirse a la sucesion de un solo término, es
decir a una sola transformacion. Es el caso que tiene lugar cuando el sujeto de
estado disjunto del objeto es transformado por el sujeto operador hasta alcanzar la
conjuncion con dicho objeto de valor. Esta transformacién minima recibe el
nombre de realizacion o performance, “se considera que la performance abarca la
instancia de la puesta en ejecucion de la realizacion de la competencia, en su

doble papel de produccion y de interpretacion de los enunciados™*,

Asi pues, la performance es el momento decisivo de un programa narrativo,

aquel en el que se juega la juncion esperada entre el sujeto y el objeto.

Los actos analizables en el nivel narrativo pueden alcanzar su culminacién en
un solo paso o pueden constituir un programa narrativo complejo que requiere
actos componentes. Esto da lugar a wuna jerarquia que produce un
encadenamiento légico entre el programa narrativo principal y los programas
narrativos de uso. Este encadenamiento da lugar a una transformacién inmediata

gue es la que resulta de considerar la competencia del sujeto: “En relacién con la

141 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.300
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performance que es un hacer productor de enunciados, la competencia es un

saber—hacer, “ese algo” que posibilita el hacer™**.

Esta competencia se da en términos de los denominados objetos modales, cuya
adquisicion transforma la relacion del sujeto operador con su propia actividad
realizadora. Se trata del itinerario sefialado al deseo previo que ata al sujeto con el
objeto de valor (en el PN es una realizacién actualizante entre sujeto de estado
con el objeto de valor), y se obtiene por los aprendizajes y adquisiciones de
aquellos medios que facilitan la consecucién de dicho objeto de valor.

Greimas atribuye la competencia a cuatro objetos modales: el querer-hacer, el
deber-hacer, el poder-hacer y el saber-hacer. El querer-hacer y el deber-hacer
constituyen objetos modales virtualizantes; el poder-hacer y el saber-hacer
constituyen objetos modales actualizantes. Los dos primeros aparecen en el
momento mismo en que se instaura el sujeto operador (manipulacion) y los dos

segundos en una fase previa a la realizacion (adquisicion de la competencia).

Empero, la organizacion canonica de estos objetos modales (querer—hacer y el
deber—hacer), no siempre sera respetada en todos los discursos concretos y la
secuencia canonica querer, saber, poder, hacer, puede aparecer reemplazada por

otras secuencias como saber, querer, poder, hacer o cualquiera de sus variantes.

Esto conduce a la formulacién de un sistema de modalidades que caracteriza al
sujeto operador a partir de los objetos modales adquiridos en el transcurso del
recorrido narrativo. El sistema se construye confrontando dos a dos las

modalidades adquiridas e indica las investiduras modales del sujeto operador:

192 |bidem, p.68
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Competencia I’mj‘brnunu‘v
Virmualizantes «— N Acmualizantes «—NM\ Realizantes
Deber-Hacer Poder-Hacer Hacer
Querer-Hacer Saber-Hacer Serx
Instauracién del sujeto Calificacion del sujeto Realizacion del sujeto
Tabla 5

La manipulacién, por otra parte, es una operacién en el PN que instituye el
sujeto operador y que transforma al sujeto virtual en sujeto actualizado,
modalizado por el querer o el deber. En el analisis narrativo, la manipulacion
constituye una persuasion que tiene lugar entre el destinador (que manipula) y el
sujeto operador, quien es destinatario de la manipulacion, la manipulacion

consiste, pues, en un hacer que el sujeto operador haga, esto es un hacer-hacer.

La manipulacién (como persuasion), se concentra sobre el valor de los objetos
del programa narrativo, confiriéndole a dichos objetos valores positivos e
induciendo con ellos su apropiacion, esta induccién puede cobrar también un
rasgo negativo y conferirle un valor desventajoso al objeto. La manipulacion puede
concentrarse, también, en la calificacion del sujeto de un eventual programa

narrativo tal como la realiza el destinatario (esta puede ser positiva 0 negativa).

La sancion es la fase final de cada programa narrativo. Consiste en la
evaluacion de las transformaciones ocurridas durante la fase de realizacion o
performance. Es definitoria porque constituye una manera de caracterizar la
relacion sujeto-objeto. Esta evaluacion requiere del establecimiento de la
veracidad del estado final alcanzado en el programa y se enmarca dentro de la

denominada categoria de la veridiccion.

La veridicciéon se establece sobre la base de dos ideas: la idea de la inmanencia
y la idea de la manifestacion. Si el estado de un sujeto es definido por la

interpretacion que de él hace alguna instancia del relato (encarnada o no en un
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actante), dicho estado esté definido segun la manifestacién (o segun el parecer).
Si el estado del sujeto es definido con independencia de cualquier instancia de
interpretacion, se habla de un estado definido segun la inmanencia (o, segun el

ser). El cuadro semiético de la veridiccion representa estas dos instancias:

/ser/ ¢——— /verdadf——» /parecer/

l’secreto/ /mentira/

/no-parecer/<—————  [falsedad/ » /no-ser/

Tabla 6

En resumen, el estudio de la narratividad propuesto por Greimas, puede ser
pensado como la versidn rigurosa y objetiva, acorde a una estructura, de ciertas
preguntas que surgen invariablemente a la hora de evaluar un discurso narrativo.

Acotando los conceptos ya revisados se tiene que:

» Toda accion presupone una operacion previa que la provoca (contrato,
manipulacion, mandato sobre el sujeto que la ejecuta).

» Una instrumentacion que capacita al sujeto para que el acto pueda ser
ejecutado (adquisicion de la competencia del sujeto).

» La operacion de realizacion del acto de juncion o disjuncion del sujeto
operador con el objeto de valor.

» La calificacion o sancion del acto.

Cada accion, por tanto, comporta una serie de operaciones que integran lo que
Greimas denomina un programa narrativo (PN), el cual consta de las cuatro fases
mencionadas: contrato o manipulacion, adquisicién de la competencia, realizacion

y sancion.

Los programas narrativos, planteados por Greimas, permitiran realizar el

analisis de las peliculas escogidas en el capitulo tres de este trabajo de
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investigacion, con base en el esquema actancial de los actantes designados como

arquetipos, mostrando su recorrido generativo a lo largo de dichas peliculas.
2.6 La semidtica de las pasiones

Si bien el trabajo y obra de Greimas tuvieron uno de sus puntos mas
significativos y trascendentes a partir de la formulacion del recorrido generativo de
la significacion, la dltima vertiente de sus trabajos se centra en establecer, junto
con Jacques Fontanille, una teoria semiética que pasa de la construccién de los
objetos, de la estructura sintactica y su componente discursivo a los estados

timicos'*® de los sujetos.

Greimas y Fontanille orientan el analisis semiotico hacia el estrato afectivo y
pasional, en el que el cuerpo ocupa el lugar de mediador en el transito entre “el
estado de las cosas” y “el estado de animo del sujeto”, de modo tal que el sujeto
epistemoldgico de la construccion tedrica no puede presentarse puramente como

un sujeto cognoscitivo “racional” y se torna:

“...hacia pasiones violentas como la colera, la desesperacion, el
deslumbramiento o el terror [...] diriamos que como una especie de trance
incipiente del sujeto que lo transporta hacia un mas alla del sujeto y lo
transforma en un sujeto otro. Ahi la pasion aparece al descubierto como la
negacion de lo racional y de lo cognoscitivo, y el sentir desborda el

percibir*#*,

Asi es como el sujeto, durante el recorrido generativo que lo lleva al
advenimiento de la significacion y a su manifestacién discursiva, encuentra
obligatoriamente una fase de “sensibilizacién timica”, lo que significa que los

afectos, los sentimientos, las pasiones, solo se pueden concebir a partir de lo

143 La categoria timica sirve para articular el semantismo directamente vinculado a la percepcion
gue el hombre tiene de su propio cuerpo, a su vez, se articula en euforia/disforia (con aforia como
término neutro) y juega un rol fundamental para la transformacién de los microuniversos
semanticos en axiologias. Ibidem, p.412.

14 |girdas J. Greimas y Jacques Fontanille, La semiética de las pasiones, Ed. Siglo XXI, México,
1994, p.18.
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sensible, del sentir, de la estesis!*®. Y ese sentir constituye “un modo de ser que
existe de suyo, con anterioridad a toda impresién o gracias a la eliminacion de

toda racionalidad; para algunos se identifica con el principio de la vida misma™4¢,

Al establecer la epistemologia de las pasiones, Greimas y Fontanille sefialan
qgue “poder hablar de la pasion es [...] intentar reducir la distancia entre el conocer
y el sentir'*” e identifican la comprension intelectual con una operacion de
negacion, realizada por el sujeto, mediante la cual se disjunta del continuum de
modulaciones tensivas y del mundo de los valores no-cognoscibles, porque, para
comprender, el sujeto debe antes negar. Esta negacion se da en dos tiempos: el
primero es el acto de discernimiento por el cual se determina una zona, algo que
interrumpe la tension continda del sujeto para negar lo que no es ese lugar, lo
diferente, lo discontinuo, lo que perturba. El segundo tiempo, o gesto de la

negacion, es una contradiccion que instala al sujeto en un querer.

El componente pasional se explicita mediante tres instancias interrelacionadas,
gue se generan desde el nivel profundo hacia el nivel de superficie. Estas son la
modulaciéon  (correspondiente a la tensividad forica), la modalizacion
(correspondiente al nivel semionarrativo) y la aspectualizacién (correspondiente a
la manifestacion discursiva). La dimensién temporal de los aspectos, conocida en
el nivel discursivo como “incoatividad /duracion/ terminacion”, se prefiguran en el
nivel profundo en una triada de modulaciones: “comienzo/ cursividad/ cierre”. Asi,
el nivel de categorizacion modal interviene en la seleccidén de las modulaciones de

su continuo flujo, con el fin de integrarlas en el nivel semionarrativo.

Una vez que se llega al nivel de la sintaxis narrativa, Greimas describe los

instrumentos conceptuales que definen el analisis de las pasiones, ‘“este

145 La estesis es descrita por Greimas como “una tension hacia la unidad en sentido inverso que
resuelve los sincretismos, como una nostalgia de la “tensividad forica” diferenciada”. Ibidem, p.28.

146 |bidem, p.22.

147 Ibidem ,p.21
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procedimiento convierte las modulaciones obtenidas por la “demarcacion”

(abriente, clausurante, cursiva y puntualizante) en categorias modales™48,

Si el discernimiento debe confirmar y estabilizar la escision, resistir a la
necesidad ontica y proceder por negacion, entonces la primera operacion
modalizante consiste en una negacion del deber por el querer. Dicha categoria

modal se despliega como un cuadro semidtico de la siguiente manera:

S1:DEBER
(cf.puntualizante)

S2:PODER
(cf.cursivo)

NO-S2:SABER
(cf.clausurante)

NO-S1:QUERER
(cf.abriente)

Tabla 7

2.6.1 El sujeto potencializado

En la semiotica narrativa candnica se reconoce una serie de roles del sujeto
gue caracterizan a los diferentes modos de existencia del actante narrativo en el
transcurso de las transformaciones. Esta serie se limita a tres roles, fundados
cada uno en su tipo de juncion:

» Sujeto virtualizado (no conjunto)
» Sujeto actualizado (disjunto)

» Sujeto realizado (conjunto)

148 |bidem,p.39
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Sin embargo, al tomar los diferentes términos susceptibles de ser construidos a
partir de la juncién, se reconoce una cuarta posicion que no aparece en el

inventario de los modos de existencia:

CONJUNCION DISIUNCION

NO COMJUNCION
NO DISJUNCION

Tabla 8

Si los modos de existencia del sujeto de la sintaxis superficial se definen en
funcidn de su posicidén en el seno de la categoria de juncion, y considerando que
también la “no disjuncion” define una posicion y un modo de existencia del sujeto
no sefialados hasta ahora, es posible determinar que “en la medida en que ese
modo de existencia es producto de la negacioén de un sujeto actualizado y en que

el sujeto realizado lo presupone, ese rol determina a un sujeto potencializado™*°.

Esto es, en cuanto al actante del relato, la semidtica de las pasiones postula la
posicion canodnica de su despliegue pasional de acuerdo a los modos de
existencia ya antes mencionados (virtualizacion, actualizacion y realizacion)
ubicando a la potencializacion entre estas dos ultimas. La potencializacion, pues,
supone un estado intermedio entre la actualizacion y la realizacion del accionar, el
momento previo que dispone a la accién cuando esta todo dado para pasar a ella.
El sujeto potenciado es quien anticipa mediante su configuracion pasional, su
estado pasional, el camino que seguiran los eventos. Con ello la potencializacion
asume un lugar canoénico dentro de la secuencia narrativa en la cual el relato se
abre hacia el mundo interior del sujeto, hacia los sentimientos y la percepcion

sensible de lo que viene aconteciendo en los eventos del relato.

145 |bidem,p.50
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Por ende, la potencializacion abre y dispone a la accion, de modo que ese
mundo interior es construido por el relato como un simulacro pasional imaginario
con el cual el sujeto escenifica internamente las secuencias de los eventos de la

historia. Este simulacro es doble:

» Por un lado, el simulacro existencial demarca las posiciones de la
existencia modal (virtualizacion, actualizacion, realizacion) que el sujeto
se da en su propio imaginario pasional, y que no se realizan
narrativamente como estadios efectivizados del relato. Lo importante es
gue el sujeto apasionado impone una imagen-fin y tensa el relato a un
estado final instaurando con él el objeto de deseo.

» Por el otro, el simulacro existencial es acompafiado por implicacion
mutua por un dispositivo modal imaginario, esto es, en el conjunto de
modalidades propias de ese hacer pasional que cualifican a los modos

de existencia del sujeto en el despliegue imaginario de la accion.

En resumen, la potencializacién, en palabras de Greimas, se presenta como:

“Una suspension obligada del programa narrativo entre la adquisicion
de la competencia y la performance, podria ser definida como la operacién
por la cual el sujeto, calificado para accién, deviene capaz de representarse
tratando de hacer, es decir, de proyectar en un simulacro toda la escena

actancial y modal que caracteriza a la pasion™°,

Esto es, el sujeto potencializado se ubica en la representacion de su hacer, todo
esta presentificado, planeado, y puede ser puesto en discurso tal cual es en busca
de su imagen-fin, el camino imaginario que abre se dibuja bajo la forma de una

trayectoria existencial, sin serlo aun.

150 |bidem ,p.125
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La semidtica de las pasiones liga los actos linglisticos a los efectos que
producen sobre el otro, sobre sus pasiones y, por ello, busca conocer qué tipo de
acciones 0 cogniciones causan determinado tipo de pasiones y sus
correspondientes significaciones. Esta conexién entre acciones, palabras, gestos,
etc. y pasiones se perciben por medio de la euforia (alegria, amor, emocién, etc.) o
la disforia (tristeza, depresidén, angustia, etc.) en los estados de animo de los
sujetos. Lo propio sucede al confrontar un texto narrativo, puesto que es, a través
del discurso, que las pasiones se manifiestan como portadoras de efectos de
sentido especificos, y lo hacen a través de una estructura modal que se refleja en
el discurso por medio de connotaciones, las que hacen sentido por estar pautadas
en la cultura. Esas modalidades son las antes mencionadas dentro del recorrido
generativo (querer-hacer, deber-hacer, poder-hacer, etc.) y sus contrarios con sus
diversas combinaciones (no querer-hacer, no deber-hacer, no poder-hacer, etc. y

el no-querer/no-poder-hacer, saber/no- deber-hacer, etc.) de los actantes.

En sintesis, Greimas recorre un largo camino para llegar a una teoria y método
gue abarque efectivamente la logica de sentido y significacion que subyace en los
textos y el discurso narrativo. EI camino trazado a partir de lo que él estructurd
como recorrido generativo, encuentra sus antecedentes a partir de los estudios del
estructuralista Saussure en el campo de las dicotomias y de los conceptos claves
de la inmanencia y de las isotopias retomados de Hjelmslev, dichos conceptos e
ideas le permitieron dar forma a la semidtica narrativa tomando como base los

trabajos del formalista ruso Vladimir Propp y del antropélogo belga Lévi-Strauss.

Esta semidtica narrativa posee dos momentos “estelares” dentro de su modelo:
por una parte, el logro de la lectura final de una estructura axiolégica, una
estructura del valor que homologa semas (por mediacién de las isotopias) y, por el
otro “extremo”, el logro de una descripcion eficaz de la discursivizacion, en la cual

la dimensién semiotica del personaje, del actor, a quien semibticamente se le
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denomina “actante” es primordial. Es una descripcion del mundo del sentido

esencialmente “dramatico” como apunta Mangieri*®*.

Por otra parte, la semidtica de las pasiones teorizada por Greimas y Fontanille
permite realizar un analisis en lo que compete a los estados timicos de los
actantes de cualquier tipo de relato, su importancia metodoldgica subyace en su
utilizacion como herramienta por parte de estudiosos y académicos en aras de
definir el minimo epistemolégico sin la cual la dimension timica no puede ser
garantizada. Es claro ademas que, si connotativamente detras de las pasiones se
encuentra operando una teoria, ya sea esta implicita o explicita, entonces los
cambios dentro de una narrativa son susceptibles de influir en el modo en que se

presentan intelectualmente las pasiones.

Elaborar una teoria que permita comprender la semiética de las pasiones y su
aplicacion en la narratividad (y la busqueda de sentido dentro de ella) era
fundamental para Greimas, pues, con ello se toma partido por una representacion
de la dimension narrativa de los discursos que no se reduzca a una especie de
I6gica de la accion y a una concepcion del sujeto apartado de los efectos
pasionales que lo inducen a realizar dichas acciones, por ello, el instaurar las
pasiones dentro del devenir narrativo de los actantes se presenta como una

prioridad para Greimas y Fontanille.

131 Rocco Mangieri, Op. Cit., p.101
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Capitulo 3

“Semejante  conjunciébn de factores y de
formulaciones entrecruzadas, de signos de madurez
y de sintomas de crisis, hace posible que podamos
hablar del cine negro como del lugar en el que
convergen un momento histérico y un espacio
mitico-narrativo marcados por el transito fronterizo
entre el esplendor clasico y la intuicion de la

modernidad”.

Carlos F. Heredero, El cine negro, maduraciéon y
crisis de la escritura clasica, p.205

Andlisis de peliculas: El Halcon Maltes (1941), The Killers (1946) y Blade
Runner (1982)

¢Por qué analizar tres peliculas y por qué estas tres?

La cultura contemporanea, al menos en las artes, parece que ha hecho un alto
para volver los ojos al pasado. Desde hace tres décadas se esta cuestionando
constantemente en universidades, foros independientes y en los medios de

comunicacion los rasgos cada vez mas borrosos de la contemporaneidad.

Sin embargo, como afirmaba Daniel Bell**?, alin ahora la creacion artistica va a
la vanguardia de las relaciones sociales y a la manera de un oraculo deja ver un
futuro que toca crear todavia: tolerante, ecléctico, responsable, diverso y justo. Un
futuro que es una realidad en las obras artisticas: teatro, pintura, escultura,
arquitectura, literatura y cine. Obras que conviven con otras disimiles en un mismo

espacio y tiempo, pero no se oponen entre si ni se destruyen.

152 Bell precede a otros autores gque han teorizado, desde posiciones mas conservadoras que la
suya, acerca del final de la dialéctica de la historia y la aparicion del pensamiento Unico. La historia
y las ideologias ceden ante la implantacion universal de la democracia y de la economia de
mercado. Daniel Bell, El final de la ideologia, Madrid, Alianza Editorial, 2015.
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Es logico que este fendmeno provoque confusiones y cierto fundamentalismo
en algunos criticos y artistas que todavia intentan defender la pureza de sus
propuestas, ahi mismo esta el concepto de posmodernidad, que se enarbola para
convalidar la hibridacion, la cultura popular y el descentramiento de la autoridad
intelectual y cientifica.

Tanto el cine como la reflexion tedrica sobre este, no son ajenos a lo que ocurre
en otros movimientos artisticos y en otras posturas teéricas. De alguna forma en
los diversos filmes se alcanzan a percibir los rasgos de la cultura contemporanea
donde el culto al autor es sustituido por el culto a la interpretacion de un texto
abierto.

Por otro lado, las manifestaciones artisticas, como los modos de pensar y de
ser, conviven, se entremezclan y parodian actualmente. Es bajo esos conceptos
gue los filmes analizados aqui no presentan su eleccion bajo un criterio asimeétrico
o aleatorio, ya que, aun separados en el tiempo, se eligieron por la convalidacion
de un género (el cine negro o film noir) que puede transfigurarse y magnificarse en
otro (cine de ciencia ficcion) a través de criterios que involucran, por citar un
ejemplo, la ambientacion, la iluminacion, la psicologia de los personajes vy, en el

analisis presente, la semio-narratividad.

El criterio de caracter metodologico y tedrico que, desde la perspectiva de este
trabajo de investigacion, permite unir y comparar estos géneros cinematograficos,
en apariencia disimbolos, son los trabajos de la semidtica narrativa teorizada por
Greimas, principalmente con el analisis de la figura de los actantes y el recorrido

generativo de la significacion.

Ahora bien, es necesario recalcar que, todos esos elementos presentes en
las tres peliculas por analizar (ambientacion, iluminacidn, psicologia de los
personajes, etc.), no seran tocados mas que de manera contextual, y que la
figura del actante sera a la que se le dara la mayor preeminencia en aras de

encontrar los resortes narratolégicos que le dan sentido a un relato.
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Para ello, es necesario remitirse a la identificacion de un actante con un
arquetipo cinematografico representado por un personaje, que, si bien, no son
idénticos, si permiten tener a nivel semionarrativo muchos puntos de coincidencia.
Esto es, la eleccibn de estos arquetipos cinematograficos representados en las
tres peliculas elegidas se hizo pensando en los rasgos comunes y/o semejantes
gue presentan los personajes a nivel de estructuras narrativas. Mangieri ya lo
apuntaba en su momento, la teoria Greimasiana en el momento de la sintaxis del

modelo actancial se presenta como una metafora dramatica®®3.

La figura del actante ya se habia establecido anteriormente!®*, sin embargo,
aun no se ha analizado de manera detallada su relacién con la figura del arquetipo

cinematografico, para ello se hace necesaria la pregunta, ¢ Qué es un arquetipo?

Si bien una de las definiciones de arquetipo mas consistentes remite
directamente a Carl Gustav Jung'®®, es necesario acotar que Jung se refiere a
estructuras mentales mientras que Greimas se refiere a estructuras discursivas, es
por ello que solo se tomara la definicion de Jung de modo operativo, puesto que
ella permite derivar directamente a los arquetipos de tipo literario, esto es, a

aquellos que la narrativa universal ha erigido dentro del imaginario colectivo.

El concepto de arquetipo es una herramienta indispensable para comprender la
funcidn o el propésito de los personajes que participan en cualquier historia. Si se
aprehende la funcién del arquetipo expresado por un personaje concreto, se
puede determinar si el personaje desarrolla todo su potencial en el devenir de la
historia. Los arquetipos forman parte del lenguaje universal empleado en la

composicion y la narracion de las historias. Quienes cuentan historias a nivel

153 VVéase al respecto en Rocco Mangieri, Tres miradas, tres sujetos, Madrid, Ed. Biblioteca nueva,
2006, p.101.

154 Véase al respecto el capitulo 2.5.1 de este trabajo.

155 “Existen tantos arquetipos como situaciones tipicas en la vida. Repeticiones sin fin han grabado
esas experiencias en nuestra constitucion fisica, ya no en la forma de imégenes llenas de
contenido, sino al principio solo como formas de contenido, presentando meramente la posibilidad
de cierto tipo de percepcion y accion”. Carl G. Jung, Op.Cit.,p.11
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masivo y comercial (escritores, guionistas, etc.) seleccionan personajes Yy
relaciones con resonancias de los arquetipos, a fin de poder crear experiencias

draméticas que todo mundo pueda reconocer!®.

Si se analizan a los personajes mas conocidos, aquellos siempre presentes en
la cultura popular (Harry Potter, Ulises, Hércules, Sherlock Holmes, Darth Vader,
Superman, Dracula, etc.), se observan una serie de componentes que estan
presentes en ellos desde los albores de la civilizacion escrita. Estos componentes
psicologicos, fisicos y morales son comunes a todos ellos y, ademas de ofrecer un
caracter universal a tales personajes, los hace de alguna forma cercanos y
comprensibles incluso para los nacientes lectores (o cinéfilos), dichas constantes
se perpetdan de esa manera porque estos personajes representan lo que Carl

Gustav Jung llamo arquetipos.

Los arquetipos actuan en todas las sociedades, son universales y comunes a
todas las culturas, y estan determinados por simbolos que se observan en los
suefos, el arte, la religion, la mitologia, los relatos orales, y, mas adelante, en los
relatos escritos. Estos arquetipos se han encargado de cargar de simbolismo a las
figuras y personajes dentro de la cultura de cada region del mundo y algunos de
ellos son del todo indispensables al aparecer con mas recurrencia en las culturas

alrededor del orbe. Estos son los siguientes®’:

El héroe

El mentor

El guardian del umbral
El heraldo

La figura cambiante

YV V. V V V V

La sombra

%6 Christopher Vogler, El viaje del escritor, Madrid, Ed. Ma Non Troppo,2002,1a Ed. p. 61

157 Estos arquetipos son retomados por Joseph Campbell a partir del trabajo de Carl Gustav Jung,
como método de aproximacién, proponiendo el término de “monomito” para presentar las
mitologias como una manifestacion de la mente humana encaminadas a representar y resolver los
dilemas de la especie humana. Joseph Campbell, Op.Cit,p.9
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> El embaucador

Derivados, en primera instancia, de la tradicion escrita de todas las culturas,
estos arquetipos darian pie a lo que en la actualidad son los arquetipos literarios, y
estos a su vez derivan en los personajes que consistentemente representan una
funcion dentro del relato de una obra (ya sea esta narrativa, teatral o
cinematografica). Este personaje o arquetipo, al ser analizado como actante, no es
descrito en términos fenomenoldgicos (el caracter y comportamiento tal como se
expresan), ni en términos formales (la clase de actitudes y de acciones
expresadas), sino que se sacan a la luz los nexos estructurales y logicos que lo
relacionan con otras unidades. Asi, el personaje ya no se considera como una
persona tendencialmente real, como un rol tipico, sino como, en terminologia
narratologica, un actante, es decir, un elemento valido por el lugar que ocupa en la
narracion y la contribucion que realiza para que esta avance. El actante, pues, es
por un lado una posicién en el disefio global de una obra determinada, y por otro
un “operador que lleva a cabo ciertas dinamicas”. Con esto se remite,

evidentemente, mas alla de lo que se suele entender por “personaje”.

Esto es, el actante representa, a nivel semionarrativo, un investimento para que
el discurso narrativo avance, pero, sin los atributos o caracter que un personaje
tiene, asimismo, es necesario acotar, que un actante puede proyectarse sobre
varios actores e inversamente un solo actor puede ser el lugar de proyeccion de
varios actantes. Existe pues, entre actantes y actores una relacion general de tipo
co-ocurrencia que no es término a término sino que concierne al conjunto de los

actantes y al conjunto de los actores.

El guionista y escritor Christopher Vogler hace mencion de este tipo de co-
ocurrencia al enfocar a los arquetipos mencionados por Jung no tanto como roles
de personajes rigidos, sino como las funciones que desempefiaban
temporalmente para producir efectos que hicieran avanzar y enriquecer una
historia. La idea béasica de Vogler para relacionar los arquetipos descritos por

Jung, como figuras actanciales presentes en todo tipo de narraciones, tiene su
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fundamento tanto en La Morfologia del cuento de Propp!®® como en la obra de

Joseph Campbell El héroe de las mil caras.

Vogler se inspira tanto en el actante de la semidtica como en los arquetipos
retomados por Campbell a partir del trabajo de Jung para definir, por ejemplo, al
héroe como un beneficio para los otros al tiempo que puede convertirse en un ser
negativo, como la sombra (el lado oscuro del héroe) o el embaucador que
representa la astucia. A partir del “viaje del héroe™®°, concepto definido por
Campbell en sus obras, se da forma a una estructura narrativa elemental
retomada por muchos de los guionistas y escritores del mundo actual; esta
estructura elemental ha permitido relatos cinematograficos como Star Wars
(1977), de George Lucas; E.T (1982), de Steven Spielberg; las series de television
Lost, American Horror Story, etc. El concepto de “el viaje del héroe “ es relevante
porque permite una visualizacion ,a partir de los mitos elementales de distintas
culturas, donde el héroe moderno se opone al héroe mitico siguiendo las mismas
estructuras semionarrativas ya que, con sus respectivas variantes, ambos

encarnan los arquetipos universales mencionados anteriormente6°,

Ahora bien, ¢como un personaje, dentro de la estructura de un relato, puede

constituirse como un arquetipo?

Vayamos por partes, si un relato ,de cualquier tipo, tiende visiblemente a
contener una narracion en su estructura y esa narracion como cualquier otro relato

tiene como uno de sus elementos constituyentes al personaje es evidente, como

158 |bidem, p. 61

159 “E] viaje del héroe” es un concepto elaborado por Joseph Campbell a partir de su obra El héroe
de las mil caras, en ella se sostiene que los héroes de numerosos mitos de tiempos y regiones
dispares comparten estructuras y desarrollos fundamentales “El héroe se lanza a la aventura
desde su mundo cotidiano a regiones de maravillas sobrenaturales; el héroe tropieza con fuerzas
fabulosas y acaba obteniendo una victoria decisiva; el héroe regresa de esa misteriosa aventura
con el poder de otorgar favores a sus semejantes|...Jya sea el héroe ridiculo o sublime, educado o
barbaro, su aventura varia muy poco en cuanto a este plan esencial”. Joseph
Campbell,Op.Cit.,p.23

160 Christopher Vogler ,Op.Cit.,p.12
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ya se explicito en el capitulo dos de este trabajo, que estas nharraciones son
perfectamente analizables desde una perspectiva textual, con la misma validez
con la que se podria abordar un estudio narratolégico de relatos de indole oral,

escrita, audiovisual o grafica'®!.

Si bien las definiciones en torno a la narraciébn son numerosas, todas ellas,
palabras més, palabras menos, convendran en que la narracion es el relato de una
cadena de eventos, en un marco espacio-temporal dado, que incide sobre una

serie de personajes.

Chatman?®?encuentra dos dimensiones en la narracion: Historia (que se cuenta)
y discurso (como se cuenta).Estas dos estructuras pueden tomarse como
autbnomas en el ambito tedrico, pero en la practica resultan claramente
indisolubles. Dentro de la historia, el autor diferencia entre sucesos y existentes.
Los primeros son los eventos que acontecen en el relato .Los segundos son todos
los elementos con una forma y operatividad visibles en el mismo; es decir, los

personajes y su escenario.

En concreto, el personaje ha sido explorado desde la teoria narrativa por
numerosos autores, como el propio relato. Este complicado recorrido conceptual
ha oscilado entre dos polos: la preeminencia del personaje o su supeditacion en
relacion a las acciones. Actualmente se impone una vision de equilibrio entre su
autonomia y su interrelacion con los demas componentes del relato. Desde este
punto de vista, el personaje puede entenderse como el elemento del relato que
cumple funciones en el desarrollo de la trama (realiza las acciones o sufre las de

otros) y que esta revestido de caracteristicas humanas?'63,

161 Francesco Casseti y Federico Di Chio, Como analizar un film, Barcelona, Ed. Paidés,1991,p.20

162 Seymour Chapman, Historia y discurso, la estructura narrativa en la novela y el cine, Madrid, Ed.
Taurus,1990,p.19

163 Teresa Rodriguez y Miguel Bafios, Relato audiovisual y memoria del espectador, Madrid,
Ed.Fragua,2010,p.8
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En el estudio de la narracion debemos atender a la construccion del personaje.
Casseti y De Chio estructuran esta tarea en tres niveles: persona, rol y actante.
Construir el personaje como persona es describir los atributos como que hacen del
mismo una figura con cualidades humanizadas, mediante tres perfiles: fisico,
psicologico y social. Construir el personaje como rol es establecer el vinculo con
las acciones que van a suceder en el relato, pudiendo surgir un personaje activo
(realiza o produce acciones) o pasivo (padece la de otros).Construir el personaje
como actante es decidir qué papel va a desempefiar cada personaje en el devenir
global del relato. Dentro de este nivel, Casseti y Chio adoptan la teoria del actante

de Greimas!®4,

En consonancia con ese tercer nivel de construccion del personaje,
indudablemente el mas abstracto, han surgido en la narratologia muchos modelos
narrativos que intentan proponer un sistema explicativo sobre el desarrollo de las
narraciones, planteando los problemas en que se relacionan sucesos y personajes
en el transcurso de los relatos. El propio modelo actancial, explicitado en este

trabajo de investigacion, es uno de ellos, pero hay muchos otros.

Siguiendo los objetivos de este trabajo de investigacion, destacaremos el

modelo de arquetipos de Vogler®>, una aproximacién explicativa a las

164 Casseti y Chio realizan un interesante ejemplo de andlisis actancial tomando como modelo la
pelicula La diligencia (1939) de John Ford, “En la diligencia, privilegiando siempre el duelo final, el
papel de destinador esta cubierto en parte por la ley del honor, en la medida en que de ella deriva
la obligacion de la venganza, y en parte por la ley del estado, encarnada en el Sheriff, en la medida
en que, traicionando su propio dictado, completa la “competencia” del sujeto (El sheriff concede a
Ringo el “poder-hacer’).El destinatario, en tanto beneficiario del acto, es Ringo, y en cierto modo
representa a la colectividad que se ve liberada del forajido Luke. Finalmente tenemos al ayudante
contra el oponente (a menudo en posicién de antisujeto).El primero ayuda al sujeto en las pruebas
que este debe superar para conseguir el objeto anhelado(el Sheriff, Dallas, el séptimo de
caballeria, etc.);el segundo, por el contrario, se dedica a impedir el éxito(en parte el sheriff, los
indios y el propio Luke).El eje diferenciado por estos dos actantes se define asi ,mas que en
relacién al objeto que se debe comunicar, en relacion al sujeto empefiado en la “performance’,
como consecuencia, debe relacionarse a su vez con el eje sujeto/objeto en calidad de estructura
de apoyo, de “acelerador” o “desacelerador” de los movimientos ahi desarrollados”. Francesco
Casseti y Federico Di Chio, Op. Cit.,p.186

165 Christopher Vogler,Op.Cit,p.60
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narraciones, y en concreto a las narraciones audiovisuales, que establece un
sistema de arquetipos caracterizados por unas cualidades y funciones tipicas en
las historias y que su autor considera aplicables a multitud de narraciones. Asi,
todos los personajes de un relato pueden encuadrarse, siempre segun la
profundidad de la caracterizacién, en un arquetipo. De hecho, un personaje puede
desempeniar varios arquetipos a la vez o durante el relato, e igualmente, la funcién
de un arquetipo puede ser encarnada por mas de un personaje. Asimismo, los
personajes no tienen por qué ser individuos humanos, pueden ser colectividades,
cosas 0 entes no humanos (al igual que un actante que es “un molde a la
estructura semionarrativa de superficie que adquiere la investidura de mdultiples

formas de sujetos u objetos especificos al realizar o sufrir un acto™°).

Los arquetipos definidos por Vogler son: el héroe, el mentor, el guardian, el
cambiante, la sombra y el embaucador. Estas siete figuras, no solo explican los
relatos, sino que sirven al andlisis de la construccion de personajes con relacion a

sSus caracteristicas intrinsecas.

Debido a la limitante impuesta entre las caracteristicas que permiten definir un
actante y un arquetipo cinematografico “puro” (el arquetipo presenta un caracter,
un comportamiento y una actitud que el actante no presenta debido a que este es
solo un elemento valido para que la narracion avance) , esta conceptualizacion
determinada por Vogler (a partir de los arquetipos derivados del trabajo de Jung y
de la obra El poder del mito de Joseph Campbell'®?), se tomara como operativa en

este trabajo de investigacion, con el objetivo de realizar el analisis de las figuras

166 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.23.

167 “E] pensamiento de Campbell corre paralelo al del psicologo Suizo Carl G. Jung y su notable
teoria de los arquetipos: la constante repeticién de ciertos caracteres o energias que acontecen en
los suefios de todas las personas, asi como los mitos de todas las culturas. Jung apunto que estos
arquetipos son un reflejo de los diferentes aspectos de la mente humana [...] Not6 que existe una
extrafia correspondencia entre las figuras que poblaban los suefios de sus pacientes y los
arquetipos comunes a cualquier mitologia, seguidamente se aventuré a decir que ambos proceden
de una fuente mas honda y primigenia: el inconsciente colectivo de la especie humana’.
Christopher Vogler,Op.Cit,p.42
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actanciales representadas por los arquetipos cinematogréficos de la femme fatale
y del antihéroe del cine negro.

Lo antes descrito se puede clarificar en funcién de la semantizacion verbal que
atribuimos en un principio a los arquetipos cinematogréficos detective/antihéroe y
femme fatale. Esta semantizacion verbal se asigno a estos arquetipos en funcion
de una accion/situacion normativa efectuada de manera consistente a lo largo del
relato, ya sea, en el caso del detective/antihéroe, la “astucia”, y en el caso de la
femme fatale, “la seduccion”. Al apostar por esta funcién que caracteriza o
distingue a cada uno de los arquetipos lo que estamos tratando de denotar es que
cada arquetipo, de acuerdo a la tabla definida por Vogler, tiene rasgos definidos
en cuanto a su hacer para que la narracion avance, esto es, la semantizacion
verbal (astucia) que se atribuye al arquetipo del detective/ antihéroe no puede ser
asignada como algo consistente a lo largo de su accionar dentro del relato por el
arquetipo del Heraldo (que estaria definido, por ejemplo, por la semantizacion
verbal de la “motivacion” y el “deseo de cambio” antes que por cualquier otra
semantizacion).La misma circunstancia se presenta en cualquier otro de los
arquetipos al estar definidos por una semantizacion verbal de accion/situacion de
acuerdo a las caracteristicas intrinsecas que los definen como tal y que, por esa
razon, se situan dentro del relato de una obra en una posicion diferente con

respecto a los otros arquetipos.

Por otra parte, se identifican a estos arquetipos como sujeto operador u objeto
de valor en funcidon de su posicion dentro del entramado global del relato de
acuerdo al modelo actancial de Greimas, esto es, se sitlan de esa manera porque
su accién/situacion dentro de este modelo los coloca directamente en el eje del
deseo (el sujeto operador, utilizando su “astucia” para efectuar el performance,

desea la juncion con el objeto de valor).

Lo anterior justifica, de cierta manera, el que se haya tomado esta relacion
entre actantes y arquetipos como operativa, esto es, si bien corresponden a

niveles diferentes de asignar personajes dentro de la narrativa de una obra,
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encuentran puntos de coincidencia al ajustarse sus acciones/situaciones

normativas, en una narrativa, con las caracteristicas de los arquetipos elegidos.

En conclusién, si se toma en cuenta que un actante puede representar
cualquier rol de los descritos anteriormente (sujeto, objeto, destinador,
destinatario, oponente, ayudante), se dard preeminencia a su posicién en la accién
del relato como sujeto operador y objeto de valor dentro de dicha narrativa para
asignarles los roles arquetipicos que les corresponden (detective/antinéroe o
femme fatale), derivado de sus caracteristicas intrinsecas. Lo anterior también
involucra excluir del analisis el caracter o comportamiento de dicho arquetipo para
situarlos unicamente como los “moldes de la estructura semionarrativa de

superficie” del analisis actancial de Greimas.

Para dar visibilidad a lo antes expuesto, se anexa una breve descripcion asi
como un diagrama comparativo con los distintos arquetipos de Jung (retomados
por Vogler a partir del trabajo de Joseph Campbell) y su correspondencia a nivel

actancial de Greimas:

» Héroe: es el protagonista de la historia, aquel sobre quien reposa el
argumento de la trama o escena narrada y quien efectia dinamicas para
gue la historia avance'®8,

» Figura cambiante: Es una figura huidiza dificilmente calificable como
positiva 0 negativa, en términos de objetivos 0 moral, esta caracteristica
se materializa fisicamente a partir de cambios de aspecto o humor*®°,

» Heraldo: es una figura que transmite un mensaje importante al héroe,
revelando la llegada proxima de wun cambio significativo, o
proporcionando un desafio. Puede desempefiar dos funciones simbdlicas
importantes: expresar la necesidad de un cambio o proporcionar una

motivacioni’o,

168 Christopher Vogler,Op.Cit.,p.65
169 |bidem,p.98

170 Ibidem,p.91
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» Sombra: es el antagonista del héroe, la figura principal negativa. Es la
encarnacion de todos los peligros y amenazas para el protagonista. Se
puede presentar como sentimientos o amenazas veladas!’*.

> El mentor: es una figura positiva para el héroe que le proporciona un
conocimiento beneficioso y necesario para el futuro. Puede, en efecto,
transmitir ensefianzas o mostrar el camino correcto a seguir'’2.

> El héroe: este arquetipo se repite porque, de manera metaforica, es
quien recibe una recompensa una vez efectuada su travesia, como
simbolo de un alma en transformacién. Los héroes, en el mejor de los

casos, son destinatarios del objeto que anhelan conseguir'’3.

Arquetipo cinematogréfico Actante
El héroe/ antihéroe Sujeto operador
La figura cambiante/ la femme fatale!™ Objeto de valor
El heraldo Destinador
La sombral™ Oponente
El mentor Ayudante
El Héroe/antihéroe Destinatario

Tabla 9

171 |bidem,p.101
172 |bidem,p.77
173 |bidem,p.55

174 La figura arquetipica del embaucador puede ser también atribuida al arquetipo cinematografico
de la femme fatale, ya que su definicion se ajusta, en cierto modo, a las caracteristicas intrinsecas
de dicho arquetipo “Es una figura negativa que suele servir a la sombra y que miente y engafa al
héroe. Se caracteriza por la malicia”. Ibidem,p.106

175 La figura arquetipica del guardian del umbral puede ser también atribuida como un oponente al
establecerse una relacién simbdlica con la sombra como un obstaculo que el héroe debe vencer.
Ibidem,p.87
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Tomando en cuenta los conceptos arriba citados, es que se plantean los roles
actanciales para las peliculas seleccionadas: The Maltese Falcon de John
Houston (1941), The Killers de Robert Siodmak (1946) y Blade Runner (1982) de
Ridley Scott.

The Maltese Falcon se escogi6 por ser la obra seminal con la que el género de
cine negro tomo carta de representacion en Hollywood "%y que de algiin modo es
el modelo del resto de las peliculas de este género, con ello, abri6 camino a una
vertiente cinematografica que nutri6 a cineastas y guionistas al confrontar una
realidad “que simula” (el cine) con la ambigiedad moral de la vida real. Otro
criterio a tomar en cuenta es que el filme en cuestién ofrece a un personaje que,
como arquetipo cinematografico, en un primer visionado, y, posteriormente como

actante, permitira analizar a la figura del antihéroe.

The Killers, por otra parte, presenta, dentro de la ingente cantidad de peliculas
del género de cine negro, uno de los mas emblematicos retratos de las
caracteristicas de otro de los arquetipos cinematograficos que, por medio de su
sexualidad, tifie de miedo al hombre al conquistar un espacio que no le pertenece:
la femme fatale, protagonizada por una debutante que supo definir la esencia de

dicho arquetipo: Ava Gardner!’’.

Blade Runner se eligi6 por presentar una ambientacion y montaje
cinematografico estilistico deudor del cine negro, aun tratdndose de una pelicula
futuristica y distopica (lo que pone en evidencia los alcances a nivel

cinematografico que el cine negro ha llegado a tener), y, también por presentar

176 “Es pues en el afio 1941 cuando The Maltese Falcén se convierte en el titulo fundacional de
esta corriente y fija los moldes arquetipicos de un nuevo tipo de héroe, 0 méas bien antihéroe, que
no tarda en encontrar varias réplicas filmicas enriquecedoras y complementarias para protagonizar,
de entonces en adelante, un buen numero de ficciones”. Carlos F. Heredero, El cine negro,
maduracion y crisis de la escritura clasica, Barcelona Ed. Paidés, 1996,p.85

177 Consultado en https://elpais.com/diario/2007/03/18/eps/1174202162 850215.html el 9 de
febrero de 2018
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dentro de su narrativa, el par elemental de los arquetipos cinematograficos

derivados del cine negro: El antihéroe y la femme fatale!’®.

Estos arquetipos cinematograficos, presentes en el género del “cine negro”, se
erigieron como puntales de una narrativa especifica surgida en los Estados Unidos
de Norteamérica en los afios 40°s. La posterior mimetizacién y adaptacion de
estos arquetipos ,con todas las connotaciones estilisticas y formales de un film
noir, a un futuro probable como el retratado en la pelicula Blade Runner, se
presentdé como todo un acierto para la industria cinematografica norteamericana
(actualmente, es una obra de culto sujeta a numeroso analisis por parte de criticos
y estudiosos en distintas areas'’®).En efecto, si se retoma a los personajes
presentados en Blade Runner ,se tiene una continuidad conceptual para ambos
arquetipos. En el caso del antihéroe se tiene a un personaje, que, con su
psicologia llena de ambigiiedades morales, su soledad y sus dialogos laconicos y
amargos, esta presente en el detective Deckard y, de igual manera, se presenta
una femme fatale en el personaje de la replicante Rachel, que, aunque no se trata
en sentido estricto de un personaje calculador o manipulador, es una fémina que
utiliza su vulnerabilidad y belleza para lograr, casi sin proponérselo, que Deckard
caiga rendido ante su atractivo. Es esta exhibicion de un retrato de la femme fatale
gue es esclava de su propia virtud y que, sin embargo, logra desviar a su
contraparte masculina del camino de la ley, lo que se presenta como algo

novedoso.

178 Esto es solo una lectura intuitiva que no demuestra las analogias visuales entre peliculas, pero
en el analisis semidtico-visual que se efectuard si lo demuestra a nivel de las continuidades en
funciones narrativas.

179 Jeslis Alonso Burgos, Blade Runner, lo que Deckard no sabia, , Madrid, Ed. Akal ,2011,12 Ed.
p.20
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“The Maltese Falcon” o el cuestionamiento del maniqueismo hollywoodense.
FICHA TECNICA

Titulo: The Maltese Falcon

Afo: 1941

Pais: Estados Unidos de Norteamérica

Director: John Huston

Guion: John Huston (sobre la novela de Dashiell Hammett)

Productora: Warner Bros.

Sinopsis:

En el siglo XVI, los caballeros de la orden de Malta regalaron a Carlos | de Espafia y V de
Alemania la estatuilla de un halcon de oro macizo con incrustaciones de piedras preciosas. Era una
muestra de gratitud por ciertas prerrogativas que el monarca les habia concedido .Sin embargo, la
joya nunca llegé a manos del emperador, ya que la galera que lo transportaba fue asaltada por
unos piratas. Cuatrocientos afios después, el detective privado Sam Spade y su socio Archer
aceptan el encargo de una joven gque quiere encontrar a su hermana, que ha desaparecido con un

hombre sin escrapulos.

The Killers, o el descaro de la femme fatale.

FICHA TECNICA

Titulo: The Killers

ARo: 1946

Pais: Estados Unidos de Norteamérica

Director: Robert Siodmak

Guion: Anthony Veiller (sobre un cuento de Ernest Hemingway)

Productora: Universal Pictures
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Sinopsis:

Una vez terminada la segunda guerra mundial (1939-1945), Olaf “Swede” Anderson, un soldado
veterano y boxeador en declive (Lancaster), encuentra dificultades para reincorporarse a la vida

civil. Un dia conoce a la novia de un ganster, la irresistible y misteriosa Kitty Collins (Ava Gardner).

Blade Runner o el retorno al Noir.
FICHA TECNICA

Titulo: Blade Runner

Afo: 1982

Pais: Estados Unidos de Norteamérica
Director: Ridley Scott

Guion: Hampton Fancher y David Webb Peoples (Basado en la novela de Philip K.
Dick)

Productora: Blade Runner Partnership

Sinopsis:

A principios del siglo XXI, la poderosa corporacion Tyrell creo, gracias a los avances de la
ingenieria genética, un robot llamado Nexus 6, un ser virtualmente idéntico al hombre pero superior
a él en fuerza y agilidad, al que dio el nombre de replicante. Estos robots trabajaban como
esclavos en las colonias exteriores de la tierra. Después de la sangrienta rebelién de un equipo de
Nexus-6, los replicantes fueron desterrados de la tierra. Brigadas especiales de policia, los “Blade
Runners”, tenian érdenes de matar a todos los que no hubieran catado la condena. Pero a esto no
se le llamaba ejecucion, se le llamaba “retiro”. Tras un grave incidente, el ex Blade Runner Rick

Deckard es llamado de nuevo al servicio para encontrar y “retirar” a unos replicantes rebeldes.
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3.1 Metodologia para el anélisis

El analisis que se efectuara, para la comprension de las estructuras
semionarrativas y de las figuras actanciales de Greimas, se dividira en tres fases
en las cuales se intentar4 exponer la correspondencia, a nivel actancial, de los
arquetipos cinematograficos presentes en la pelicula Blade Runner con sus
homaologos correspondientes en las peliculas The Maltese Falcon y The Killers.

La primera fase de este trabajo consistira en establecer las situaciones que
presentan los personajes, como arquetipos cinematogréaficos, dentro de la
narrativa del filme, que se repiten en cada una de sus acciones y que dan cuenta
de una recurrencia que homologa a cada uno de ellos para que la narracion
avance (nivel actancial), dichas acciones al semantizarlas verbalmente se

constituyen en:

1) De “seduccion” por parte de la figura actancial de la femme fatale.

2) De “astucia” por parte de la figura actancial del antinéroe /detective!,

El criterio para asignar dichas semantizaciones verbales no es discrecional; en
el primer capitulo de este trabajo se establecié que ambas figuras (femme fatale y
antihéroe) son emblematicas dentro las peliculas del género cinematografico film
noir y, entre las muchas caracteristicas que definen a ambos arquetipos resaltan,
para el arquetipo del antihéroe, la astucia, mientras que, por otra parte, para el
arquetipo de la femme fatale, destaca particularmente la seduccion, para decirlo
con mas pertinencia: ambos arquetipos se definen por acciones o situaciones que
podemos determinar bajo las unidades semanticas “astucia” y “seduccion”
respectivamente. Las similitudes entre las peliculas escogidas (El halcon Maltes,
The Killers y Blade Runner) tienen como un nexo comun esas caracteristicas entre

Sus personajes.

180 Estos términos verbales son los que permiten la semantizacién de la situacién, pero es una
asignacion formal, no exhaustiva ni suficiente.
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Para ello, se establecera a nivel sintactico y seméntico, de acuerdo al esquema
actancial de Greimas, como es que estas figuras se interrelacionan y, ain mas,

como es que interactdan en el desarrollo narrativo del filme.

En la primera fase, el andlisis de estos personajes se focalizara en identificar
las situaciones de accion/situacién normativas definidas como de astucia y
seduccion, para los personajes antihéroe y femme fatale respectivamente, con la
finalidad de visualizar a los actantes implicados dentro del relato general de cada

uno de los filmes.

La segunda fase de este trabajo consistira en establecer dos niveles de estudio
de acuerdo a los postulados del grupo Entrevernes®:un nivel de superficie que
corresponde al componente sintactico o estructuras semio-narrativas, en el que se
distinguen dos componentes :el narrativo, en el cual se regula la sucesion y
encadenamiento de los estados y las transformaciones y el discursivo, que rige el
encadenamiento de las figuras y de los efectos de sentido .En el nivel profundo (o
de estructuras discursivas y de sintaxis discursiva) se revisaran dos planos de
organizacion: un conjunto de relaciones que efectua la clasificacion de los valores
de sentido y un sistema de organizaciones que organiza el paso de un valor a otro.
Para concluir se aplicara el cuadro semidtico de la veridiccion para determinar la
sancion final del ser del sujeto operador. Es necesario acotar que el modelo de
analisis del grupo Entrevernes se adecuara para los propésitos y finalidad de este
trabajo de investigacion, debido, principalmente ,a que su modelo se aboca
principalmente a analizar textos escritos (unidades de un relato) y no a una
narrativa audiovisual (secuencias cinematograficas) como la desarrollada en este
trabajo de investigacion, no obstante, todos los elementos de analisis descritos y
desarrollados por este grupo ,estan presentes en el proceso de trabajo de las

secuencias cinematograficas aqui descritas.

181 Este grupo de investigacion propone una metodologia de aplicacion en el analisis de textos de
acuerdo a los postulados de la teoria actancial de Greimas. Véase en Grupo de Entrevernes,
Andlisis semiotico de los textos, Madrid, Ediciones Cristiandad, 1982.

128



La tercera fase de este trabajo complementara los analisis ya realizados, para
retomar el esquema actancial de Greimas con enfoque en la dimension timica y/o
pasional en relacion al recorrido generativo (virtualizacién, actualizacion,
potencializacion y realizacién) con especial atencion al sujeto y al objeto de

acuerdo a la obra de Greimas y Fontanelli “Semiética de las pasiones”.
Andlisis sintactico

En el esquema actancial, propuesto por Greimas, se establecen seis tipos de
actantes, la descripcion de estos pasa por saber qué hacen; no como son fisica y
emocionalmente (lo emocional se dejara para el andlisis timico o pasional), sino
cudles son sus objetivos y como se relacionan con los demas personajest®?, este

esquema actancial, ya presentado anteriormente, es el siguiente:

Destimador Sigefo Destinatario
D1 S D2
A O OP
Avuddante Cbjafo Chonente
Tabla 10

De acuerdo a este postulado, se analizara a los actantes involucrados
centrandose particularmente en los actantes sujeto y objeto, asignando a cada uno
de ellos los arquetipos que le corresponden con relacibn a las

acciones/situaciones semantizadas verbalmente que se definieron anteriormente:

182 \yéase al respecto el capitulo 2.4.3 de este trabajo.
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Arquetipo del antihéroe

Pelicula Personaje

The Maltese Falcon Detective Sam Spade

Blade Runner Rick Deckard

Arquetipo de femme fatale

The Killers Kitty Collins

Blade Runner Rachel

Tabla 11

Para ello se dara una breve sinopsis de la escena o secuencia escogida de las
acciones/situaciones normativas relativas a la “astucia” y “seduccion”
respectivamente de las figuras antihéroe y femme fatale y enseguida proceder a
analizar al actante sujeto y al actante objeto de valor de acuerdo a su recorrido

generativo.

El segundo paso consistird en analizar, por medio del esquema actancial, la
transformacion y la sancion correspondiente para el performance efectuado por el
sujeto operador. Al final de todas las secuencias analizadas se presentara el
esquema actancial correspondiente al programa narrativo principal para,
posteriormente, pasar al analisis del componente discursivo, los recorridos
Sememicos, figurativos y generativos. Posteriormente se analizaran las
estructuras profundas de donde se extraeran los niveles axiolégicos, tematicos y

figurativos que dan sentido al texto.

Enseguida se constatara, por medio del cuadro semiético de la veridiccion, la
sancion cognoscitiva del ser del sujeto operador (en el caso del arquetipo femme

fatale se analizara al actante objeto de valor).
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3.2 Analisis de la pelicula “The Maltese falcon”
3.2.1 Sam Spade/arquetipo del antihéroe

Un actante depende de la funcion en la que se inscribe y, para efectos de este
trabajo, el actante sujeto se identificara con el arquetipo del antihéroe Sam Spade.
A este sujeto le corresponden dos tipos de enunciados canonicos, el enunciado de
estado y el enunciado de hacer y, en consecuencia, le corresponde dos tipos de
estado: el sujeto de estado, caracterizado por la relacion de juncién con el objeto
de valor y el sujeto operador definido por la relacién de transformacion'?,

El actante Sujeto buscara, a través de un mandato o manipulacion, la juncion
con el objeto de valor, esto se visualizara por medio de lo que se define como
recorrido generativo que se compone de programas narrativos (principales y de
uso) que permiten identificar las competencias adquiridas a lo largo de ese
recorrido y su performance para lograr la juncion con dicho objeto de valor. Una
vez efectuada la performance el sujeto pasara a una etapa de realizacion ya sea
gue logre o no la juncién con el objeto de valor, esta instancia final sera evaluada

de acuerdo a una sancién ya sea positiva (conjuncién) o negativa (disjuncion).
Andlisis del programa narrativo

En el marco del andlisis semiotico de los textos narrativos se sefialaran los
diferentes programas narrativos (PN) ya sea de base o de uso y los elementos
componentes de la estructura superficial. Esta fase constituira el estudio del

componente narrativo de las diversas secuencias del relato cinematografico.

Secuencia 1: Spade y Archer son contratados por la Srta. O"Shaughnessy para

encontrar a su socio Floyd Thurnsby.

Este es el programa principal (PN) de base, puesto que el sujeto virtualizado

Spade realiza su transformacion a sujeto actualizado a partir de un mandato o

183 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.395.
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manipulacion inicial por parte del destinador, este PN principal se retornara al final

del andlisis secuencial.

La Srta. O"Shaughnessy acude a la agencia de detectives de Spade y Archer
para encomendarles la localizacién de su hermana que huyo con un tipo llamado
Floyd Thurnsby, Spade y su socio se dan a la tarea de localizarlos. En esta
secuencia inicial el sujeto de estado (Spade) aln no entra en competencia, es un
sujeto que se actualiza cuando la Srta. O'Shaughnessy les encarga la
investigacion para encontrar a Thurnsby y su hermana Corinne (quienes son el
objeto de valor), con ello la Srta. O"Shaughnessy se coloca como el actante
destinador y el actante destinatario es la localizacién de Corinne y Thurnsby, el

oponente es el asesinato de Archer que impide la juncion con el objeto de valor.

Para facilitar el andlisis se utilizara una nomenclatura, a lo largo de este
segundo capitulo, que permitira comprender y visualizar los programas narrativos

expuestos para cada transformacion:
S1>U >0v
Donde:
S1=Sam Spade (sujeto de estado)
U=Disyuncion
M =Conjuncion
Ov=0bjeto de valor
—> =Implicacion®*

Asi se tiene que la transformacién de Spade de sujeto de estado a sujeto operador

gueda expresada de acuerdo a la férmula:

F(S2)> [(S1UOv) >(S1 M Ov)]

184 |a flecha no funciona como implicacién légica formal, sino como derivacion a cada una de las
figuras actanciales.
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Donde F expresa la naturaleza funcional de la relaciébn que guarda S2 (sujeto
operador) con S1 (sujeto de estado) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S1 U Ov) se trasforme en (S1 M Ov)”. Esta consideracion abstrae de un
mismo personaje dos instancias: una instancia pasiva que recibe los beneficios o
perjuicios de las transformaciones y otra instancia que actia en favor de dichas
transformaciones. En la funcién analizada (se anexa un cuadro con las categorias

asignadas a cada actante para mejor comprension) queda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto de estado Sam Spade
Objeto de valor Thurnsby y Corinne
Destinador Srta. O"Shaughnessy
Destinatario Paradero de Thurnsby y Corinne
Ayudante Archer
Oponente Asesinato de Archer
Tabla 12
Funcion analizada: 751 U/(])\v s

(Sam Spade Disjunto de Thurnsby y Corinne)

Doénde:

Destin/ﬁdor ——> Sujeto de/f\stado e Obje}fz ——> Destinatario

Srta. O"Shaughnessy Sam Spade Floyd Thurnsby Paradero de
/ \ y Corinne Thurnsby y Corrine
Ayudante Oponente
Archer Asesinato de Archer

Y que da la transformacién:

S1 UOv

S~

(Sam Spade Disjunto de Thurnsby y Corinne)
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En esta secuencia Spade aun esta como sujeto virtualizado en la modalidad del
“‘deber-hacer”, la investigacién encargada por O'Shaughnessy le permite utilizar
sus competencias para asignar (ordenar) a Archer (actante ayudante) la
investigacion (modalidad poder-hacer). La sancion es negativa, ya que la juncion
con el objeto de valor no se realiza al ser interrumpida por el asesinato de Archer

Secuencia 2: Asesinato del socio de Spade, Archer, y busqueda de informacion.

Este es un programa narrativo (PN) de uso o secundario, puesto que el sujeto
antes virtualizado Spade ya ha realizado su transformacién a sujeto actualizado a
partir de la modalidad virtualizante del “deber-hacer” (Spade se siente obligado

moralmente a descubrir quien mato a su socio).

Spade sostiene una conversacion con la sefiorita O"Shaughnessy donde la
manipula para que le dé informacion para poder esclarecer los asesinatos de
Thurnsby y su socio Archer, O"Shaughnessy le confiesa que la historia que conto
al inicio de la primera secuencia es mentira y que no existe tal hermana. Spade
es un sujeto actualizado y la manipulacion se da por un sentido del deber de
Spade hacia el propio Spade (S2=S2). La
competencia principal para lograr sustraer esa
informacion (objeto de valor) de O"Shaughnessy
es la “astucia” que, como modalidad
actualizante, es el saber-hacer y el poder-hacer

(sabe aplicar una coercién y puede hacerlo), el

destinador para efectuar esa accion es la & AEN
muerte de Archer la de Thurnsb el
Y RAA\ I,
destinatario es aclarar la muerte de ambos. . .
La confesion de O"Shaughnessy
La nomenclatura es la misma, solo se introduce la del sujeto operador:

S2=Sujeto operador

Que entra en la funcién debido a que la transformacién ya fue efectuada y el

sujeto de estado, ya es sujeto operador, asi que la funcion se modifica:
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F(S2)> [(S2UOv) >(S2 M 0ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacién que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador), esto es, el sujeto de estado ya sufrié la
transformacion a sujeto operador y por lo tanto lo que esta buscando, al estar
disjunto del objeto de valor, es lograr la juncion aplicando la performance “(S2
hace-hacer que (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. Asi la instancia pasiva
(sujeto de estado) queda atras y es la instancia del sujeto operador la que actia
en favor de otra transformacién para ese mismo sujeto operador por medio de
otras modalidades (saber-hacer y el poder-hacer). La funcién analizada con su

cuadro de categorias, queda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto operador Sam Spade
Objeto de valor Informacién
Destinador Muerte de Archer y Thurnsby
Destinatario Aclarar muertes de Archer y Thurnsby
Ayudante O’Shaughnessy
Oponente O’Shaughnessy
Tabla 13
Funcion analizada:
S2 UOv
=~

(Sam Spade Disjunto de informacion)
Donde:

Destinador ~——> Sujeto operador ——0bjeto = —Pestinatario
A A A

Muerte de Sam Spade Informacion Aclarar
Archer y Thurnsby / \ sus muertes
Ayudante Oponente
, A capy D
O’Shaughnessy O’Shaughnessy
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La conjuncién con el objeto de valor (informacién) a pesar del performance
efectuado por Spade no es concretada y la sancion es negativa ,esto debido a que
la informacion es parcialmente oculta por parte de O’Shaughnessy, asi
O’Shaughnessy se presenta como ayudante y oponente a la vez. Esta

circunstancia arroja la siguiente transformacion:

S2 U Ov

AN

(Sam Spade Disjunto de informacion)

En esta escena se comprueba el hacer-creer de la persuasion (la performance)
gue realiza Sam Spade para lograr un propésito especifico por medio de la
coercion (un beneficio econémico e informacion por parte de O”Shaughnessy.)

Secuencia 3: Cairo le confiesa a Spade sobre la busqueda del Halcon Maltes.

Este es un programa narrativo (PN) de uso o secundario, el sujeto actualizado
hace uso de su competencia a partir de las modalidades actualizantes del “saber-
hacer” y “poder-hacer” (Spade sabe y puede utilizar su fuerza fisica, asi como su

habilidad para interrogar, para sustraer informacion de Cairo).

Cairo, uno de los matones del sefior Gutman, va a la oficina de Spade (sujeto
operador) y amenaza con matarlo si no le dice el paradero de la estatuilla para
entregarla a su jefe, Spade lo desarma y lo golpea para después interrogarlo sobre
el Halcon. Esta secuencia revierte al objeto de valor presentado hasta el momento
en el filme, en efecto, se revela el verdadero objeto de valor (el Halcon maltes)
para el actante destinatario de la primera secuencia (O Shaughnessy). Cairo
cumple con el rol de destinador y oponente al mismo tiempo, al direccionar la
busqueda de Spade hacia el Halcén (le hace-saber que el objeto de valor es otro
ya que Spade no lo sabia) y obstaculizar a que Spade lo consiga, esto es, con la
informacion dada accidentalmente, Cairo logra que el Spade (sujeto operador)

guede conjunto con la busqueda del halcén maltes (objeto de valor).

La nomenclatura sigue siendo la misma, sin embargo, existe una pequefia
adicion a esta que es la del destinatario quien cumple un rol fundamental en la

transformacion del sujeto operador en esta secuencia, en efecto, es este actante
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quien provoca la transformacién al proporcionar informacion que habia estado
oculta, esto es ,comunicar un algo que el sujeto operador no sabia y con ello
colocarlo en conjuncién con el objeto de valor (hace-hacer que Spade redirija sus
esfuerzos hacia la busqueda del halcon maltes).

Entonces se tiene como adicion a la nomenclatura:
D1=Destinador

Asi se tiene que la transformacion de Spade queda expresada de acuerdo a la

formula:
F (D1=0p) > [(S2 U Ov) =>(S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda D1=0Op
(Destinador=0Oponente) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como
“D1=0p hace-hacer que (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”.

Asi el sujeto operador efectua otra transformacion a partir de las modalidades
actualizantes del saber-hacer y el poder-hacer al coercionar, por medio de sus
competencias, al destinador que le proporciona un mandato sin proponérselo, con
ello se efectia un redireccionamiento hacia otro objeto de valor. La funcion

analizada queda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacién
Sujeto operador Sam Spade
Objeto de valor Busqueda del halc6n maltes
Destinador Cairo
Destinatario Sam Spade
Ayudante Cairo
Oponente Cairo
Tabla 14
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Funcién analizada:
S2 UOv
B i
(Sam Spade Disjunto de busqueda del halcon)
Doénde:

Destinador ——> Sujeto operador ———> Objeto ——> Destinatario

Cairo Sam Spade Busqueda Sam Spade
/ \ del Halcon
Ayudante Oponente
A A
Cairo Cairo

Y que da la transformacién:
S2 M ov

7

(Sam Spade conjunto/L\e busqueda del halcon)

El sujeto operador sufre una transformacion al direccionar su busqueda a otro
objeto de valor, esto es, se actualiza nuevamente por el mandato del destinador
(Cairo) quien proporciona informacion sobre el halcon forzado por Spade, con ese
conocimiento Spade queda conjunto de otro objeto de valor (busqueda del

Halcon).

Secuencia 4: Spade se ve obligado a realizar una negociacion con los matones y

entregarles el halcon.

Este es un programa narrativo (PN) de uso o secundario, el sujeto actualizado
hace uso de su competencia a partir de las modalidades actualizantes del “saber-
hacer” y “poder-hacer” (Spade sabe negociar y puede persuadir a los matones de

no asesinarlo).

Al escuchar la oferta del Sefior Gutman para que le entregue el Halcon Maltes,
Spade le hace creer que esta de su lado al entregarle la estatuilla con la ayuda de
su secretaria (Effie Perrine) y en el proceso lo persuade de que no lo mate. En
esta secuencia Spade actualiza su competencia con un saber-hacer (técnicas de
negociacion) y poder-hacer (persuasion) al convencer a los matones de

proporcionarle informacion, entregar a uno de ellos a la policia y de no matarlo.
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El sujeto operador con sus acciones
aparenta que se asocia con los
matones para obtener dinero por la
entrega del halcon maltes, esto es un
engafo (destinador) para evitar perder
la vida (objeto de valor) ante Gutman y
Wilmer (oponentes), esta accién se
hace patente al nivel del espectador del

filme (narratario’®) quien se coloca

o o Sam Spade realiza una oferta a Gutman para
conocimiento (como ser omnisciente) salvar su vida.

como destinatario al tener

del engafio de Spade.

La nomenclatura es la misma, y la transformaciéon ya fue efectuada, asi que la

funcidn correspondiente es dada por la siguiente formula:
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M 0ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador), esto es, el sujeto operador sigue dependiendo
de él mismo para su transformacion, en este caso en especifico porque lo que
estd en juego es su vida, su sobrevivencia, asi que lo que quiere lograr con su

transformacion es estar conjunto con su vida (objeto de valor).

Asi el sujeto operador efectia otra transformacion a partir de las modalidades
del saber-hacer y poder-hacer para sobrevivir y redirecciona el objeto de valor que
era la busqueda del halcon hacia otro objeto de valor (sobrevivencia). La funcion

analizada y su cuadro de categorias, queda de la siguiente manera:

185 “Cuando el destinador y el destinatario del discurso estan explicitamente instalados en el
enunciado (como el “yo” y el ‘tu”), pueden ser llamados, segun la terminologia de Gerard Genette,
narrador y narratario. Actantes de la enunciacién enunciada son sujetos, directamente delegados
del enunciador y el enunciatario”. Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.272.
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Categorias
Actante Personaje o situacién
Sujeto operador Sam Spade
Objeto de valor Sobrevivencia
Destinador Engafio
Destinatario Espectador
Ayudante Persuasion
Oponente Gutman y Wilmer
Tabla 15

Funcion analizada:
S2 U Ov
} A ~
(Sam Spade Disjunto de vivir)

Dénde:

Destinador ——>Sujeto operador —®bjeto %Destinat/Frio

Engafio am Spade Sobrevivencia  Espectador
5 N
Ayuda/rf\te Oponen\ﬁ\
Persuasion Gutman y Wilmer

Y da la transformacion:
S2 M ov

-7 7\ ~
(Sam Spade Conjunto de vivir)

Spade consigue, por medio de la astucia, que su oponente, Gutman, realice
acciones a favor de sus objetivos especificos (convencerlo de ser aliado de ellos
para no ser asesinado, conseguir informacion y persuadirlo de entregar a la policia

al matén Wilmer aunque Gutman este en principio renuente a hacerlo).

Secuencia 5: Spade hace confesar a la Srta. O"Shaughnessy y la entrega a la

policia.
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Este es un programa narrativo (PN) de uso o secundario, el sujeto actualizado
hace uso de su competencia a partir de las modalidades actualizantes del “saber-

hacer” y “poder-hacer”.

Después de hablar con la policia para entregar a Gutman y sus matones, Spade
coacciona a O"Shaughnessy para que le revele que ella fue la que mato a su socio
Archer, ella lo evade al recordarle el encuentro sexual que tuvieron. Aqui el objeto
de valor para el sujeto operador es la confesion de la verdad, y el oponente es
O’Shaughnessy quien se niega a revelarla, el destinador es la busqueda de esa
verdad y el destinatario es la justicia (lograr la confesiébn de O"Shaughnessy para
ponerla a la disposicion de las autoridades). La performance utilizada por Spade
para lograr su actualizacion y lograr la conjuncion con el objeto de valor es la

modalidad actualizante del saber-hacer y poder-hacer (sabe y puede interrogar).

La transformacion se da de sujeto operador a sujeto operador, esto es, Spade
efectia un mandato interior para efectuar el interrogatorio en aras de descubrir la

verdad, asi la funcion correspondiente es dada por la formula:
F (S2) > [(S2 U Ov) =>(S2 N 0v)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador), esto es, el sujeto operador sigue dependiendo
de él mismo para su transformacion, en este caso porque le interesa saber la

verdad detras del asesinato de Archer.

Asi el sujeto operador efectia otra transformacion a partir de las modalidades
del saber-hacer (saber interrogar) y poder-hacer (interrogar), y redirecciona el
objeto de valor que era la busqueda del halcén hacia otro objeto de valor (la

confesion). He aqui el cuadro de categorias y la funcion analizada:
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Categorias
Actante Personaje o situacion

Sujeto operador Sam Spade
Objeto de valor Confesion de la verdad
Destinador Busqueda de la verdad
Destinatario La justicia
Ayudante Interrogatorio
Oponente O’Shaughnessy

Tabla 16

Funcién analizada:

S2 UOv

(Sam Spade Disjunto de la confesién)

Doénde:
Destinador ——> Sujeto operante ——> Objeto —-PBestinatario
BUsﬁ\ueda Sam Spade La conﬂgsic’)n Lajustici/l\
de la verdad / \
Ayudante Oponente
Interrogi\torio O'Shaugﬂ;essy

Y que da la transformacion:
/sz fR o\/\
(Sam Spade conjunto de la confesién)

Ahora bien, tomando en consideracion que las secuencias y los programas
narrativos de uso estan supeditados al programa narrativo principal de base, y que
ese programa narrativo es el que se presenta en la secuencia inicial con la
busqueda de Thurnsby y Corinne (objeto de valor inicial), se puede afirmar que,
con base en el andlisis presentado, ese programa narrativo de base se ve
modificado y que las performances efectuadas hasta ese momento por Spade,

como sujeto operador, se ven redireccionadas a partir de la secuencia tres donde
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el objeto de valor pasa a ser el Halcon maltes. Con ese redireccionamiento las
competencias y el performance de Spade, se enfocan en poner a disposicion de la
justicia a los matones que estan en busca de la estatuilla, por lo cual se da el

siguiente esquema actancial como programa principal:

DESTINADOR (D1) Eje del saber DESTINATARIO (D2)
Srta. O’'Shaughnessy Justicia

Sam Spade

SUJETO (S)

Eje del deseo

OBJETO (Ov)

Enviar a los matones
a la cércel

AYUDANTE (AY) Eje del poder OPONENTE (OP)

Secretaria Effie Perrine Gutman, Cairo y Wilmer

Tabla 17

Con lo cual se puede afirmar que, si el programa principal evalla la sancion al
sujeto operador, esto es en su realizacion, al conseguir el sujeto operador (Spade)
la juncion con el objeto de valor (enviar a los matones a la carcel) la sancion se
torna positiva (sujeto realizado). Es importante resaltar que, al principio del filme,
el sujeto de estado y el sujeto operador son la misma persona y que son las
modalidades actualizantes del saber-hacer y poder-hacer (a través de la
modalidad virtualizante del deber-hacer que le impone el destinador
O’Shaughnessy), los que lo manipulan interiormente y lo llevan a sus distintos
performances y transformaciones (excepto en la secuencia tres, donde el mandato

y la manipulacion, sin proponérselo, se da por parte del destinador Cairo).

Pasando ahora al andlisis del plano del componente discursivo, el cual
propone un posible sincretismo entre los roles que se “acumulan” a partir

del nivel profundo y que permite que el actor o personaje reliina y acople en
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una figura significante a los roles pasionales, actanciales, teméaticos y
modales para constituir el espacio propio de la enunciacion ,esto es, para que
a través de la figura del actor o personaje los denominados sememas axioldgicos
mas profundos (euforia/disforia, inteligencia/torpeza, etc.) o los semas articulados
en componentes minimos (alto/bajo, pesadol/liviano, etc.) y las figuras del
componente semantico del nivel discursivo (cielo/infierno, bien/mal, etc.) se
sincreticen y aspectualicen, se expondra la correlacion guardada entre el primer
analisis (los programas narrativos derivados del actante sujeto operador) y el
analisis de la figura lexematica de mayor relevancia presente en este mismo
actante (la astucia). Esta aproximacion a la figura lexematica, a partir de los
programas narrativos del sujeto operador, permite, mas adelante, el andlisis de los

niveles figurativos, axioldgicos y tematicos de su recorrido generativo.

La siguiente tabla muestra el analisis de dicha figura lexematica a partir del
nudo estable (que es la definicion propia de la figura lexematica) y los recorridos
sememicos (que son los recorridos de los programas narrativos analizados a partir
de la definicion de los tipos de accion efectuada por el sujeto operador y que

permiten visualizar el nudo estable).

Figura lexematica: La astucia

Nudo estable: “Habil para engafiar o evitar el engafio o para lograr artificiosamente cualquier fin"18¢

1.-Tipo legal (chantajear con la amenaza de la policia).
Recorridos 2.-Tipo fisico (utilizar la fuerza para golpear a un oponente).
Semémicos 3.- Tipo ético (simular estar del lado del oponente).

4.-Tipo emocional (hacer a un lado su deseo sexual).

Tabla 18

18 Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001.Consultado en
http://dle.rae.es/?id=46le0ZN el 20 de febrero de 2018.
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A su vez, estos recorridos Sememicos producen los siguientes recorridos
figurativos (que son aquellos que permiten visualizar de forma sintetizada los PN
de uso para derivar a la figura lexematica atribuida al sujeto operador para finalizar

en su PN principal):

e —
1.- Asesinato del socio de Spade Los recorridos generativos de la habilidad
y blsqueda de informacion. para no dejarse engafiar se relacionan con

2.- Cairo le confiesa a Spade sobre | elementos que pueden estar inscritos en lo

PN de uso la busqueda del halcon. = legal, lo fisico, lo ético y lo emocional y
—
B.- Spade realiza una negociacion habilidades relacionadas con la astucia, esto
para entregar el halcon. es, chantaje, uso de fuerza, simulacién y evitar

.- Spade hace confesar a la Srta. (_caer en el deseo sexual.

_ O’Shaughnessy
Los recorridos figurativos que revelan el recorrido semémico de mayor relevancia se
relacionan con la astucia, estos son del tipo legal, como amenazar a una persona por
PN principal =4 medio de la ley; del tipo fisico, como golpear a un oponente; de tipo ético, como aliarse

a un oponente para traicionarlo y del tipo emocional, como evitar el deseo sexual para

lograr un fin.

Con este andlisis se puede afirmar que los recorridos generativos de la astucia,
asociados a las habilidades para engafiar y no dejarse engafar del sujeto
operador, se relacionan principalmente con elementos de tipo psicolégico-mental y
emocional, asimismo, en la mayoria de las secuencias analizadas se muestra un
control de estabilidad mental por parte del sujeto operador, cargado de
valoraciones positivas de cara al espectador/narratario, para no exponerse al
engafio y ser capaz de engafar. Finalmente es necesario hacer notar que el
componente emocional/afectivo del sujeto operador es dejado de lado para no

afectar su juncién con el objeto de valor.
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En seguida se exponen algunos elementos que llevaran al analisis de las
estructuras profundas de donde se extraeran los niveles axioldgicos, tematicos y
figurativos que revelaran las oposiciones y las redes de significado que dan
sentido al texto.

Se analizar4 en primera instancia el nivel axiologico, que es el que permite
confrontar el modo de existencia paradigmatico de los valores representados en
un cuadro semiédtico (vida/muerte, bien/mal, etc.) y que es susceptible de ser
axiologizada, gracias al vertimiento de la categoria timica euforia/disforia, en una
deixis positiva 0 negativa'®’. El andlisis se efectuara confrontando, primeramente a
nivel tematico, las modalidades actualizantes del sujeto operador contra las
modalidades actualizantes de sus oponentes y/o anti-sujetos y posteriormente

realizando lo propio a nivel isotopias semiologicas:
Nivel axiolégico: Euforico vs Disférico
La astucia vs Latorpeza

El sujeto operador demuestra la habilidad que tiene para manejar las
situaciones dificiles (evaluada con carga positiva dentro del filme ya que con esto
logra salir avante de las dificultades) ante sus oponentes, que, si bien no son

torpes, no logran superar la habilidad de engafar del sujeto operador.

El narratario o espectador del filme califica su competencia y posterior
performance con una sancion positiva como sujeto realizado al mandar a la carcel

a sus oponentes alcanzando de esa manera la conjuncién con el objeto de valor.

187 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.44.
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Actante Sujeto Operador (S2) Oponente (s) (Op)

Nivel tematico /Querer y deber hacer/ /No poder hacer y no
Vs Vs saber hacer/
/Poder y saber hacer/ (Ser torpe y dejarse
(Ser astuto y demostrarlo) engafar)
Habilidad
A
L 1
Dominio de la Ingenuidad,
Isotopia semiolégica inteligencia y situaciones Vs Irracionalidad
—
(Nivel tematico genérico) dificiles (astucia). (torpeza).
-Control: Aplomo -Descontrol:
diplomacia, engafio Vs inseguridad,
malicia, sagacidad desacierto,
Isotopia semioldgica persuasion. error, nobleza.
(Nivel tematico especifiCO)-s -Razoén Vs -Emocion
-Superioridad/ Vs -Inferioridad/
confianza en si inseguridad en
mismo. si mismo.

—

En la mayoria del filme predominan los elementos del nivel tematico
relacionados con la habilidad del sujeto operador Spade y la inferioridad a nivel de
malicia y engafio de sus oponentes, de ahi la sancién negativa para estos; la
pérdida de libertad de sus oponentes representa el control de la astucia y la

malicia sobre ellos. Pierden su libertad por ser intelectualmente inferiores a Spade.

El siguiente paso consistira en constatar, por medio del cuadro semiético de la
veridiccion, una sancién cognoscitiva del ser del actante sujeto (Spade). El
destinador juez (el espectador del filme) es quien emite este juicio epistémico
sobre la realidad de la realizacion del sujeto operador, sobre su veracidad. Este

juicio estatuye la posicién cognoscitiva en que se encuentra el ser del sujeto
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operador, ya sea de verdad, falsedad, mentira o secreto. “Entre estas dos
dimensiones de la existencia se cumple el juego de la verdad; inferir la existencia

de la inmanencia a partir de la manifestacion es estatuir sobre el ser del ser8®”,
Aqui la representacion gréafica del cuadrado semiético de la veridiccién:

Verdad

[ |

— Ser < > Parecer
AN A
Secreto __ __ Mentira
NO-parecer No-ser
|
Falsedad
Tabla 19

Con este cuadro, y su posterior analisis, se somete la competencia del sujeto
operador (Spade) y se constata si realmente es quien dice ser y parecer por
medio de las posibilidades veridictorias (secreto, mentira, verdad, falsedad). Para
fines practicos y con el afan de sintetizar, el analisis del cuadro semiotico de la
veridiccion solo se realizara con una de las secuencias analizadas para la

competencia “astucia”.

La escena escogida es la secuencia cuatro (Spade se ve obligado a realizar
una negociacion con los matones y entregarles el halcon), en esta escena Spade
realiza un engafo, una simulacion. Ante la posibilidad de ser asesinado hace
creer, parecer, que esta del lado de los matones (alianza) para seguir en

conjuncion con la vida, sobrevivir. El cuadro semiético de la veridiccion donde se

188 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.434.
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homologan las figuras de la astucia y la alianza se presenta de la siguiente

manera's®;

Vercliad

[ \

[ Ser & SParecer |
(Astuto) (Aliado)
Secreto — T T — Mentira

No-parecer No-ser

(A;stuto) (Aliado') B
Falsedad
Tabla 20

Donde lo importante es tener presente que dichas posibilidades veridictorias
dependen de dos variables, una de un punto de vista y otra de un recorrido
cognoscitivo que organiza esas posibilidades dentro de un discurso. Dicho en
otras palabras, el secreto que un sujeto o personaje construye en un relato, es
“secreto” desde su punto de vista, mientras que esa misma informacion (guardada
por el sujeto para no compartirla con nadie) se transforma desde un punto de vista

externo en una mentira.

Con ello se constata que la estructura de la veridiccion se relaciona con el
ejercicio y construccion de los simulacros modales. Pues un “engafio” o “mentira”
no se pueden sostener sino existe el ejercicio de un “creer” por parte de alguien,
esto es, “creer’ que lo que “parece”, es, o dicho de otra manera, creer que algo (0

alguien) “es” porque “parece”.

A partir de la secuencia cuatro y los conceptos establecidos para el cuadro

semiotico de la veridiccidn se puede establecer el siguiente analisis:

185 Véase para homologacion de cuadros semiéticos veridictorios José David Garcia Contto,
Manual de semidtica, Lima, Universidad de Lima, 2011, p.120.
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» Spade (S2)= “Es” astuto pero aparenta no serlo al negociar con los
matones (Op) de entregarles el Halcon para no matarlo=Secreto.

» Spade (S2)="Parece” ser aliado de los matones (Op), pero no lo “es’,
solo busca sobrevivir=Mentira.

» Spade (S2)="Es” lo suficientemente astuto para “parecer” aliado de los
matones (Op) al entregarles al Halcon=Verdad.

» Spade (S2)="No parece” ser tan astuto, desde el punto de vista de los
matones (Op), al entregarles al Halcobn y proponerles una
alianza=Falsedad.

Con el andlisis realizado del cuadro semiotico de la veridiccién para la escena
escogidas se constata que el actante sujeto operador (Spade) aparenta (parece)
ser aliado de los matones para salvaguardar su integridad fisica, su engafio se
basa también en el secreto de no parecer astuto, esto es, aparenta que su vida
no esta en juego al proponerles una alianza por dinero para entregarles la

estatuilla y colocar como chivo expiatorio a Wilmer de cara a las autoridades.

En sintesis, Sam Spade es un sujeto de estado (virtualizado) al principio de la
pelicula, pero, en virtud de la operacion de busqueda que la seforita
O’ Shaughnessy (como actante destinador) le comisiona para encontrar a su Socio
Thurnsby y su hermana (lo cual es un engafo), se coloca como un sujeto operador
(actualizado). Al transcurrir el relato el objeto de valor cambia (busqueda de
Thurnsby y Corinne; esclarecimiento del asesinato de Archer; busqueda del halcon
maltes; sobrevivencia de Spade y confesién de O"Shaughnessy) para, después de
multiples transformaciones, culminar en el mandato interior de Spade (deber-

hacer) de entregar a los matones a la justicia y lograr la juncion (realizado).

Para permitir una mejor visualizacion de las transformaciones de Spade, a
través de su recorrido generativo hasta conseguir su conjuncion con el objeto de

valor final, se presenta la siguiente tabla:

150



Sujeto operador Transformaciones/secuencias analizadas

1.-S1 U Ov .Spade aun es un sujeto de estado (virtualizado) y no
esta actualizado por lo tanto esta disjunto del objeto de valor

(bisqueda de Thurnsby y Corinne).S1 U Ov.

2.-S2 U Ov. Spade ya esta actualizado por el mandato interior de
esclarecer el asesinato de su socio Archer, pero esta disjunto de

la informacién (Objeto de valor) para lograrlo .S2 U Ov.

Sam Spade 3.-S2 U Ov. Spade logra su transformacion por medio del mandato
del destinador Cairo, quien le informa del Halcon maltes (objeto
de valor) . Spade queda conjunto de la busqueda del halcén

maltes. S2 M Ov.

4.-S2 U Ov. Spade sufre otra transformacion debido al mandato
interior de preservar su ser, de sobrevivir (Objeto de valor). Spade

gueda conjunto de su vida. S2 M Ov.

5.-S2 U Ov. Transformacion final, Spade esta disjunto de la confe-
sion de O”Shaughnessy (Objeto de valor) y logra aplicar sus com-
petencias para lograr un performance y sancién final exitosos al

entregar a los matones a la justicia(realizado)S2 M Ov.

Tabla 21

Ahora bien, el recorrido generativo que se da del sujeto operador Spade, de
acuerdo al analisis presentado del programa narrativo y su ultima transformacion,
permite la representacion de los estados virtualizado, actualizado y realizado de la

siguiente manera:
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Virtualizacién Realizaciéon

(Detective cinico y laconico (Detective renuente a ser
con competencias ya bienhechor que realiza el
adquiridas con anterioridad) objetivo de entregar a la

justicia a los matones)

Actualizaciéon
v
(Detective astuto y manipulador, aplica
las modalizaciones actualizantes para poner

a los matones a disposicion de la justicia)

Tabla 22

Donde la virtualizacion del sujeto de estado se da por medio de la siguiente

formula (ya analizada en la secuencia 1 del recorrido generativo):
F(S2)> [(S1UOv) =>(S1 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S1 (sujeto de estado) y que pone en marcha el PN, ya que el sujeto
aun esta virtualizado (querer-hacer y deber hacer), y, aunque tiene las habilidades
para la performance, no las pone en practica dejando esa performance en Archer

a quien comisiona la busqueda de Thurnsby y Corinne (Ov).

Continuando con el programa narrativo para el sujeto operador Spade, su

actualizacion se da por la siguiente férmula (ya analizada en la secuencia 2):
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M 0ov)]

Donde el sujeto de estado ya es sujeto operador al poner en practica sus
habilidades (modalizaciones actualizantes del poder-hacer y saber-hacer) para
efectuar la performance. Esta transformacion se da por un mandato interior
(busqueda del asesino de Archer) del sujeto operador (S2) hacia el mismo sujeto
operador (S2) y en ella efectia un PN que lo lleva a distintos mandatos y
redireccionamientos del objeto de valor (ya analizadas en las secuencias dos, tres

y cuatro) para cumplir su realizacién (conjuncién con el objeto de valor).
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Esta etapa de realizacion esta dada por la siguiente férmula:
F(S2)> [(S2UOv)> (S2 M Ov)]

Donde el sujeto operador logra la conjuncion con su objeto de valor final (ya
analizada en la secuencia cinco), al lograr que los matones y la Srta.

O’Shaughnessy vayan a la carcel.

La siguiente tabla presenta, de forma sintetizada, las secuencias analizadas, las

funciones, las transformaciones realizadas y la sancion en el sujeto operador:

Programa narrativo
Sujeto Secuencia analizada Funciones de transformacion Modalidades Sancion
1.-Spadey Archer son Inicial: F (S2)>[(S1 U Ov) Querer-hacer Negativa
contratados para encontrar >(S1 M ov)] Deber-hacer
a Thurnsby y Corinne Final: F (S2) > [(S1 U Ov)
> (S1UOV)]
2.- Asesinato del socio de Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Negativa
Spade, Archer, y busqueda > (S2 M Ov)] OV)] Saber-hacer
de informacién. Final: F (S2)=>[(S2 U Ov)
>(S2 U Ov)]
Sam Spade 3.- Cairo le confiesa a Spade Inicial: F (D1=0p) > [(S2 U Ov) | Poder-hacer Positiva
sobre la busqueda del Halcon = (S2 M ov)] Saber-hacer
Maltes. Final: F (D1=0Op)> [(S2 U Ov)
= (s2 M ov)]
4.- Spade se ve obligado a Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
realizar una negociacion conlos | = (S2 M 0v)] Saber-hacer
matones y entregarles el halcon. [Final: F (S2)=> [(S2 U Ov)
> (s2 M ov)]
5.-Spade hace confesar a la Srta. |Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
O’'Shaughnessy y laentregaala | = (S2 M 0v)] Saber-hacer
policia. Final: F (S2)> [(S2 U Ov)
> (52 M ov)]

Tabla 23
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Las competencias de Spade son las modalidades virtualizantes del deber-hacer
y las modalidades actualizantes del saber-hacer y el poder-hacer, la sancién final
con respecto al objeto de valor se presenta como positiva, al lograr que los
matones ,que persiguen la estatuilla, queden a disposicion de la justicia.

El objetivo final de la performance de Spade, como sujeto operador, si bien
obedece en un principio a conseguir informacion sobre el paradero del socio de la
sefiorita O"Shaughnessy, se presenta, al final del filme, como el de poner a
disposicién de la policia al grupo de mafiosos que intentan obtenerla, no sin antes
evitar que lo maten en el intento. Los intercambios verbales ingeniosos, su
sarcasmo un tanto lacénico y pesimista y el conocimiento que Spade posee de los
entresijos del sistema judicial de la ciudad le permiten salir avante en su busqueda
del Halcon. Las acciones cuestionables por parte del detective al buscar solo un
beneficio economico en la mayor parte de la pelicula y presentarse al principio de
la misma como el amante de la esposa de su socio, Archer, le confieren un aura
de ambigledad moral, misma que se mantiene al alinear sus acciones a la frase

“el fin justifica los medios” en busqueda de la estatuilla.

Asi pues, Sam Spade, como el actante sujeto operador encarna
fehacientemente al arquetipo del antihéroe (ir en busca de un objetivo noble por

medios cuestionables).
3.3 Analisis de la pelicula “The Killers”
3.3.1 Seiiorita Kitty Collins/arquetipo de la Femme fatale

En la pelicula “The Killers” se ubica al actante objeto de valor, del esquema
actancial de Greimas, en la figura de la Srta. Kitty Collins, esto es, en este
arquetipo representativo de la femme fatale encontramos al destinatario de las
acciones tendientes a poseerlo que el sujeto operador realiza dentro de la

narratival®,

190 Nota Importante: el actante a analizar es el sujeto operador, pero esto se realiza con el objetivo
primordial de seguir sus acciones, dentro del programa narrativo, para asi poder visualizar las
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La narrativa planteada dentro de la pelicula “The Killers” coloca a Olaf
Anderson, Alias “el sueco”, como el empecinado enamorado tendiente a conseguir
el amor y consumar su deseo sexual hacia la seforita Kitty Collins , para ello
realizara una serie de acciones, como sujeto operador, con el objetivo de adquirir
habilidades para conseguirlo (competencias), asi Kitty Collins se coloca como
objeto de valor y ,en el marco de la conceptualizacion del arquetipo

cinematografico, adquiere todas las connotaciones de la femme fatale.
Andlisis del programa narrativo

En el marco del andlisis semidtico de Greimas, se plantearan los diferentes
programas narrativos (PN) y los elementos componentes de la estructura
superficial que constituyen el componente narrativo de las diversas secuencias del

relato.

Secuencia 1: Olaf Anderson

conoce a Kitty Collins

Este es el programa principal
(PN) de base, Olaf Anderson aun
es un sujeto virtualizado con
relacion a su objeto de valor, su
transformacion a sujeto

actualizado inicia con el mandato o

manipulacion por parte de un _ i ’ :
Kitty Collins y Olaf Anderson:primer encuentro.
destinador. Este PN principal de

base, al igual que el anterior, se retornara al final del analisis secuencial.

Olaf “el sueco” Anderson asiste a una fiesta de un conocido suyo, Jake, lo

acompafa su novia, Lily Harmon, Jake le presenta a la sefiorita Kitty Collins quien

caracteristicas que el actante objeto de valor (Kitty Collins) posee como el arquetipo
cinematogréfico femme fatale dentro del filme.
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canta cerca de un piano. Anderson se acerca a ella para conversar e

impresionado por su belleza ignora totalmente a su novia.

En esta secuencia inicial el sujeto de estado (Anderson) aln no entra en
competencia, es un sujeto virtualizado a partir de que observa la belleza fisica de
Kitty Collins (quien se transforma en objeto de valor), con ello las figuras
actanciales se colocan de la siguiente forma: el destinador es la belleza fisica de
Collins, el sujeto de estado es Anderson, el destinatario es el mismo Anderson, el
ayudante es el descaro con el que Anderson se presenta ante Collins y la

oponente es su anterior objeto de valor, su novia Lily Harmon.

Para facilitar el analisis se utilizara la misma nomenclatura establecida al
principio de este capitulo, con ello se visualizara y comprendera de una manera

mas clara los programas narrativos expuestos para cada transformacion:
S1 U Ov

Donde:

S1=0Olaf Anderson (sujeto de estado)

U=Disyuncion

M =Conjuncion

Ov=0bjeto de valor

—> =Implicacion'®:

La transformacion de Anderson de sujeto de estado a sujeto de hacer queda

expresada de acuerdo a la férmula:

F(S2) >[(S1UOv)=>(S1 M ov)]

191 | a flecha no funciona como implicacién légica formal, sino como derivacion a cada una de las
figuras actanciales.
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Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S1 (sujeto de estado) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S1 U Ov) se trasforme en (S1 m Ov)”. Ahora bien, en la primera instancia del
analisis, el cuadro con las categorias asignadas a cada actante y la secuencia
gueda de la siguiente forma:

Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto de estado Olaf Anderson
Objeto de valor Kitty Collins
Destinador Belleza fisica
Destinatario Anderson
Ayudante Descaro
Oponente Sefiorita Harmon
Tabla 24
Funcion analizada:
S%U (0] \

(Anderson Disjunto de Kitty Collins)

Doénde:

Destinador —> Sujeto de estado —> Objeto —>>Destinatario

La belleza fisica Anderg\on Kitty Ccﬂﬁns Andersolt
Ayudante Oponente
Desczﬂ\o Sefiorita ﬂ;rmon

Y que da la transformacién:

SR

(Anderson Disjunto de Kitty Collins)
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En esta secuencia Anderson aun esta como sujeto virtualizado en la modalidad
virtualizante del “querer-hacer”, la irrupcién en sus sentidos de la belleza fisica de
Collins le conmina a querer hacer algo mas que admirarla, sin embargo, el hecho
de llevar a su novia se lo impide (modalidad virtualizante de no deber-hacer). La
sancion es negativa, ya que la juncién con el objeto de valor (Kitty Collins) no se
realiza al ser coartada (modalidad actualizante no poder-hacer, impotencia) por la
presencia de su novia (oponente).

Secuencia 2: Anderson sacrifica su libertad para evitar que Collins vaya a la

carcel.

Este es un programa narrativo (PN) de uso o secundario, puesto que el sujeto
antes virtualizado Anderson ya ha realizado su transformacion a sujeto actualizado
a partir de la modalidad virtualizante del “poder-hacer” y “saber-hacer”’(Anderson

puede sacrificarse y lo hace para asegurarse que Collins no pise la céarcel).

El detective de la comparfiia de seguros, Reardon, mantiene una pléatica para
obtener datos sobre la vida de Anderson con el teniente de la policia, Lubinsky. El
detective le relata que, en el pasado, se vio obligado a privar de la libertad a
Anderson, en el contexto del relato se deduce que sacrifico su libertad para evitar

gue su novia Collins no fuera a la carcel.

La transformaciéon de sujeto virtualizado a sujeto actualizado ya se realiz6 para
Anderson, en efecto, en algun momento, no mostrado en la pelicula, la conjuncién
con el objeto de valor ya fue efectuada y Anderson, a través de la modalidad
actualizante del saber-hacer y poder-hacer (sabe cortejar y puede conquistar) es
pareja de Kitty Collins, la manipulacién se da por el deseo que tiene Anderson
hacia la belleza fisica de Collins, por lo tanto es el propio sujeto operador quien
realiza el mandato (S2=S2), sin embargo, la intervencién de Lubinsky para intentar
meter a la carcel a Collins y posteriormente privarlo de la libertad (Oponente), lo

coloca en disyuncion con ese objeto de valor.

El andlisis para este programa narrativo contempla a Collins involucrada en una

tertulia con mafiosos en un restaurante portando un prendedor valioso que fue
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hurtado recientemente. Lubinsky esta en busca de ese prendedor y se percata de
qgue Collins lo porta, al intentar llevar a Collins a la carcel llega Anderson e intenta
convencer a Lubinsky de que no lo haga adjudicAndose (falsamente) el robo del
prendedor e intenta huir; poco después es llevado a la carcel.

Asi Anderson, como sujeto operador, protege a Collins (objeto de valor) con su
sacrificio (Destinador) y efectla el performance de salvarla de la carcel tomando
su lugar al mentir (ayudante) al teniente Lubinsky , al hacerlo él supone que ella
apreciara su sacrificio y que seguird disfrutando de sus favores sexuales en la
carcel (conjuncion), sin embargo, Kitty ( destinataria ) no reacciona de ese modo y
deja a Anderson a su suerte (disjuncién),asi Anderson, queda disjunto de su

objeto de valor al quedar privado de su libertad (Oponente).
La nomenclatura es la misma, solo se introduce la del sujeto operador:
S2=Sujeto operador

Que entra en la funcién debido a que la transformacion ya fue efectuada y el

sujeto de estado, ya es sujeto operador, asi que la funcion se modifica:
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M 0Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador), esto es, el sujeto de estado ya es sujeto
operador y por lo tanto lo que esta buscando es lograr la juncion aplicando la
performance “(S2 hace-hacer que (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. Asi la
instancia sujeto de estado queda atras y es el sujeto operador el que actia en
favor de otra transformacién para ese mismo sujeto operador por medio de otras
modalidades (saber-hacer y poder-hacer). La funcion analizada con su cuadro de

categorias, queda de la siguiente manera:
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Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto operador Olaf Anderson
Objeto de valor Kitty Collins
Destinador Sacrificio
Destinatario Kitty Collins
Ayudante Mentira
Oponente Privacion de la libertad
Tabla 25

Funcién analizada:
S2 M Qv
A AN AN

(Anderson conjunto de Kitty Collins)

Dénde:

Destirllﬁldor —> Sujeto OE\erador — SObjeto  —Destinatario
Sacrificio Anderson Kitty CoIIi/I:s Kitty Collins

N
Ayudante Oponente
Mentira Privacion d/eI\Ia libertad
Y que da la transformacion:
S2_UOv

=~

(Anderson Disjunto de Kitty Collins)
La conjuncion con el objeto de valor (Kitty Collins) no se efectia debido a que el
destinatario (Kitty Collins) del performance de Anderson (sujeto operador) no

valora la accion efectuada y la sancién se torna negativa.

Secuencia 3: El detective de la compafiia de seguros, Reardon, se encuentra con
Kitty Collins en un restaurante para interrogarla sobre su relacion con Anderson y

su implicacién con el robo a un banco.
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Este es un programa narrativo (PN) de uso o secundario, el sujeto actualizado
hace uso de su competencia a partir de las modalidades actualizantes del “saber-
hacer” y “poder-hacer” (sabe traicionar y puede hacerlo).

Reardon amenaza a Collins con entregarla a la policia por su participacion en el
robo del banco, ante esta circunstancia ella le relata al detective que coacciono y
sedujo a Anderson, para inducirlo a traicionar a sus complices y quedarse entre

los dos con el botin del banco.

El andlisis para este programa narrativo coloca a Anderson (sujeto operador)
disjunto de Collins (objeto de valor), en efecto, al salir de la carcel, después de
sacrificarse por ella, Anderson se encuentra con Collins en una relacion amorosa
con el mafioso Jimmy Colfax (oponente), quien es €l que lo invita a unirse a ellos

para planear el robo a un banco.

Una vez efectuado el robo, Collins (destinador y objeto de valor) convence a
Anderson de traicionar a sus complices ofreciéndole a irse con él y dejar a Colfax
si lo hace (Collins lo engafia contandole que es victimizada por Colfax), para
terminar de convencerlo tiene sexo con él (destinatario). Los hampones efectian
el robo y con engafos (ayudante) se realiza la traicion de Anderson (saber-hacer y

poder-hacer), al final este huye con el botin y Collins (conjuncion).

Anderson, como sujeto actualizado, sigue obsesionado con la belleza de
Collins, aun a sabiendas que ella esta con Colfax, sin embargo, la manipulacion o
el mandato se da por parte del objeto de valor que, de esta manera, se convierte

también en destinador (D1=0v).
La nomenclatura es la misma, sin embargo, se tiene como adicion a la misma:
D1=Destinador

Que entra en la funcion debido a que provoca otra transformacion para

Anderson, asi la variante queda expresada de acuerdo a la formula:

F (D1=0V) >[(S2 UOv) >(S2 M Ov)]
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Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacibn que guarda D1=Ov
(Destinador=0Objeto de valor) con S2 (sujeto operador) y que podrd traducirse

”

como “D1=0v hace-hacer que (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)

Asi el sujeto operador efectla otra transformacion a partir de las modalidades
actualizantes del “saber-hacer” y el “poder-hacer” al ser manipulado por el objeto
de valor a sabiendas que el deseo de conjuncion del sujeto operador hacia ese
mismo objeto de valor sigue latente. La funcion analizada del programa narrativo
de uso con su correspondiente cuadro de categorias, queda de la siguiente

manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto operador Olaf Anderson
Objeto de valor Kitty Collins
Destinador Kitty Collins
Destinatario Satisfaccion sexual
Ayudante Engafio
Oponente Jimmy Colfax
Tabla 26
Funcion analizada:
ZSZ /TL\J Ov

(Anderson Disjunto de Kitty Collins)
Donde:

Desti;}\ador —> Sujeto operador ———=0Objeto = —>Destinatario

Kitty Collins Anderson = Kitty Collins Satisfaccion sexual
Ayudante Oponente
Engano Jimmy Colfax
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Y que da la transformacion:
S2 M ov

AN
(Anderson conjunto de Kitty Collins)

Sin embargo, en esta misma secuencia se revela otro programa narrativo derivado
de la confesion que Collins le realiza a Reardon, con esta accién por parte de

Collins se abre el Ultimo programa narrativo para Anderson.
Secuencia 4: Collins le revela a Reardon que traiciono a Anderson.

Este es un programa narrativo (PN) de uso o secundario, el sujeto actualizado
hace uso de su competencia a partir de las modalidades actualizantes del “saber-

hacer” y “poder-hacer” (sabe ocultarse y puede hacerlo).

Collins le cuenta a Reardon que permanecié oculta con Anderson una vez
efectuado el robo, para posteriormente abandonarlo huyendo con el dinero. Collins
estaba coludida con Colfax para
conseguir que Anderson traicionara a sus
complices con el objetivo de quedarse

ambos con el dinero.

La confesion de Collins (objeto de valor)

v ! Y |
Collins seduce a Anderson para convencerlo
de quedarse con el botin del atraco al banco

revela que Anderson (Sujeto operador y
destinatario) habia logrado la unidn
amorosa (destinador) con ella por medio
de la traicion (ayudante), pero solo temporalmente ya que ella igualmente lo

traiciona al abandonarlo y huir con Colfax (Oponente).

Anderson, como sujeto operador, obedece al mandato interno de lograr mantener
la unién amorosa con Collins, por lo tanto la manipulacion o mandato es efectuada

de Sujeto operador a Sujeto operador (S2=S2), la funcion es representada asi:
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M 0ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto

operador) con S2 (sujeto operador), esto es, el sujeto operador sufre la

163



transformacion inducido por el mismo sujeto operador y que se traduce como “(S2
hace-hacer que (S2 U Ov) se trasforme en (S2 rm Ov)”, por medio de las
modalidades actualizantes “saber-hacer” y “poder-hacer”. La funcién analizada con

su cuadro de categorias, queda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto operador Olaf Anderson
Objeto de valor Kitty Collins
Destinador Unién amorosa
Destinatario Olaf Anderson
Ayudante Traicion
Oponente Jimmy Colfax
Tabla 27
Funcion analizada:
s2 M ov
AN
(Anderson conjunto de Kitty Collins)
Donde:
Destinador s Sujeto operador —sPbjeto —sDestinatario
Unién amorosa Anderson Kitty Cc/)l\lins Anderso/L\
Ayudante Oponente
Traiciéﬂ\ Jimmy (/,]?Jlfax

Y que da la transformacion:

~
(Anderson disjunto de Kitty Collins)

S2 U Ov
A

Ahora bien, tomando en cuenta que las secuencias y los programas narrativos

de uso estan supeditados al programa narrativo principal y que este se presenta
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en la secuencia inicial como programa narrativo de base con Anderson como
sujeto de estado y a Kitty Collins como Objeto de valor, se puede colegir que, con
las secuencias analizadas, esta circunstancia presenta minimas alteraciones,
manteniéndose el PN de base del sujeto operador (Anderson) en disjuncién con el
objeto de valor (Kitty Collins) con lo cual la sancion es negativa.

Esto da el siguiente esquema actancial como representacion del PN principal:

DESTINADOR (D1) eje del saber DESTINATARIO (D2)
Unién amorosa Olaf Anderson
Olaf Anderson
SUJETO (S)

Eje del deseo

OBJETO(O)
/ Kitty Collins \
AYUDANTE (AY) eje del poder OPONENTE (OP)
Traiciéon Jimmy Colfax
Tabla 28

Al igual que el analisis efectuado en la pelicula El halcon maltes, este programa
principal evalla la sancién final del sujeto operador, esto es su realizacion. Al no
lograr conjuntarse (disjuncion) el sujeto operador (Anderson) con el objeto de valor
(Kitty Collins) la sancién es negativa. En efecto, Colfax (oponente) es quien
finalmente se queda con el objeto de valor, al revelarse en la Ultima secuencia que
Collins y Colfax estaban coludidos para conseguir que Anderson traicionara a sus
complices y se llevara el dinero del botin, al final Collins traiciona a Anderson
abandonandolo y llevandose el dinero. Las modalidades actualizantes del saber-
hacer y poder-hacer (a través de la modalidad virtualizante del deber-hacer y
guerer-hacer que le impone el destinador que es el deseo sexual por Collins), son

las que permiten que el sujeto operador lleve a cabo su performance.
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Pasando ahora al andlisis del plano del componente discursivo, el cual como
ya se apuntd ,propone un posible sincretismo entre los roles que se
“acumulan” a partir del nivel profundo ,se expondra la correlacion guardada
entre el primer andlisis (los programas narrativos derivados del actante sujeto
operador) y el analisis de la figura lexematica de mayor relevancia presente en el
actante Objeto de valor (la seduccion).Lo expuesto anteriormente se debe a que el
analisis de las acciones del sujeto operador permiten exaltar la figura lexematica
con la cual el objeto de valor logra sus objetivos (seduccion) y que es una de las
caracteristicas mas consistentes dentro del arquetipo cinematogréafico de la
femme fatale . Esta aproximacion a la figura lexematica (seduccion) del objeto de
valor, a partir de los programas narrativos del sujeto operador, es la simiente para
derivar, mas adelante, al andlisis de los niveles figurativos, axioldgicos y tematicos

de su recorrido generativo, de ahi su relevancia.

La siguiente tabla muestra el andlisis de dicha figura lexematica a partir del
nudo estable (que es la definicion propia de la figura lexematica) y los recorridos
Sememicos (que son los recorridos de los programas narrativos analizados a partir
de la definicion de los tipos de accion efectuada por el objeto de valor hacia el

sujeto operador y que permiten visualizar el nudo estable).

Figura lexematica: “La seduccion”

Nudo estable: “Persuadir a alguien con argucias y halagos para algo, frecuentemente malo”1°2

1.-Tipo fisico (atraccion, admiracién de atributos fisicos).

Recorridos 2.-Tipo legal (sufrir prision por el objeto de valor).
Semémicos 3.-Tipo moral (Favor sexual a cambio de traicion).
Tabla 29

192 Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001.Consultado en
http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=seducir el 21 de febrero de 2018
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Estos recorridos Sememicos producen los siguientes recorridos figurativos:

[1.- Atraccion fisica. Los recorridos generativos de la habilidad para
P.- Sacrificio de Anderson para persuadir a alguien con halagos o argucias para
cubrir a Kitty Collins. conseguir algo, pueden estar inscritos en lo fisico,

PN de uso =4 3.-Traicionar a complices para lo legal y lo moral, que son habilidades

Tener a Kitty Collins. relacionadas con la seduccion, esto es, atraer
Y.-Confianza ciega en la fidelidad sexualmente por atributos fisicos, lograr evadir
de Collins. el sistema penal y persuadir para cometer traicion.

—

Los recorridos figurativos que revelan el recorrido semémico de mayor relevancia se relacionan
on la seduccion, estos son del tipo fisico, como atraer sexualmente a otra persona; del tipo
PN principal< legal, como evadir una sancion legal sacrificando a alguien mas; de tipo moral, como conseguir

Que otra persona cometa traicion a través de la manipulacion sexual para lograr un objetivo y

labandonarlo al final.

Los recorridos generativos de la seduccion asociados a las habilidades para
persuadir a alguien con halagos y argucias se relacionan principalmente con
elementos de tipo psicolégico-mental, estético y emocional, pues en las
secuencias analizadas se muestra una seguridad mental, derivada de la auto-
apreciacion de la belleza fisica que se posee, y una manipulacion emocional para

llevar a cabo condiciones coercitivas y persuasivas para lograr un objetivo.

En seguida se exponen los elementos que llevaran al andlisis de las estructuras
profundas de donde se extraeran los niveles axiologicos, tematicos y figurativos

gue revelaran las oposiciones y las redes de significado que dan sentido al texto.

Se analizar4 en primera instancia el nivel axiolégico, que es el que permite
confrontar el modo de existencia paradigmatico de los valores representados en
un cuadro semiotico (vida/muerte, bien/mal, etc.) y que es susceptible de ser

axiologizada, gracias al vertimiento de la categoria timica euforia/disforia, en una
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deixis positiva 0 negativa'®. El andlisis se efectuara confrontando, primeramente a
nivel tematico, las modalidades actualizantes del objeto de valor contra las
modalidades actualizantes del sujeto operador, esto es, al ser la figura lexematica
analizada (la seduccion) el atributo principal en las acciones del objeto de valor
como representacion arquetipica de la femme fatale ,es necesario confrontarla ,a
nivel axiolégico, con las acciones derivadas que el sujeto operador toma a partir
de dichas acciones por ser este, en Uultima instancia ,quien sufre las
transformaciones derivadas de las acciones del objeto de valor, posteriormente se

realizara lo propio a nivel isotopias semioldgicas:
Nivel axiolégico: Euférico vs Disférico
La seduccion vs La no atraccion

El objeto de valor demuestra la habilidad que tiene para persuadir por medio de
su belleza fisica (evaluada con carga negativa dentro del filme, ya que con ello
logra adjudicarse un beneficio econdmico por medios poco éticos) al sujeto
operador, quien, en el contexto del filme, no es una persona poco atractiva, pero,
presenta el obstaculo de saberse con poco poder econdmico (motivo de atraccion
poderoso para el objeto de valor),asimismo, sabe que no esta en condiciones de

igualdad con respecto a la seduccion que la belleza fisica le impone.

El narratario o espectador del filme califica la competencia y posterior
performance del sujeto operador con una sancién negativa ya que no logra
superar el poder de la seduccion ejercido en €l por el objeto de valor, lo que
equivale a dejarse manipular, ser traicionado y finalmente colocarse en disjuncion

con respecto al objeto de valor, quien es quien lo manipula.

193 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.44.
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Actante Objeto de valor (Ov) Sujeto operador (S2)

Nivel teméatico /Querer y deber hacer/ /No ser y no
Vs Vs saber hacer/
/Poder y saber hacer/ (Ser no atractivo y
(Ser seductor(a) y demostrarlo) dejarse manipular)
Habilidad
L Ser atractivo Saberse no atractivo |
Isotopia semioldgica - y confiar en si mismo Vs e inseguro
(Nivel teméatico genérico) (Seduccion). (No seduccion).
:--Seguridad: Inseguridad:
tranquilidad, Vs zozobra,
Isotopia semiolégica calma, inquietud,
—
(Nivel temético especifico) persuasion. disuasion.
-Sagacidad Vs ingenuidad
- -Superioridad/ Vs Inferioridad

En el filme predominan los elementos del nivel tematico relacionados con la
ingenuidad del sujeto operador al dejarse manipular una y otra vez por el objeto de
valor, el contraste se da, basicamente, en saberse inseguro ante la posesion de la
belleza fisica de Collins y ser ingenuo a los propositos aviesos de ella, la
superioridad en el plano de la persuasion por el objeto de valor se enfatiza al

ejercer su atractivo sexual para someter a sus deseos a Anderson.

Pasando al andlisis del cuadro semiotico de la veridiccion que da una sancién
cognoscitiva del ser del actante objeto de valor (Collins), se escogio, para fines
operativos y practicos, solo una secuencia, este analisis se efectuara sobre la

figura lexematica de la "seduccién”

La secuencia es la numero tres (El detective de la compafiia de seguros,

Reardon, se encuentra con Kitty Collins en un restaurante para interrogarla sobre
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su relacién con Anderson y el robo al banco).En esta escena, para realizar la
performance de robar el dinero de Anderson, Collins tiene que aparentar (parecer)
estar enamorada de Anderson para que este traicione a los complices del robo al
banco y quiera huir con ella, sin ese parecer el sujeto operador (Anderson) no
realizaria tal accion ,consciente de las consecuencias a las cuales se haria
acreedor, con ello también lo esta persuadiendo (seduciendo), esto es, sin esa
circunstancia de parecer enamorada de Anderson y fingir que Colfax la victimiza,
la performance no seria efectuada ya que Anderson sabe que Collins es pareja
sentimental de Colfax y podria haberse negado a realizar la traicién sabiéndose
seducido y por ende engafiado, es por esta circunstancia que se pueden

homologar las figuras de seducciéon y enamoramiento.

Verfiad

L

f
— Ser & SParecer

(Seductora) (Enamorada)

Secreto - T >< T __Mentira

No-parecer No-ser

(Seductora) (Enamorada
il | —

Falsedad
Tabla 30
El juicio epistémico realizado con el cuadro de la veridiccion permite afirmar
gue, en el estatuto de la situacion presentada, Collins es seductora y parece
enamorada (verdad) pero solo lo parece pero no lo estd (mentira), las otras dos

situaciones representadas en el cuadro (secreto y falsedad) se dan por afiadidura.

A partir de la secuencia tres y los conceptos establecidos con anterioridad para

el cuadro semiotico de la veridiccion se puede establecer el siguiente analisis:

» Kitty Collins (Ov)= “Es” seductora pero aparenta no serlo al colocarse en
el papel de ser victimizada por Colfax (Op) para persuadir a

Anderson=Secreto.
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» Kitty Collins (Ov)= “Parece” estar enamorada de Anderson (S2), pero no
lo “es”, solo busca engafarlo con un objetivo negativo=Mentira.

» Kitty Collins (Ov)= “Es” seductora y sabe de la atraccion que ejerce sobre
Anderson por lo que aparenta (parece) estar enamorada de él=Verdad.

» Kitty Collins (Ov)= “No parece” ser seductora ante Anderson, al
aparentar ser victima de Colfax (Op),y fingir (No es) estar enamorada de
Anderson=Falsedad.

Con el andlisis realizado del cuadro semiotico de la veridiccidén para la escena
escogida se constata que el actante Objeto de valor (Collins) aparenta (parece)
estar enamorada de Anderson (sujeto operador) para lograr su objetivo de
conseguir el dinero del robo al banco, su engafio se basa también en el secreto de
no parecer seductora, y para lograrlo se coloca en papel de victima de Colfax, sin
embargo, sabe y ejerce (es) la seduccion que tiene ante los ojos de Anderson.

En sintesis, el sujeto operador, Olaf Anderson, aparece como un sujeto de
estado (virtualizacion) al principio de la pelicula (en la modalidad virtualizante del
guerer-hacer), por el mandato del destinador (belleza fisica de Collins), este
estado no trasciende mas alla, pues su novia, Lily Harmon (Oponente) se lo
impide, al avanzar la trama Anderson adquiere habilidades o competencias que le
permiten conjuntarse con Kitty Collins (objeto de valor), entre esas habilidades se
intuye (son implicitas dentro del filme) la de poder relacionarse con los bajos
fondos del hampa local para adquirir dinero con actividades ilicitas v,
explicitamente ,en el caso del asalto al banco, planeacion del robo, vigilancia,
manejo de armas de fuego, etc. (modalidades actualizantes saber-hacer y poder-

hacer), con ello se coloca como sujeto operador (actualizacion).

El deseo de Anderson, ya como sujeto operador, de lograr la conjuncion con
Kitty Collins (objeto de valor), se mantiene a lo largo del relato, para ello recurrira
al sacrificio (ayudante), como destinador se mantendra el mismo deseo sexual
(¢amor?) y como destinatario el mismo Anderson, a lo largo del filme aparecera

recurrentemente la figura de Jimmy Colfax como oponente, quien a la larga sera
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quien logre que Anderson no logre la conjuncion con el objeto de valor a pesar de

su performance (realizacién) con lo cual la sancion es negativa.

Para permitir una mejor visualizacion de las transformaciones de Anderson, a
través de su recorrido generativo hasta conseguir su conjuncién (o disyuncién) con
el objeto de valor final, se presenta la siguiente tabla:

Sujeto operador Transformaciones/secuencias analizadas

1.-S1 U Ov .Anderson aun es un sujeto de estado (virtualizado) y
no esta actualizado por tener una relacién en ese momento con la

Srta. Harmon (Op).S1 U Ov.

2.-S2 M QOv. Anderson ya esta actualizado y se encuentra en
juncién con Collins (Ov),sin embargo, al sacrificarse para que ella

no vaya a la carcel se coloca en disjuncion .S2 U Ov.

Olaf Anderson 3.-S2 U Ov. Anderson se encuentra en disjuncién de Collins (Ov),

pero es seducido por ella (D1) para cometer una traicion, con este

performance se coloca en conjuncién con su Ov. S2 M Ov.

4.-S2 M QOv. Anderson esta en conjuncion con Collins (Ov), pero
acaba abandonado y traicionado por ella en favor de Colfax (Op)
y con ello queda en disjuncion de su Ov (realizad0).S2 U Ov.

Tabla 31

Ahora bien, el recorrido existencial que se da del sujeto operador Anderson, de
acuerdo a la sintesis expuesta de los estados virtualizado, actualizado y realizado,

gueda representada de forma grafica de la siguiente manera:
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Virtualizaciéon Realizacién

(Boxeador retirado (Fugitivo de la ley y el

con competencias por hampa en disjuncién

adquirir como maleante). de Callins, asesinado
posteriormente).

A 4
Actualizacion
(Maleante manipulado por el deseo sexual

con competencias adquiridas en busca de

lograr la conjuncién con Kitty Collins)

Tabla 32

Donde la virtualizacién del sujeto de estado se da por medio de la siguiente

formula (ya analizada en la secuencia 1 del recorrido generativo).
F(S2)> [(S1UOv) >(S1 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S1 (sujeto de estado) y que pone en marcha el programa narrativo,
ya que el sujeto de estado esta virtualizado (modalidades virtualizantes del
guerer-hacer y deber hacer) y aun no efectta el performance al tener relacion con

otra pareja impidiéndole ir en busca del Ov.

Continuando con el programa narrativo para el sujeto Anderson, su

actualizacion se da por la siguiente férmula (ya analizada en la secuencia 2):
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M Ov)]

Donde el sujeto deja de ser sujeto de estado al poner en practica sus
competencias (modalizaciones actualizantes del poder-hacer y saber-hacer) para
efectuar la performance, esta transformacién se da por un mandato interior

(belleza fisica de Collins) del sujeto operador (S2) hacia el mismo (S2) (excepto
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en la secuencia 3, donde el mandato lo efectta Collins (Ov y D1) al seducirlo) para
cumplir su realizacion (conjuncion con el objeto de valor).

Finalmente el sujeto operador llega a la etapa de la realizacion que esta dada
por la siguiente férmula:

F(S2)> [(S2U Ov) >(S2 M Ov)]

Donde el sujeto operador no logra la conjuncién con su objeto de valor
(analizada en la secuencia cuatro), al quedar disjunto de Kitty Collins quien lo

abandona para huir con Colfax y ello establece que la sancién final es negativa.

La siguiente tabla presenta las secuencias analizadas, las funciones, las

transformaciones realizadas y la sancion en el S2 a lo largo del PN:

Programa narrativo
Sujeto Secuencia analizada Funciones de transformacion Modalidades Sancién
1.-Olaf Anderson conoce a Inicial: F (S2)> [(S1 U Ov) Querer-hacer Negativa
Kitty Collins. > (S1 M ov)] Deber-hacer
Final: F (S2) 2 [(S1 U Ov)
> (S1UOvV)]
2.- Anderson sacrifica su Inicial: F (S2)> [(S2 U Ov) Poder-hacer Negativa
Libertad por Kitty Collins. =>(S2 M ov)] Ov)] Saber-hacer
Olaf Anderson Final: F (S2)=>[(S2 U Ov)
>(S2 U Ov)]
3.- El detective Reardon Inicial: F (D1=0V)> [(S2 U Ov) |Poder-hacer Positiva
interroga a Collins sobre = (S2 M ov)] Saber-hacer
el robo al banco. Final: F (D1=0v)> [(S2 U Ov)
= (s2 M ov)]
4.- Collins le revela a Reardon Inicial: F (S2) > [(S2 U Ov) Poder-hacer Negativa
Que traiciono a Anderson. = (S2 M ov)] Saber-hacer
Final: F (S2) >[(S2 U Ov)
> (S2U0v)]
Tabla 33
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Si el arquetipo del antihéroe/detective es caracterizado, basicamente, por la
“astucia” como una competencia para lograr un performance efectivo y alcanzar su
objeto de valor, es en este otro arquetipo, la femme fatale, donde hallamos el uso
del atributo de la “seduccidn”, en efecto, es por medio de la atraccion sexual y la
belleza fisica para someter al sexo opuesto que Kitty Collins (objeto de valor) logra
que el sujeto operador cumpla sus propésitos, ya sea que abandone a su
prometida, se adjudique la culpa por un acto delictivo del cual es inocente (y con
ello librarla de la céarcel) o que traicione a los complices de un asalto con la falsa

promesa de unirse a él.

Sin embargo, y de acuerdo a las caracteristicas del género de cine negro, esta
conjuncion del sujeto operador con el objeto de valor se vera truncado por la
fatalidad existente e intrinseca dentro de este tipo de narrativa (Collins traicionara
a Anderson y se llevara todo el dinero del asalto al estar confabulada con Colfax,
esto a la larga provocara la huida de Anderson a un pueblo donde, posteriormente,

sera asesinado por los matones de Colfax).

En el filme, el performance del objeto de valor es realizado al principio de una
forma discreta, pero, conforme la trama avanza, se intensifica, basado en el
conocimiento que se tiene de las cualidades fisicas atrayentes para el sujeto
operador y, por supuesto, a la astucia para aplicarlo de acuerdo a propositos
individuales y, muy a menudo, egoistas. Muy alejada del arquetipo del
antihéroe/detective pero complementandolo, aqui la femme fatale es representada

fehacientemente con la connotacion negativa propia del film noirt®,
3.4 Analisis de la pelicula “Blade Runner”

Es en esta pelicula donde se aborda el analisis, ya no por separado sino en
conjunto, de los arquetipos cinematograficos del antihéroe y de la femme fatale.

La razén principal obedece a que, como ya se explico al inicio de este capitulo,

194 véase el apartado 1.3.2 del primer capitulo.
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ambos arquetipos se encuentran retratados fehacientemente dentro de la narrativa
del film (si bien el andlisis que nos presenta la figura de la femme fatale en el caso
de Rachel tiene algunas singularidades que se revisardn mas adelante).

En primera instancia se analizara al arquetipo del antihéroe en la figura del
detective (Blade Runner) Rick Deckard quien, de acuerdo a la teoria actancial de
Greimas, se adjudicaria el papel del sujeto operador al poner en marcha una serie
de acciones para conseguir el objeto de valor (aun si no lo hace del todo
convencido), si bien en este caso es el “retirar” a los replicantes que caminan
clandestinamente en la tierra, es al final de la trama que su objeto de valor pasa a
ser de indole amoroso: la figura de la replicante Rachel.

En efecto, o que se plantea a lo largo de la pelicula es la habilidad, las
competencias que tiene Deckard como cazador de replicantes, es por ello que es
asignado para ello, porque es el mejor. Su performance se muestra en la pelicula,
pero no el desarrollo de la competencias adquiridas para realizarla (al igual que
otro de los filmes analizados The Killers), esta performance desarrollada por
Deckard como sujeto operador pone en marcha eventos que permiten descubrir lo

gue a la postre sera su objeto de valor.

Es pues en este performance puesto en marcha, sin mostrarnos las
competencias adquiridas para llegar a dicho performance, donde observamos el
simil con otro de los actantes analizados en este capitulo: el de la figura del

detective Sam Spade.

Alun mas, esta figura arquetipica del antihéroe esta erigida también por el
principio basico de la fatalidad, como se puede observar a lo largo de ambos
filmes, ambos actantes (personajes Sam Spade y Rick Deckard) como sujetos del
esquema actancial no logran que el accionar para conseguir sus objetivos tenga
un final feliz: los objetos anhelados que persiguen terminan por no ser lo
suficientemente satisfactorios (la estatuilla perseguida por Spade como objeto de
valor es una falsificacion y al final tiene que truncar su deseo sexual por

O’Shaughnessy en su afan de servir a la justicia, por otra parte, la escena final
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entre Deckard y Rachel deja el final del filme abierto , con una amenaza de muerte

implicita hacia el sujeto operador y el objeto de valor por parte de Gaff).

En segunda instancia se analizard el arquetipo de la femme fatale
(personificada en el filme por el personaje de Rachel) y que en el cuadro
semidtico se vera representado como el objeto de valor que el sujeto operador

pretende poseer.

Si bien Rachel representa el arquetipo de femme fatale dentro de la pelicula
Blade Runner es necesario resaltar que es notoriamente opuesta, en algunos
sentidos, a la femme fatale representada por Kitty Collins en la pelicula The Killers,
esto es, las convenciones del género del cine negro nos remiten particularmente a
un arquetipo caracterizado por utilizar la manipulacion y el engafio por medio de la
belleza fisica siempre en aras de un objetivo egoista por parte de la femme fatale
y, COMo consecuencia, ser propiciadoras del derrumbe psicolégico, moral o fisico
de sus coprotagonistas masculinos, en el caso de Rachel no se cumplen
cabalmente dichas caracteristicas. Estas peculiaridades se retomaran con

detenimiento, mas adelante, dentro del andlisis correspondiente.
Analisis del programa narrativo
3.4.1 Rick Deckard/arquetipo del antihéroe

Al igual que los analisis anteriores se plantearan los diferentes programas
narrativos (PN) y los elementos componentes de la estructura superficial que

constituyen el componente narrativo de las diversas secuencias del relato.

Secuencia 1: Deckard es llamado por su antiguo jefe Bryant para cazar a unos

replicantes que vagan ilegalmente por Los Angeles, California.

Este es el programa principal (PN) de base, puesto que Deckard aun es un
sujeto virtualizado quien realiza su transformacion a sujeto actualizado a partir de
un mandato o manipulacion inicial por parte del destinador, este PN principal se

retornara al final del analisis secuencial.
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Deckard (sujeto de estado) es
llevado de manera forzosa ante la
presencia de su antiguo jefe Bryant
(destinador), quien es el oficial al
mando de la brigada especial conocida

como “Blade Runners” en la ciudad de

i W\ ey
_ ) Harrison Ford como Rick Deckard en la pelicula
oferta de retomar su antiguo trabajo Blade Runner,arquetipo del detective/antiheroe.

Los Angeles, California, para recibir una

ante el peligro de unos replicantes ilegales que vagan por la ciudad (destinatario).
Deckard se niega (oponente) y ante esta situacion Bryant lo amenaza de manera
solapada (ayudante), para después refrendarle en tono amistoso que es “el mejor
de sus Blade Runners” y que necesita sus habilidades como cazador y ejecutor.
Ante ello Deckard se ve forzado a retomar su trabajo para “retirar” a los replicantes
(Objeto de valor).

Para facilitar el analisis se utilizara la misma nomenclatura de los analisis
anteriores, misma que permitira comprender y visualizar los programas narrativos

expuestos para cada transformacion:

S1 U Ov
Donde:
S1=Rick Deckard (sujeto de estado)
U=Disyuncién
M =Conjuncion
Ov=0bjeto de valor

—> =Implicacion'®

1% La flecha no funciona como implicacion légica formal, sino como derivaciéon a cada una de las
figuras actanciales.
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En esta secuencia inicial se puede observar que el mandato se realiza por medio
de Bryant (destinador) ya que Deckard esta renuente (modalidad virtualizante “no
guerer-hacer”) a tomar dicho mandato hasta que es obligado por la amenaza del
destinador, asi la transformacion no se da por un mandato interior, sino por el

mandato exterior de Bryant hacia Deckard (modalidad virtualizante “deber-hacer”).
Entonces se tiene como adicion a la nomenclatura:
D1=Destinador

Asi se tiene que la transformacion de Deckard (sujeto de estado) queda

expresada de acuerdo a la formula:
F(D1)> [(S1UOV)=>(S1 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda D1
(destinador) con S1 (sujeto de estado) y que podra traducirse como “D1 hace-
hacer que (S1 U Ov) se trasforme en (S1 M Ov)”. En la funciéon analizada (se
anexa un cuadro con las categorias asignadas a cada actante para mejor

comprension) queda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacién
Sujeto de estado Rick Deckard
Objeto de valor Retirar replicantes
Destinador Bryant
Destinatario Legalidad (proteger ciudadanos)
Ayudante Amenaza de Bryant
Oponente Renuencia de Deckard a retomar su puesto
Tabla 34
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Funcién analizada:

S1 UOv
A

(Deckard Disjunto de “retirar” replicantes)

Donde:
Destinador ______jSujeto deestado _____,Objeto _______ [estinatario
Bryant /Deckard “Retirar” replicantes Legalidad (proteger ciudadanos)
Ayudante Oponente
Amenaza de Bryant Renuencia de Deckard

Y que da la transformacién:
S1 UOv
7 ~

(Deckard Disjunto de “retirar” replicantes)

En la primera instancia de esta secuencia Deckard aun esta como sujeto de
estado en la modalidad virtualizante del deber-hacer (esta obligado a ello por su
jefe), sin embargo, su renuencia a acatar dicho mandato (modalidad virtualizante
(“no querer-hacer”) lo coloca en disjuncibn de su objeto de valor (retirar

replicantes).

Secuencia 2: Deckard comienza la investigacion para localizar a los replicantes y

acude con el creador de los mismos, Eldon Tyrell, para recopilar informacion.

Deckard (sujeto operador) inicia su investigacion (destinador) en busqueda de
informacion para localizar a los replicantes (objeto de valor) dirigiéndose a la
corporacion Tyrell para hablar con el creador de los replicantes: Eldon Tyrell. Ahi
Deckard se encuentra con la asistente de este, Rachel, y después de una breve
conversacion con ambos accede a aplicar una prueba psicologica a Rachel,
descubriendo que es una replicante. Posteriormente, con la informacién

proporcionada por ambos (ayudantes), se dirige a “retirar”’ a los replicantes.

En esta secuencia se puede observar que el mandato que realiza Deckard es
interior al obligarse a utilizar sus competencias y la performance para poder

sustraer informacion, esto con el fin de evitar represalias por parte de Bryant.
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La nomenclatura es la misma, solo se introduce la del sujeto operador:
S2=Sujeto operador

Que entra en la funcién debido a que la transformacién ya fue efectuada y el
sujeto de estado, ya es sujeto operador, asi que la funcion se modifica:

F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relaciébn que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funcion analizada (se anexa un
cuadro con las categorias asignadas a cada actante para mejor comprension)

gueda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion

Sujeto de estado Rick Deckard
Objeto de valor Informacién
Destinador Localizar replicantes
Destinatario Deckard
Ayudante Tyrell y Rachel
Oponente ?

Tabla 35

Funcion analizada:
S1 UOv

(Deckard Disjunto/Ee informacién)
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Donde:
Destinador —pSujeto de estado —Objeto  ____jDestinatario
Localizar rerj?cantes eckard Informacion De::‘I:ard
Ayudante
(Tyrell y Rachel)
Y que da la transformacién:

S2 M ov

(Deckaré)njun:t de im%dén)

En esta segunda secuencia Deckard pasa de sujeto virtualizado a sujeto
actualizado por la modalidad actualizante de saber-hacer, esto es, sabe cémo
recopilar informacién (competencia) para localizar a los replicantes y la realiza

(performance), asi que la sancion es positiva.

Secuencia 3: Deckard utiliza su experiencia como “Blade Runner” para rastrear y

matar a la replicante Zhora.

Después de seguir la pista de una escama de serpiente artificial, creada por
medio de la genética, Deckard consigue localizar al fabricante de esa escama, con
la informacion que este le proporciona consigue ubicar a la replicante Zhora
bailando en un bar de mala muerte, ahi la aborda en la entrada de los camerinos
haciéndose pasar por un agente que protege a los artistas contra “abusos
morales”, con este engafo Deckard consigue entrar a su camerino donde
descubre otra escama de serpiente idéntica a la que localizo con anterioridad, con
ello confirma sus sospechas: Zhora es la replicante que esta buscando. Zhora
descubre la estratagema e intenta asesinarlo, al entrar otras coristas al camerino

Zhora huye y Deckard la persigue y la mata.

En esta secuencia Deckard ( sujeto operador) esta en la busqueda para cazar a
su primer replicante, Zhora (objeto de valor), para ello utiliza las competencias
actualizantes de saber-hacer y poder-hacer (sabe rastrear las pistas y puede
interpretarlas), el destinador sigue siendo el mandato interior de Deckard de evadir

las represalias del jefe Bryant, el destinatario es la legalidad (proteger ciudadania),
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el ayudante es la astucia de Deckard y el oponente es Zhora quien busca su

sobrevivencia.

Asi se tiene que la transformacién de Deckard (sujeto operador) queda expresada

de acuerdo a la férmula:
F(S2 >[(S2U0v)-> (S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacién que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funcion analizada (se anexa un
cuadro con las categorias asignadas a cada actante para mejor comprension)

gueda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion

Sujeto operador Rick Deckard
Objeto de valor “Retirar” a Zhora
Destinador Amenaza de Bryant
Destinatario Legalidad
Ayudante Astucia de Deckard
Oponente Zhora (sobrevivencia)

Tabla 36

Funcion analizada:
S2 UOv

(Deckard Disjunto de “retirar" a Zhora)
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Doénde:

Destinador —— Sujeto operador —»Objeto = —— Destinatario

Amenaza/1\de Bryant Deckard “Retirar” a Zhora Legalicﬂ;d
Ayudante Oponente
Astucia Zhora (sobr/gvivencia)
Y que da la transformacion:
S2 M ov

(Deckard conjunto de “retirar” a Zhora)

La performance de Deckard da resultado y logra localizar y posteriormente
‘retirar” con éxito a la primera replicante encontrada, la sancion es positiva al
lograr la conjuncion con el objeto de valor (localizar a Zhora y posteriormente

“retirarla”).

Secuencia 4: Rachel le salva la vida a Deckard disparandole al replicante Ledn
antes de que este asesine a Deckard, esta accion sirve como detonante para que

Deckard se percate de que ama a Rachel.

El replicante Ledn embosca a Deckard y lo golpea brutalmente, esta a punto de
matarlo cuando recibe un disparo en la cabeza, Rachel es quien dispara
salvandole la vida a Deckard, ambos se encaminan al departamento de Deckard y
ahi él le esclarece a Rachel que no iria tras ella para darle caza ya que le debe
una al salvarlo (ambos estan conscientes de que Rachel es una replicante),
Deckard dormita y al escuchar a Rachel tocar el piano despierta, al querer besarla
Rachel huye precipitadamente del apartamento y antes de que lo logre Deckard la

alcanza y la somete para que esta acceda a tener sexo con él.

En esta secuencia se tienen dos instancias para su andlisis; la primera de ella
es aquella en la cual Deckard se encuentra emboscado por Le6n (oponente), uno
de los replicantes que tienen que ser “retirados”. El replicante, esta a punto de
acabar con la vida de Deckard (sujeto operador), y este ofrece resistencia pero no

es suficiente (modalidad actualizante “no poder-hacer”, impotencia). La oportuna
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intervencion de Rachel (ayudante) le salva la vida (objeto de valor) al eliminar al

replicante Ledn de un disparo en la cabeza.

Asi se tiene que la transformacién de Deckard (sujeto operador) queda expresada

de acuerdo a la férmula:
F (S2—=>[(S2 U Ov)=> (S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacién que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funcion analizada (se anexa un
cuadro con las categorias asignadas a cada actante para mejor comprension),

gueda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto operador Rick Deckard
Objeto de valor Sobrevivencia
Destinador Instinto de sobrevivencia
Destinatario Deckard
Ayudante Rachel
Oponente Ledn
Tabla 37
Funcion analizada:
S2 UO
b A

(Deckard Disjunto de sobrevivir)
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Doénde:

Destinador ____pSujeto operador _.Objtitt\o — jDestinatario

Instinto de sobrevivencia Deckard Sobrevivencia Deckar
Ayudante Oponente
Rachel Ledn

Y que da la transformacién:
S2 M ov
(Deckard conjunt/l\ de sobrevivir)

En efecto, el mandato principal de Bryant al principio del programa narrativo
pasa a segundo término cuando la vida de Deckard se ve amenazada, ahi el
objeto de valor pasa a ser su sobrevivencia, el no ser eliminado. Sin la acciéon de
Rachel, como actante ayudante para evitarlo, la sancion hubiera sido negativa,

pero al conseguirlo la sancion es positiva y Deckard sigue con vida (conjuncion).

Para la segunda instancia de esta
cuarta secuencia se tiene a Deckard
como sujeto operador pero, con la
accion efectuada por Rachel al
salvarlo, el objeto de valor cambia
para Deckard ,esto es, ya no es la

instancia de retirar replicantes, es

Rachel quien pasa a ser objeto de

Deckard intenta seducir a Rachel al percatarse
due esta enamorado de ella.

gratitud y el deseo sexual, sin embargo, Rachel presenta renuencia al deseo de

valor con un destinador diferente: la

Deckard por no poder confiar en sus emociones, ya que esta consciente de que es
una replicante, aun con ello, Deckard consigue derribar esa barrera por medio de
la persuasion (saber-hacer y poder-hacer) y logra la conjuncién con su objeto de

valor, la sancion para esta performance del sujeto operador es positiva.

Asi se tiene que la transformacion de Deckard (sujeto operador) queda expresada

de acuerdo a la formula:
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F(S2 >[(S2UO0v) >(S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funcion analizada (se anexa un
cuadro con las categorias asignadas a cada actante para mejor comprension),

gueda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion

Sujeto operador Rick Deckard

Objeto de valor Rachel

Destinador Gratitud y deseo sexual

Destinatario Deckard

Ayudante Persuasion

Oponente Rachel (condicién de replicante)

Tabla 38
Funcién analizada:
S2 UOv
7 A
(Deckard Disjunto de Rachel)
Donde:
Destinador ——Sujeto operador —Objeto ——pestinatario
A A A
Gratitud y Deckard Rachel Deckard
deseo sexual / \
Ayudante Oponente
Persuasmn Rachel (cond|C|on de replicante)

Y que da la transformacién:
s2 M ov

(Deckard conjunto de Rachel)
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Secuencia 5: Después de localizar y retirar con éxito a la replicante Pris, Deckard
es salvado de morir por el replicante Roy (quien antes de eso perseguia a Deckard
para eliminarlo) en una azotea, el replicante sabe que su tiempo de morir ha

llegado y después de un emotivo soliloquio, fallece.

En esta secuencia, al igual que la anterior, se tienen dos instancias para su
analisis; la primera de ella presenta a Deckard como sujeto operador cumpliendo
el mandato, por la modalidad virtualizante del deber-hacer, del destinador del
programa narrativo de base, Bryant, esto es, cazar y “retirar’ a los replicantes, al
enfrentarse con Roy, lider de los replicantes (objeto de valor), Deckard sigue ese
mandato. El destinatario es el del programa narrativo de base (servir a la ley y

proteger a la ciudadania).
La nomenclatura es la misma, sin embargo, se tiene como adicion a la misma:
D1=Destinador

Que entra en la funcion debido a que provoca otra transformacion para

Anderson, asi la variante queda expresada de acuerdo a la formula:
F (D1) > [(S2 U Ov)=> (S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda D1
(destinador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “D1 hace-hacer
gue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funcién analizada (se anexa un
cuadro con las categorias asignadas a cada actante para mejor comprension),

gueda de la siguiente manera:
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Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto operador Rick Deckard
Objeto de valor “Retirar” a Roy
Destinador Bryant
Destinatario Legalidad (proteger ciudadanos)
Ayudante Amenaza de Bryant
Oponente Roy (sobrevivencia)
Tabla 39

Funcién analizada;

S2 _UOv

(Deckard Disjunto de “retirar’ a Roy)

Doénde:
Destinador — Sujeto operador —»Objeto =~ —p Destinaf\ario
Bryant Dec/L\ard “Retirar” a Roy Legalidad (proteger ciudadania)
Ayudante Oponente

Amenaza de Bryant Roy (sobrevivencia)

Empero, es en el analisis de la segunda
instancia donde se produce un giro de
tuerca para este programa narrativo (y
es por ello que no se presenta la
transformacion del sujeto operador
en la primera instancia), en efecto, en

ella se presenta la caza de Deckard

para “retirar” a Roy (objeto de valor), sin

'/

. (b
embargo Roy lo supera ampliamente, Roy le salva la vida a Deckard y despues de un

. ) soliloguio estremecedor fallece.
por ello el objeto de valor cambia a
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sobrevivir por parte de Deckard. Aun mas, después de vencer a Deckard, Roy le
salva la vida, colocandose como un actante ocupando dos roles actanciales
distintos en esta instancia (oponente y ayudante). Deckard pasa de rastreador y
cazador (modalidades actualizantes de saber-hacer y poder-hacer) a ser cazado y
rescatado de la muerte (modalidad actualizante no poder-hacer, impotencia).

Asi se tiene que la transformacién de Deckard (sujeto operador), para esta

segunda instancia, queda expresada de acuerdo a la férmula:
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funcién analizada (se anexa un

cuadro con las categorias asignadas a cada actante), queda de la siguiente

manera:
Categorias
Actante Personaje o situacién
Sujeto operador Rick Deckard
Objeto de valor Sobrevivencia
Destinador Instinto de sobrevivencia
Destinatario Deckard
Ayudante Roy
Oponente Roy
Tabla 40
Funcion analizada:
S2 UOv

(Deckard Disjunto de sobrevivir)

Doénde:
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Destinador ——®Sujeto operador ——»Objeto = —estinatario

Instinto de sobrevivencia Deckard Sobrevivir Deckar
A ~
Ayudante Oponente
Roy Roy 4\

Y que da la transformacion:
S2 M ov
A

(Deckard conjunto de sobrevivir)

Es necesario detenerse un momento en esta secuencia y su respectivo analisis en
dos instancias, basicamente porque presenta tacitamente lo mencionado en la
teoria actancial sobre lo que un actante es de acuerdo a la definicion de
Greimas: un molde a la estructura semionarrativa de superficie que adquiere
la investidura de multiples formas de sujetos u objetos especificos al realizar
o sufrir un acto'®, en efecto, en la secuencia analizada (primera instancia) se
presenta a un actante representado por el replicante Roy que toma la forma de
tres actantes, en la primera su “retiro” (muerte) es un objeto de valor para el sujeto
operador Deckard y en la segunda se transforma en dos instancias totalmente
distintas a la inicial, al tomar la investidura de dos actantes: la primera como
oponente al tratar de matar a Deckard y apartarlo de su ,en ese momento, actual
objeto de valor (vida) y momentos después ,dentro del relato, al salvarle la vida

(ayudante).

Asi cumple con tres investiduras como actante: primero como objeto de valor (su
‘retiro”), y posteriormente como oponente (asesinar a Deckard) y ayudante

(salvarle la vida) en una misma instancia.

Secuencia 6: El Blade Runner Gaff aparece ante Deckard para recordarle que
aun falta una replicante por retirar: Rachel. Deckard supone que las palabras de
Gaff significan una advertencia asi que se dirige a su departamento para

asegurarse que Rachel siga con vida.

1% Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.23.
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Deckard, aprensivo, se dirige a su departamento y descubre a Rachel dormida
y a salvo, respira aliviado y besa su cara con desesperacion, Rachel despierta y
los dos reciprocamente dicen amarse. Al dirigirse a la salida Deckard descubre un
unicornio de papel, el hecho sefala la anterior presencia de Gaff en su
departamento, Deckard examina la figura con sorpresa recordando las ultimas
palabras de Gaff en la azotea: “Lastima que ella no pueda vivir, ¢pero quién
puede?’. Se cierra la puerta del ascensor con Deckard y Rachel dentro, sefialando

Su escape.

Deckard (sujeto operador) se encuentra disjunto de Rachel (objeto de valor),
ante el temor de encontrarla sin vida (destinador) por la afirmacion hecha por Gaff
(oponente), sin embargo, tal conjetura no realiza y tanto Rachel como Deckard
escapan del lugar. El evitar la muerte de Rachel es el destinatario y el ayudante es
Gaff, quien en ultima instancia permite su escapatoria, la modalidad actualizante
es la de poder-hacer (puede proteger). La performance se presenta como positiva

al lograr la conjuncion con el objeto.

Asi se tiene que la transformacion de Deckard (sujeto operador), para esta

secuencia, queda expresada de acuerdo a la formula:
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funciéon analizada (con su

correspondiente cuadro de categorias asignadas), queda de la siguiente manera:
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Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto operador Rick Deckard
Objeto de valor Rachel
Destinador Temor a perder a Rachel
Destinatario Evitar muerte de Rachel
Ayudante Gaff
Oponente Gaff
Tabla 41

Funcién analizada:

S2_UOv
A
(Deckard Disjunto de Rachel)
Doénde:
Destinador ——pSujeto operador —pObjeto ——pDestinatario
Tenqz)r a Deckard Rachel Evitar mu)Erte
Perder a Rachel / \ de Rachel
Ayudante Oponente
Gaff Gaff

Y que da la transformacion:
s2 M oy
(Deckard conjunto de Rachel)
Nota: si se toma como juicio de valor la conjetura subjetiva de que Gaff los
protege al no matar a Rachel (a pesar de poderlo hacer), Gaff tomaria, al igual que
Roy en el andlisis de la secuencia pasada, el rol actancial de ayudante y

oponente.

Ya se establecio que las secuencias y los PN de uso estan supeditados al PN
principal, que es el que se presenta en la secuencia inicial como programa

narrativo de base y que inicia con Deckard como sujeto de estado y “retirar’ a
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replicantes como objeto de valor. Para efecto de las secuencias analizadas a lo
largo de los PN de uso, el PN de base presenta una alteracion sustancial a partir
del andlisis de la secuencia tres donde el PN de base del sujeto operador
(Deckard) cambia con relacion al objeto de valor (Rachel), con esta circunstancia
(y retomando la posibilidad de que Gaff pudo haber matado a Rachel), el

programa narrativo de base se altera.

Con estas modificaciones, presentadas en el recorrido generativo para el
programa narrativo de base, se da el siguiente esquema actancial como

representacion del programa narrativo principal:

DESTINADOR (D1) eje del saber DESTINATARIO (D2)

Desen soxtal \ / Rick Deckard
SUJETO (S)

Rick Deckard

Eje del deseo

OBJETO(O)
Rachel
AYUDANTE (AY) eje del poder OPONENTE (OP)
“Blade Runner” Gaff Su trabajo (Blade Runner)
Tabla 42

Este programa principal evalla la sancidon al sujeto operador, esto es su
realizacion. Al lograr el sujeto operador (Deckard) la conjuncién con el objeto de
valor (Rachel) la sanciéon de la performance es positiva, es pues, un sujeto
realizado en conjuncion con el objeto de valor (hay que sefialar que Deckard logra

conjuntarse con dos objetos de valor: Rachel y el “retiro” de los replicantes).

Como en los analisis anteriores, el sujeto de estado y el sujeto operador son los

mismos, pues son las modalidades virtualizantes deber-hacer (que le impone el
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destinador Bryant) y las actualizantes del querer-hacer (que le impone el

destinador deseo sexual), los que lo manipulan y lo llevan al performance.

Pasando ahora al plano del componente discursivo, se expondra, la figura

lexematica de mayor relevancia en el filme (“la astucia”), de donde se desprende:

Figura lexematica: La astucia

Nudo estable: “Habil para engafiar o evitar el engafio o para lograr artificiosamente cualquier fin"7,

1.-Tipo Psicolégico (aplicar un test empatico- psicologico).
Recorridos 2.-Tipo légico-deductivo (seguir un rastro a través de pistas).
Semémicos 3.-Tipo mental (fingir ser otra persona).

4.-Tipo fisico (perseguir y matar a un oponente).

5.-Tipo persuasivo (seducir para obtener sexo).

6.-Tipo emocional (proteger al ser amado)

Tabla 43

A su vez, estos recorridos Semémicos producen los siguientes recorridos
figurativos:

197 Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001.Consultado en
http://dle.rae.es/?id=46le0ZN el 20 de febrero de 2018
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PN de uso ==

PN principal

—

1.- Descubrir a un replicante por medio
de un test.

2.- Localizar a un replicante por una
escama de serpiente.

3.- Fingir ser otra persona para

4.- Realizar una persecucion
y matar un replicante.
5.- Persuadir a un replicante
para tener sexo.

- 6.-Proteger a un replicante por amor.

| brindar proteccion por amor.

oF |

:

p—

Los recorridos generativos de la habilidad
ra no dejarse engafiar o engafar se
relacionan con elementos que pueden estar

inscritos en lo psicolégico, légico, mental, fisico

y emocional y habilidades relacionadas con la
conseguir un objetivo. —=gstucia, como son, descubrir si alguien es

quien dice ser, deducir pistas para encontrar

alguien, tener buena condicion fisica para
uperar a un oponente , convencer a alguien

para obtener favores sexuales y posteriormente

@tegerlo.

Los recorridos figurativos que revelan el recorrido semémico de mayor relevancia se
relacionan con la astucia, estos son del tipo psicolégico, como aplicar un test de manera
eficiente para descubrir la verdadera esencia de una persona; de tipo I6gico, como
extraer un juicio a partir de hechos, preposiciones y principios generales o particulares; de
tipo mental, como tener la habilidad para hacerse pasar por otra persona, de tipo

persuasivo como convencer a otra persona para obtener sexo y de tipo emocional para

Los recorridos generativos de la astucia asociados a las habilidades para

engafar y no dejarse engafar se relacionan principalmente con elementos de tipo

psicologico, logico, mental, fisico y persuasivo, pues en la mayoria de las

secuencias del filme se muestra un control de estabilidad mental cargada de

valoraciones positivas para no exponerse al engafio , ser capaz de engafar y

manipular a otras personas, asimismo, se muestra una capacidad emocional

(hasta el momento oculta) de brindar proteccion amorosa ,asi como resistencia y

capacidad fisico-motriz para realizar esfuerzo fisico del sujeto operador.
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En seguida se exponen los elementos que llevaran al analisis de las estructuras
profundas de donde se extraeran los niveles axiolégicos, tematicos y figurativos
gue revelaran las oposiciones y las redes de significado que dan sentido al texto:

Nivel axiolégico: Euférico vs Disférico
La astucia vs La torpeza

El sujeto operador demuestra la habilidad que tiene para manejar las
situaciones dificiles (evaluada con carga positiva dentro del filme ya que con esto
logra salir avante de las dificultades) ante sus rivales, que, si bien no son torpes,
no logran superar la habilidad de engafiar y no dejarse engafar del sujeto

operador (aunque en el nivel fisico solo supera con éxito a Zhora y Pris).

El narratario o espectador del filme califica su competencia y posterior
performance con una sancion positiva ya que logra con esto colocarse como un
sujeto realizado al lograr la conjuncion con el objeto de valor en dos niveles: en el
primero, al lograr eliminar a los replicantes que estaba cazando y en el segundo al
conseguir la conjuncion con la replicante Rachel y conseguir escapar (aunque esto
gueda abierto a la interpretacion ya que Gaff sabe de la existencia de Rachel y

podria darle caza mas adelante).
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Nivel temético /Querer y deber hacer/ /No poder hacer y no

Vs Vs saber hacer/
/Poder y saber hacer/ (Ser torpe y dejarse
(Ser astuto y demostrarlo) enganar)
Habilidad
JDominio dela Ingenuidad, 1
Isotopia semiolégica inteligencia y situaciones Vs Irracionalidad
—
(Nivel tematico genérico) dificiles (astucia). (torpeza).
=-'ControI: Aplomo -Descontrol:
diplomacia, engafio Vs zozobra,
malicia, sagacidad desacierto,
Isotopia semioldgica persuasion. disuasion.
—

(Nivel tematico especifico) -Razén Vs Emocion
-Superioridad/ Vs Inferioridad/
confianza en si inseguridad en

- mismo. si mismo.

En la mayoria del filme predominan los elementos del nivel tematico
relacionados con la habilidad de extraer informacion, engafar y persuadir del
sujeto operador y la inferioridad a nivel de malicia y engafio de sus oponentes,
asimismo, se denota una pérdida del control de las emociones de los oponentes
por la incertidumbre y zozobra al saber que su tiempo de vida es limitado ( los
replicantes solo tienen programados seis afios de vida) ,de ahi la sancién negativa
para estos y positiva para Deckard; la perdida de vida de los rivales representa el
control de los elementos psicoldgicos, l6gicos y mentales y de astucia sobre ellos.
Pierden la vida al no poder dominar sus emociones ante la limitante de tiempo de

vida que los acecha.
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Se utilizara el cuadro semiético de la veridiccion para emitir una sancion
cognoscitiva del ser del actante sujeto (Deckard), empero, para fines operativos, el
analisis del cuadro semidtico de la veridiccidn solo se realizara con una de las

secuencias analizadas para la semantizacion verbal de la habilidad “astucia”.

La secuencia escogida es la numero dos (Deckard utiliza su experiencia para
rastrear y matar a la replicante Zhora), en ella, para aplicar la competencia y
posterior performance de cazar y “retirar’ a la replicante Zhora, Deckard finge
(parece) ser otra persona para tener acceso a la replicante y presentarse como
inspector de un “comité de abusos morales” que protege a los artistas, la
estratagema es detectada por Zhora, pero eso no le impide a Deckard aplicar su
astucia (ser) para cumplir su objetivo de “retirarla”, esto es, Deckard consigue
acceso a Zhora astutamente por medio de su engafio de parecer “protector” para

eliminarla, asi que se pueden homologar ambas circunstancias.

Ver(ijad
[ !
— Ser & SParecer )
(Astuto) (Protector)
Secreto = T T — Mentira
No-parecer No-ser
Astuto Protector
(Astuto) __ (Protectgy
Falsedad
Tabla 44

A partir de la secuencia tres y los conceptos establecidos con anterioridad para

el cuadro semiotico de la veridiccion se puede establecer el siguiente analisis:

» Rick Deckard (S2)= “Es” astuto pero aparenta no serlo al colocarse en el
papel de protector de la replicante Zhora (Op) para eliminarla
posteriormente=Secreto.

» Rick Deckard (S2)= “Parece” proteger a Zhora (Op), pero no “es” un

protector, solo busca engafiarla con un objetivo negativo=Mentira.
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» Rick Deckard (S2)= “Es” astuto y sabe como engafar a la replicante
Zhora al introducirse en su cuarto al aparentar (parecer) brindarle
proteccién=Verdad.

» Rick Deckard (S2)="No parece” ser astuto ante Zhora (Op), al aparentar
(no ser) protegerla ante el “comité de abusos morales” con el fin de

“retirarla’=Falsedad.

Con el analisis realizado del cuadro semiético de la veridiccion, para la escena
escogida, se constata que el actante sujeto operador (Deckard) es astuto y parece
protector ,pero utiliza el secreto al lograr ser astuto sin parecerlo, esto es, simula
parecer un protector para acceder a Zhora y lograr su conjuncién con el objeto de

valor (“retirar” a Zhora).

En sintesis, Deckard aparece como un sujeto de estado (virtualizacion) al
principio del filme, pero, en virtud de la operacion de busqueda que Bryant (como
actante destinador) le asigna para encontrar y “retirar’” a los replicantes, lo coloca
como un sujeto operador (actualizacion). Al avanzar el recorrido generativo para
el sujeto operador, el objeto de valor cambia de dar caza y muerte a los
replicantes a conjuntarse con Rachel. Al final del flme se constata que Deckard

realiza ambos mandatos (realizacién).

Para permitir una mejor visualizacion de las transformaciones de Deckard, a
través de su recorrido generativo hasta conseguir su conjuncion (o disyuncién) con

el objeto de valor final, se presenta la siguiente tabla:
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Sujeto operador

Transformaciones/secuencias analizadas

Rick Deckard

1.-S1 U Ov .Deckard aun es un sujeto de estado (virtualizado) y
no esta actualizado al mostrar renuencia de retomar su antiguo

trabajo (Op).S1 U Ov.

2.-S2 U Ov. Deckard comienza su investigacion (actualizado) y
se dirige a la corporacion Tyrell para conseguir informacion y

localizar a los replicantes, esto lo coloca en conjuncién .S2 M Ov.

3.-S2 U Ov. Deckard se encuentra en disjuncion de “retirar” a Zhora
(Ov), pero después de idear un engafio para acercarse a ella

logra “retirarla” y se coloca en conjuncién con su Ov. S2 M Ov.

4-S2 U Ov. Deckard intenta retirar al replicante Leon (Ov), pero
es superado por este y a punto de morir ,con la ayuda de Rachel

(Ay) logra conservar su vida (Ov).S2 M Ov.

5.- S2 U Ov .Deckard se dispone a “retirar” al replicante Roy (Ov),
sin embargo Roy lo somete, con ello se presenta un giro de tuerca
hacia el objeto de valor inicial, que pasa a ser la sobrevivencia de
Deckard (Ov), al final Roy (OP) lo salva y consigue dicha sobre-

vivencia. S2 M Ov.

6.- S2 U Ov. Deckard teme que Gaff elimine a Rachel (Ov), sin
embargo este la deja vivir, ante esta circunstancia Deckard escapa

con ella (realizado). S2 M Ov.

Tabla 45

Ahora bien, el recorrido existencial que se da del sujeto operador Deckard, de

acuerdo a la sintesis expuesta de los estados virtualizado, actualizado y realizado,

gueda representada de forma grafica de la siguiente manera:
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Virtualizacion Realizacion

(Ex - Blade Runner (Fugitivo de la ley en

Solitario y amargado conjuncion con la

con competencias ya replicante Rachel a

adquiridas) pesar de conseguir el
“retiro” de todos los
Actualizacion \4 replicantes)

(Blade Runner astuto y manipulador que aplica

sus competencias para cazar y retirar replicantes)

Tabla 46
Donde la virtualizacion del sujeto de estado Deckard se da por medio de la
siguiente formula (ya analizada en la secuencia 1 del recorrido generativo).

F(S2)> [(S1UOv) =>(S1 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relaciébn que guarda S2 (sujeto
operador) con S1 (sujeto de estado) y que pone en marcha el programa narrativo,
ya que aun es sujeto de estado, es decir, esta virtualizado (modalidad virtualizante

deber hacer) y no aplica sus habilidades (renuencia a tomar su antiguo trabajo).

Continuando con el programa narrativo para el sujeto Deckard, su

actualizacion se da por la siguiente férmula (ya analizada en la secuencia 2):
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M Ov)]

Donde el sujeto ya es sujeto operador (S2) al poner en practica sus habilidades
(modalizaciones actualizantes del poder-hacer y saber-hacer) para efectuar la
performance, esta transformacion se da por un mandato interior (no sufrir las
represalias de su jefe Bryant) del sujeto operador (S2) hacia el mismo (S2) para

cumplir su realizacién (conjuncién con OV)

Finalmente el sujeto operador llega a la etapa de la realizacién:

F(S2)> [(S2UOv)> (S2 M Ov)]
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Donde el sujeto operador logra la conjuncion con su objeto de valor (analizada
en la secuencia seis), al quedar conjunto de la caza y retiro de los replicantes y

escapar con Rachel. Con ello se establece que la sancidn final es positiva.

La siguiente tabla presenta las secuencias analizadas, las funciones, las

transformaciones y la sancion de S2 a lo largo del programa narrativo:

Programa narrativo
Sujeto Secuencia analizada Funciones de transformacion | Modalidades Sancion
1.-Deckard es comisionado para [nicial: F(S2) S{(S1 U Ov) Querer-hacer Negativa
cazar y “retirar” replicantes. > (81 M ov)] Deber-hacer
Final: F (S2) 2[(S1 U Ov)
> (S1U Ov)]
2.- Deckard va en bisqueda Inicial: F (S2)> [(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
de informacion. EN (S2 U Ov)] Saber-hacer
Final: F (S2)=>[(S2 U Ov)
> (S2 M ov))
Rick Deckard | 3.- Deckard busca retirar nicial: F(S2) >{(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
a lareplicante Zhora. = (S2 U 0v)] Saber-hacer
Final: F (S2) > [(S2 U Ov)
> (S2 M ov)]
4.- Deckard busca retirar al Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
replicante Leén y busca seducir —=>(S2 U Ov)] Saber-hacer
a Rachel. Final: F (S2) ={(S2 U Ov)
> (S2 M ov)]
5.-Deckard busca retirar al Inicial: F (S2)> [(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
replicante Roy y después > (S2 U Ov)] Saber-hacer
conservar la vida. Final: F (S2)—=[(S2 U Ov)
> (S2 M ov)
6.-Deckard consigue escapar Inicial: F (S2) #[(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
con Rachel. —=>(S2 U 0v)] Saber-hacer
Final: F (S2) =[(S2 U Ov)
> (52 M ov))
Tabla 47
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Las competencias de Deckard son las modalidades virtualizantes del deber-
hacer (en el caso del primer mandato) y querer-hacer (en el caso del segundo
mandato), las modalidades actualizantes del saber-hacer y el poder-hacer las
realiza a lo largo del flme con ambos mandatos y la sancion con respecto a
ambos objetos de valor se presenta como positiva, ya que logra “retirar’ con éxito

a los replicantes y conjuntarse con Rachel.

La performance que realiza el detective Deckard esta enfocado en aplicar su
experiencia adquirida como Blade Runner para tener éxito en donde otros han
fracasado, es posible atestiguar con el trascurso del filme que esas habilidades

siguen intactas a través de sus acciones.

Esta efectividad también se ve aumentada por un distanciamiento y retraimiento
emocional hacia la gente que lo rodea, esto es, su aspereza y su caracter
misantropo!®® le permiten efectuar su trabajo sin ningln rastro de remordimiento o
arrepentimiento al efectuar el “retiro” de los replicantes rebeldes, esta caracteristica
de la personalidad en Deckard se ve remarcada con la platica que sostiene con la
replicante Rachel (no presentada en este analisis pero si en el analisis
correspondiente del arquetipo femme fatale) ,a la cual inquiere dolorosamente
acerca de los recuerdos que guarda de su infancia y ,que enfatiza, con la cruel

verdad de que son recuerdos implantados de la sobrina de Tyrell.

Las habilidades de negociacién y de “astucia” de Deckard también lo llevan a
través de los bajos fondos de la ciudad de Los Angeles para seguir la pista de una
escama de serpiente sintética y, por medio de ese rastro, dar finalmente con el
paradero de la replicante Zhora, asimismo, es necesario remarcar que, para
infiltrarse dentro del camerino de esta replicante, utiliza su astucia para fingir ser

otra persona con el objetivo de “retirarla”.

198 | a misantropia se define como “Aversion al género humano y al trato con otras personas”. Es
una actitud social y psicologica caracterizada por la aversion general al género humano. Puede
ser ligera 0 marcada, asi como de caracteristicas muy diferentes: desde lo ofensivo, la critica
social, hasta la destruccién o auto destruccion. Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE),
222 ed., 2001.Consultado en http://dle.rae.es/?id=PNi7aEM el 30 de octubre de 2017
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El recorrido generativo del actante Deckard (sujeto operador) se ve marcado,
fundamentalmente, por una serie de competencias (astucia, negociacion,
simulacion, fortaleza fisica) adquiridas con anterioridad pero no vistas en el filme,
estas se sugieren a partir de los didlogos que sostiene con Gaff y con su antiguo
jefe Bryant. Asi pues, se pone de manifiesto que es requerido para efectuar una
diligencia donde otros con menos competencias que las que él posee han
fracasado; la performance efectuada al retirar a dos (Zhora y Pris) de los cuatro

replicantes confirma esa aseveracion.

Las acciones cuestionables por parte de Deckard de no sentir empatia al matar
a los replicantes y de la renuencia a realizar dicho trabajo remite a una alienacién
hacia la sociedad en general, incluso en una de las secuencias del filme se le
presenta comiendo en completa soledad cuando Gaff va a buscarle por orden de
su antiguo jefe Bryant. Ese aire de ambigliedad moral, misantropia y soledad, se
ve remarcada con una especie de maltrato psicologico hacia Rachel (en una de
las secuencias a analizar mas adelante dentro del arquetipo de la femme fatale),
asi Deckard, al igual que Spade, representan con sus acciones al arquetipo
cinematografico del antihéroe laconico, amargo y solitario con un cédigo moral

propio que da validez a la frase “el fin justifica los medios”.
Analisis del programa narrativo
3.4.2 Replicante Rachel/Arquetipo de la femme fatale

Al igual que los analisis anteriores se plantearan los diferentes programas
narrativos (PN) y los elementos componentes de la estructura superficial que

constituyen el componente narrativo de las diversas secuencias del relato.

La narrativa planteada dentro de la pelicula “Blade Runner” coloca a Rick
Deckard como un “Blade Runner”, un cazador de replicantes renuente a retomar
esa labor ,sin embargo, con el transcurrir del recorrido generativo (ya analizado)

encuentra un objeto de valor diferente al de cazar replicantes: la replicante
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Rachel.’®® Es hacia ella a quien se dirigirAn sus competencias para seducirla y
finalmente estar en conjuncion con ella, asi Rachel se coloca como objeto de valor
y, en el marco de la conceptualizacion del arquetipo cinematografico, adquiere
muchas (pero no todas) las connotaciones de la femme fatale.

Secuencia 1: Deckard aplica la prueba Voight-Kampff a Rachel y descubre que es

una replicante.

Ante el mandato de su antiguo jefe Bryant para cazar a unos replicantes que
vagan ilegalmente por Los Angeles, California, Deckard se topa con Rachel en la
corporacion Tyrell, ella se presenta como la asistente del duefio, Eldon Tyrell,
creador de esos replicantes y después de
una corta charla con Eldon este le sugiere
qgue aplique la prueba Voight-Kampff a
Rachel.

Esta secuencia ya se presentd en el
analisis anterior para el detective Deckard,

sin embargo, se presenta nuevamente desde

la perspectiva del sujeto de estado en =k ot
S B

relacion al futuro objeto de valor que Rachel  sean Young como Rachel ,en la pelicula
Blade Runner,arquetipo de la femme fatale.

significara para él, en efecto, aqui Deckard
presenta su primera interaccién con Rachel y ,aunque su objeto de valor ain no es
ella, se siente impresionado ante la belleza fisica y la seguridad mental e
intelectual que emanan de Rachel, con lo cual se planta la semilla para la futura

interaccién que se tendra entre ellos.

Expuesto lo anterior, se presenta para esta secuencia inicial al sujeto de estado

(Deckard) adn sin entrar en competencia, es un sujeto virtualizado a partir de que

19 Nota Importante: el actante a analizar es el sujeto operador, pero esto se realiza con el objetivo
primordial de seguir sus acciones, dentro del programa narrativo, para asi poder visualizar las
acciones/motivaciones que el actante objeto de valor (Rachel) posee como el arquetipo
cinematogréfico femme fatale dentro del filme.
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observa la belleza fisica de Rachel (querer-hacer, estar con ella), empero, su
deber-hacer ante el mandato de Bryant (destinador original) no le permite seguir el
mandato secundario que dicha atraccion le impone. Con ello las figuras
actanciales se colocan de la siguiente forma: el destinador es la belleza fisica de
Rachel, el sujeto de estado es Deckard, el objeto de valor es Rachel, el
destinatario es la apreciacion estética, el deleite de los sentidos y el oponente es
el mandato del jefe Bryant (cazar y matar replicantes).

Para facilitar el analisis se utilizara la misma nomenclatura establecida al
principio de este capitulo, con ello se visualizara y comprendera de una manera

mas clara los programas narrativos expuestos para cada transformacion:
S1 U Ov

Doénde:

S1=Rick Deckard (sujeto de estado)

U=Disyuncion

M =Conjuncion

Ov=0bjeto de valor

—> =Implicacion®®

La transformacion de Deckard de sujeto de estado a sujeto de hacer queda

expresada de acuerdo a la férmula:
F(S2) > [(SLUOv) => (S1 M 0v)]

Que, como se sefaldé en el analisis anterior, permite extraer de un mismo
personaje dos instancias, el sujeto de estado y el sujeto operador, ahora bien, en
la primera instancia del andlisis, el cuadro con las categorias asignadas a cada

actante y la secuencia queda de la siguiente forma:

200 | a flecha no funciona como implicacién légica formal, sino como derivaciéon a cada una de las
figuras actanciales.
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Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto de estado Rick Deckard
Objeto de valor Rachel
Destinador Belleza fisica
Destinatario Apreciacion estética
Ayudante ?
Oponente Mandato de Bryant
Tabla 48

Funcion analizada:
S1 UOv
(Deckard Disjunto de Rachel)
Doénde:
Destinador — Sujeto de estado —» Objeto —®Destinatario
La belleza fisica Deckard Rachel Apreciacién estética
Oponente
Mandato de Bryant
(Cazar replicantes)
Y que da la transformacion:
S1_U Ov

(Deckard Disjunto de Rachel)

Asi Deckard queda disjunto de Rachel por el oponente que es el deber-hacer
del mandato inicial del destinador original, su jefe Bryant, su atencién, pues, esta
puesta en ese mandato, aunque el destinador, el mandato secundario de la
belleza fisica de Rachel, queda latente en la modalidad actualizante de no poder-

hacer por la restriccion del mandato inicial.
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La sancion final es negativa ya que Deckard no encuentra en esta secuencia un
ayudante (Ay) que determine que se acerque a su objeto de valor, asi Deckard
gueda disjunto de este.

Secuencia 2: Rachel mantiene un dialogo con Deckard donde este, cortante y

cinico, le confirma que es una replicante.

En esta secuencia se nos presenta a Rachel buscando a Deckard en su
departamento. Deckard, con un gesto de fastidio, la deja pasar y mantienen una
conversacion donde Rachel intenta negar que sea una replicante ya que tiene
recuerdos de su madre. Deckard le relata vividamente, y de manera brusca, uno
de los recuerdos de ella, confirmando con esto que son recuerdos implantados y
gue Rachel es una replicante, ante esa revelacion Rachel comienza a sollozar,

Deckard se conmueve e intenta consolarla, pero ella huye de su departamento.

En esta secuencia el sujeto operador (Deckard) se encuentra disjunto de su
objeto de valor (Rachel) el destinador es la vulnerabilidad que Rachel demuestra y
el destinatario es el consuelo, sin embargo, la misantropia y la brusquedad

(oponentes) de Deckard lo colocan disjunto de su objeto de valor.

Esta secuencia sirve para reafirmar la atraccion que Deckard siente por Rachel,
aunque sea renuente a dicha verdad, asimismo coloca a Rachel como el objeto de
valor donde el destinador, el mandato hacia el sujeto operador, ya no es

propiamente su belleza fisica sino la vulnerabilidad de no saberse humana.
La nomenclatura es la misma, solo se introduce la del sujeto operador:
S2=Sujeto operador

Que entra en la funcién debido a que la transformacion ya fue efectuada y el

sujeto de estado, ya es sujeto operador, asi que la funcion se modifica:
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M Ov)]
Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto

operador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
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qgue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funcion analizada (con su

correspondiente cuadro de categorias asignadas), queda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacion
Sujeto operador Rick Deckard
Objeto de valor Rachel
Destinador Vulnerabilidad de Rachel
Destinatario Consuelo
Ayudante ?
Oponente Misantropia, brusquedad
Tabla 49
Funcién analizada:
S2 UO
=z N
(Deckard Disjunt0 de Rachel)
Donde:
Destinador —® Sujeto de estado —PObjeto —®Westinatario
Vulnerabilidacﬂ\de Rachel Deckard Racll[u\el Consuelo
Oponente

Misantropia, brusquedad
Y que da la transformacion:
S2 UOv
Deckard Disjunto de Rachel)
Secuencia 3: Rachel le salva la vida a Deckard disparandole al replicante Ledn
antes de gque este asesine a Deckard, esta accién sirve como detonante para que

Deckard se percate y ceda ante la atraccion que siente por Rachel.
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Si bien esta secuencia ya fue analizada en el recorrido generativo de Deckard,
es retomada aqui por el hecho de que Rachel, al salvarle la vida a Deckard ante el
ataque de Ledn, provoca que Deckard por fin ceda ante la atraccién fisica inicial

gue siente por ella.

De esta manera, y para esta secuencia ,se tiene a Deckard como sujeto
operador pero, con la accién efectuada por Rachel al salvarlo, el objeto de valor
cambia para Deckard , es Rachel quien pasa a ser objeto de valor con un
destinador diferente: la gratitud y el deseo sexual, sin embargo, Rachel presenta
renuencia al deseo de Deckard al estar consciente de que es una replicante, ain
con ello, Deckard la persuade (saber-hacer y poder-hacer) y logra la conjuncién

con su objeto de valor, la sancion para el sujeto operador es positiva.

Asi se tiene que la transformacion de Deckard (sujeto operador), para esta

secuencia, queda expresada de acuerdo a la féormula:
F(S2)> [(S2 U Ov) >(S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda S2 (sujeto
operador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “S2 hace-hacer
gue (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funciéon analizada (con su

correspondiente cuadro de categorias asignadas), queda de la siguiente manera:

Categorias
Actante Personaje o situacién

Sujeto operador Rick Deckard
Objeto de valor Rachel
Destinador Gratitud y deseo sexual
Destinatario Deckard
Ayudante Persuasion
Oponente Ser replicante

Tabla 50
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Funcién analizada:

}2 U/I?v T
(Deckard Disjunto de Rachel)
Doénde: Destinador ——-Sujeto operador —pObjeto ——pbestinatario
Gratitud y Deckg;d Rache/I\ Deckard4\
Deseo sexual /
Ayudante Oponente

Persuas/i[;n Ser replij;nte
Y que da la transformacién:
S2 M ov
(Deckﬁconjuntlg de R%)
Secuencia 4: El Blade Runner Gaff aparece ante Deckard para recordarle que
aun falta una replicante por retirar: Rachel. Deckard supone que las palabras de
Gaff significan una advertencia asi que se dirige a su departamento para

asegurarse que Rachel siga con vida.

Esta secuencia ya fue analizada en el programa narrativo del sujeto operador
Deckard, sin embargo, se retoma aqui por la importancia que tiene para el
programa narrativo del objeto de valor en relacion con el sujeto operador, en
efecto, con esta secuencia se cierra la conjuncion y realizacion final entre Deckard

(Sujeto operador) y Rachel (Objeto de valor).

En esta secuencia encontramos casi la misma alineacion actancial que en el
programa narrativo de Deckard de la secuencia seis, sin embargo difiere en que
es el amor (destinador) que Deckard siente hacia Rachel (objeto de valor) ,lo que
hace que intente protegerla de Gaff, esto es, ya superados los obstaculos iniciales
en relacion a la caza de los replicantes, el objeto de valor final es Rachel, pero es
por medio de la vulnerabilidad que muestra Rachel (ayudante) al yacer dormida (y
en el posible imaginario de Deckard quizds muerta) lo que causa que Deckard
(destinatario) caiga finalmente seducido ante ella y lo abandone todo ,incluido su

trabajo (oponente) para huir con ella.

La nomenclatura es la misma, sin embargo, se tiene como adicién a la misma:
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D1=Destinador

Que entra en la funcion debido a que provoca otra transformacion para

Anderson, asi la variante queda expresada de acuerdo a la formula:
F(D1) > [(S2 U Ov)=> (S2 M Ov)]

Donde F expresa la naturaleza funcional de la relacion que guarda D1
(Destinador) con S2 (sujeto operador) y que podra traducirse como “D1 hace-
hacer que (S2 U Ov) se trasforme en (S2 M Ov)”. En la funcion analizada (con su

correspondiente cuadro de categorias asignadas), queda de la siguiente manera:

Categorias

Actante Personaje o situacion

Sujeto operador Rick Deckard

Objeto de valor Rachel
Destinador Amor
Destinatario Deckard

Ayudante Vulnerabilidad de Rachel
Oponente Trabajo de Deckard (Blade Runner)
Tabla 51
Funcion analizada:
¥ U,f =
(Deckard Disjunto de Rachel)
Dénde:
Destinador ——p Sujeto operador _;Obje/tﬁ) _Destina}fitrio

Amor Deckard Rachel Deckard

Ayudante Oponente

Vulnerabili/Taad

Trabajo de Deckard
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Y que da la transformacion:
S2 M ov
(Deckard conjunto de Rm‘)

Ahora bien ya se estableci6 que las secuencias y los PN de uso estan
supeditados al PN principal, que es el que se presenta en la secuencia inicial
como programa narrativo de base y que inicia con Deckard como sujeto de estado
y a Rachel como objeto de valor. Para efecto de las secuencias analizadas a lo
largo de los PN de uso, el PN de base presenta minimas alteraciones, sin
embargo, es necesario acotar que, el mandato inicial del destinador Bryant (cazar
y matar replicantes), es tratado casi paralelamente al mandato del destinador
“belleza fisica” que es el que impone al final como objeto de valor a Rachel
(aunque Deckard cumple con los dos mandatos al final del relato cinematografico)

,este instancia fue determinada a partir del analisis de la secuencia 3.

Con estas modificaciones, presentadas en el recorrido generativo para el
programa narrativo de base, se da el siguiente esquema actancial como

representacion del programa narrativo principal:

DESTINADOR (D1) eje del saber DESTINATARIO (D2)

Amor \ Rick Deckard
SUJETO (S)

Rick Deckard

Eje del deseo

OBJETO(O)
/ Rachel
AYUDANTE (AY) eje del poder OPONENTE (OP)
Vulnerabilidad Su trabajo (Blade Runner)
Tabla 52

Este programa principal evalla la sancion al sujeto operador, esto es su
realizacion. Al lograr el sujeto operador (Deckard) conjuntarse con el objeto de

valor (Rachel) la sancion es positiva. En efecto, Deckard logra no solo cumplir el
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mandato original del programa narrativo de base (cazar y retirar replicantes), sino
que, también, logra la conjuncién con el segundo mandato que le impone Rachel

con su belleza fisica. Asi la sancién es positiva para ambos mandatos.

Pasando ahora al plano del componente discursivo, se expondrd, la figura
lexematica de mayor relevancia en el filme para el objeto de valor, esto es, la

figura de “la seduccion”, de donde se desprende:

Figura lexematica: La seduccion

Nudo estable: “Persuadir a alguien con argucias y halagos para algo, frecuentemente malo” 20!

1.-Tipo estético (atraccion, admiracion de atributos fisicos).
Recorridos 2.-Tipo emocional (compasion por el objeto de valor).
Semémicos 3.-Tipo moral (estar en deuda con el objeto de valor).

4.-Tipo sexual (atraccion sexual por el objeto de valor).

Tabla 53

Estos recorridos Sememicos producen los siguientes recorridos figurativos:

g

—1-.- Poseer belleza fisica. Los recorridos generativos de la habilidad para persuadir a
2.- Llorar después de un alguien con halagos o argucias para conseguir objetivos
maltrato. pueden estar inscritos en lo fisico, lo emocional, lo moral y
PN de uso=— 3.-Salvar la vida lo sexual que son habilidades relacionadas con la seduccién
g
de Deckard. esto es, atraer por medio de atributos fisicos, conseguir que
4.-Provocar deseo sexual otra persona sienta compasion, salvar la vida a otra persona
en Deckard . para que contraiga una deuda moral y conseguir que se
sienta deseo sexual y amor.

—

21Djccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001.Consultado en
http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=seducir el 21 de febrero de 2018
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Los recorridos figurativos que revelan el recorrido semémico de mayor relevancia se relacionan
PN principall con la seduccion, estos son del tipo fisico, como atraer fisicamente a alguien; del tipo
—

emocional, como lograr que otra persona sienta compasion; de tipo moral, como conseguir que

alguien se sienta en deuda hacia nosotros y de tipo sexual, como provocar deseo y amor.

Los recorridos generativos de la seduccidén asociados a las habilidades para
persuadir a alguien con halagos y argucias se relacionan principalmente con
elementos de tipo estético, emocional , moral y sexual, pues en las secuencias
analizadas se muestra una seguridad mental derivada de una auto-apreciacién de
la belleza fisica ,misma que decae con el transcurrir del relato cinematografico,
pero, que son compensadas por sentimientos de proteccion derivados de la

compasion , de retribucion y de manipulacion sexual para llevar a cabo un fin.

En seguida se exponen los elementos que llevaran al analisis de las estructuras

profundas de donde se extraeran los niveles axioldgicos, tematicos y figurativos:
Nivel axiolégico: Euforico vs Disférico
La seduccion vs La no atraccion

El objeto de valor demuestra la habilidad que tiene para persuadir por medio de
su belleza fisica (evaluada con carga positiva dentro del filme, ya que con ello
logra adjudicarse el beneficio de lograr sobrevivir) al sujeto operador, quien, en el
contexto del filme, no se ubica como una persona no atractiva, pero intuye que su
misantropia y soledad representan un obstaculo y, asimismo, sabe que no debe

relacionarse con una replicante ya que esta obligado a cazarla y “retirarla”.

El narratario o espectador del filme califica la competencia y posterior
performance del objeto de valor con una sancion positiva (logra superar los
obstaculos puestos por la misantropia y soledad de Deckard y su deber ante el
trabajo), al poder conjuntarse con el sujeto operador por medio de elementos
fisicos, emocionales y morales y realizar con ello su objetivo final, que en el

contexto filmico, es sobrevivir.
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Nivel teméatico

Isotopia semiolégica

(Nivel tematico genérico)

Isotopia semioldgica

(Nivel tematico especifico)

En el filme predominan los elementos del nivel tematico relacionados con la
hostilidad emocional del sujeto operador y la persuasion de tipo moral y emocional
del objeto de valor para manipularlo, el contraste se da en que Deckard se siente
atraido ante su belleza fisica pero su soledad y misantropia la alejan de ella,
ademas sabe que Rachel es una replicante , por lo cual es renuente a tomarla
como objeto de valor por su trabajo como Blade Runner, por su parte Rachel
realiza acciones inconscientes (como hacer que Deckard sienta compasion hacia
ella) y conscientes (le salva la vida) para manipularlo ,esas acciones, inclinan la
balanza a su favor dando como resultado que el sujeto operador la tome como

objeto de valor final.

/Querer y deber hacer/
Vs

/Poder y saber hacer/

Vs

(Ser seductor(a) y demostrarlo)

INo ser y no
saber hacer/
(Ser no atractivo y

dejarse manipular)

217

Habilidad |
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y confiar en si mismo Vs e inseguro
-<
(Seduccion). (No atrayente).
S
—
-Seguridad: control, Inseguridad:
manipulacion, Vs soledad,
tranquilidad, inquietud,
persuasion. sometimiento.
-Sagacidad Vs hostilidad
-Superioridad Vs Inferioridad
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Para el andlisis que se efectuara con el cuadro semiético de la veridiccion ,y
que servira para dar una sancién cognoscitiva del ser del objeto de valor
(Rachel),se retomara una de las secuencias analizadas para la semantizacion

verbal de la “seduccién”.

La secuencia es la niumero dos (Rachel mantiene un dialogo con Deckard
donde este, cortante y cinico, le confirma que es una replicante). En esta escena,
Rachel se presenta ante Deckard con el propdésito de demostrarle que no es una
replicante, ante la revelacion de que lo es y respuesta brusca de Deckard ella
empieza a sollozar en silencio. Si bien el propésito inicial de Rachel no es lograr la
compasion de Deckard ,este se siente conmovido ante su reaccion y arrepentido
de su mal trato, esto es, Deckard se siente culpable y la atraccion que siente hacia
Rachel se incrementa (es seducido por la vulnerabilidad que le inspira Rachel),es
por ello que se pueden homologar las figuras de seduccion y vulnerabilidad para el
objeto de valor, sin embargo, habra que acotar que Rachel no es vulnerable al ser
una replicante con caracteristicas fisicas superiores a la de los humanos; se siente

vulnerable por la mentira que ha vivido y saber que esta condenada a morir.

Verijad

L

—'Ser < Parecer
(Seductora) (Vulnerable
Secreto_| T >< T _Mentira
No-parecer No-ser
(Seductora) (Vulnerable

— L P

Falsedad

Tabla 54

A partir de la secuencia tres y los conceptos establecidos con anterioridad para

el cuadro semiotico de la veridiccion se puede establecer el siguiente analisis:

» Rachel (Ov)= “Es” seductora pero no parece serlo al perder la seguridad

en si misma por la revelacion de que no es humana=Secreto.
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» Rachel (Ov)= “Parece” vulnerable, pero no lo es, su vulnerabilidad es
moral, al saberse supeditada a un tiempo de vida limitado=Mentira.

> Rachel (Ov)= “Es” seductora pero parece vulnerable ante la revelacion
de ser una replicante=Verdad.

» Rachel (Ov)="“No parece” seductora ante el derrumbe psicolégico de
saber su verdadera condicion pero lo es, y no es vulnerable por las

caracteristicas propias de un replicante=Falsedad.

El juicio epistémico realizado con el cuadro de la veridiccion permite afirmar
gue, Rachel es seductora y parece vulnerable (verdad) pero solo lo parece, no lo
esta realmente (mentira), las otras dos situaciones (secreto y falsedad) se dan por

anadidura.

Para permitir una mejor visualizacion de las transformaciones de Deckard (S2)

tendientes a lograr la conjuncion con Rachel (Ov), se presenta la siguiente tabla:

Sujeto operador Transformaciones/secuencias analizadas

1.-S1 U Ov .Deckard se percata de la belleza fisica de Rachel (Ov)
Y se siente atraido hacia ella (virtualizado), sin embargo, en esta

instancia, él sigue otro mandato (Jefe Bryant).S1 U Ov.

2.-S2 U Ov. Deckard le revela bruscamente a Rachel que es una
replicante, ante ese hecho ella llora desconsoladamente, Deckard

intenta disculparse, pero eso lo coloca en disjuncién . S2 U Ov.

Rick Deckard 3.-S2 U Ov. Deckard es salvado por Rachel propiciando un senti-
miento de gratitud de Deckard hacia ella, Deckard forza a Rachel

a tener relaciones sexuales, ella accede (actualizado). S2 M Ov.

4- S2 M Qv. Gaff profiere una amenaza velada hacia Rachel, ante
ello Deckard desesperado corre para salvarla, al encontrarla a salvo

huye con ella (realizado).S2 M OQv.

Tabla 55
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El recorrido existencial del objeto de valor Rachel, de acuerdo a los estados

virtualizado, actualizado y realizado, queda representada de la siguiente manera:

Virtualizacion Realizaciéon

(Replicante que no esta Replicante que logra

enterada de su condicion, estar en conjuncion con
sin competencias adquiridas) su vida al evitar ser
“retirada”, fugitiva de

la ley)

~

Actualizacion N

(Replicante enterada de su condicién obligada a adquirir competencias para sobrevivir)

Tabla56

En sintesis, el actante objeto de valor Rachel se encuentra en estado
virtualizado cuando conoce a Deckard al no sentir necesidad de ser protegida, sin
embargo, con la revelacion de ser una replicante, tiene que utilizar competencias,
hasta ese momento desconocidas para ella, para sobrevivir (actualizacién), al
realizar un performance enfocado en evadir su destino fatal y lograr que Deckard

la proteja, logra evadir el ser “retirada” (realizacidn).

La siguiente tabla presenta las secuencias analizadas, las funciones, las
transformaciones realizadas y la sancion en el sujeto operador, con el objetivo de

lograr la conjuncién con su objeto de valor final:
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Programa narrativo

Sujeto Secuencia analizada Funciones de transformacion Modalidades Sancion
1.-Deckard se percata de la Inicial: F (S2) >[(S1 U Ov) Querer-hacer Negativa
belleza fisica de Rachel, pero > (S1 M ov)] Deber-hacer
su objeto de valor es otro. Final: F (S2) > [(S1 U Ov)

> (S1UOv)]
2.- Deckard le revela a Rachel Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Negativa
brutalmente Que es una 9(82 U Ov)] No Saber-hacer
replicante, Rachel se muestra |Final: F (S2)=>[(S2 U Ov)
vulnerable y solloza. > (S2 M ov)]
Rick Deckard | 3.- Deckard es salvado de Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
morir por Rachel y laforza —=>(S2 U 0v)] Saber-hacer
atener relaciones sexuales, Final: F (S2) > [(S2 U Ov)
ella accede. 9(82 m ov)]
4.- Deckard busca salvar a Inicial: F (D1) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
Rachel ante la amenaza de = (S2 M ov)) Saber-hacer
Gaff, al encontrarlaviva huye Final: F (D1)=> [(S2 U Ov)
con ella. >(S2 M ov))
Tabla 57

Sin embargo, hay que puntualizar que, el personaje representado por Rachel,
elude algunas de las convenciones que confieren esa marca de identidad notoria
al arquetipo, ya que, si bien se presenta como una femme fatale de acuerdo a los
convencionalismos del género, su performance no esta dirigido a destruir al
arquetipo del antihéroe representado por Deckard, aunque, si logra desviarlo de

un camino dentro de la ley para convertirlo en un fugitivo.

He aqui la clave o el quid de la cuestion, si bien el objetivo principal de Rachel
es la sobrevivencia una vez que le es revelado su verdadero origen (ser un
replicante), utiliza una manipulacion inconsciente hacia Deckard en aras de evitar
su destino final (ser “retirada”), esto es, busca en sentido estricto un bien egoista
gue es evitar morir pero no desea destruir en el proceso a Deckard ,sin embargo,

al lograr que Deckard se enamore de ella , consigue ese fin dltimo de evitar ser
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aniquilada ,y, fatalmente como consecuencia, hace que Deckard se transforme en

un perseguido por el mismo sistema policiaco al cual él servia.

La primera interaccion entre Deckard y Rachel permite visualizar el arquetipo de
la femme fatale con la seguridad que le da el tener una posicién prominente dentro
de la corporacion Tyrell, en efecto, el poder que emana de su posicion le permite
responder con aplomo y veracidad a la prueba “Voight-Kampff’® efectuada por
Deckard. Su vestimenta cefiida al cuerpo con un look cosmopolita le confiere un
aura visual de peligro sexual, sin embargo, al avanzar la trama y conocer su

origen, esa caracteristica cedera a un status de indefension y vulnerabilidad.

Una vez finalizado el andlisis de las tres peliculas se hace indispensable un
diagrama que sintetice, a nivel narrativo, la relacion de los distintos actantes en

cuanto a sus estructuras similares y sus diferencias:

Nivel narrativo (arquetipo antihéroe/detective)

Pelicula

The Maltese Falcon Blade Runner

Actante

Sam Spade (S2) Rick Deckard (S2)

Estructuras similares

1.-Individuo lacénico 1.-Individuo laconico

2.-Antisocial 2.-Antisocial y miségino

3.-Codigo moral propio. 3.-Codigo moral propio

4.-Detective privado 4.-Detective y cazador de replicantes
5.-Habilidad para rastrear e investigar. 5.-Habilidad para rastrear e investigar.

Estructuras diferentes

1.-Supera las dificultades solo con su 1.-Supera las dificultades con la astuciay la
su astucia. ayuda de sus aliados y oponentes.
2.-Deja de lado el componente emocional | 2.-Sucumbe al componente emocional y

y/O amoroso. amoroso.

Tabla 58
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De acuerdo al analisis comparativo de las estructuras narrativas del arquetipo
“antinéroe/detective” se puede colegir que las diferencias entre los actantes
representados en las peliculas escogidas (Blade Runner y The Maltese Falcon)
son minimas, puesto que ambos presentan mas coincidencias significativas que
diferencias tanto en el accionar de sus programas narrativos como de sus

caracteristicas intrinsecas.

Ambos personajes (Deckard y Spade) son individuos que se apartan, a
propésito, de la sociedad donde se inscriben, asimismo presentan un codigo moral
propio tendiente a preservar un orden para servir a esa misma sociedad pero con
métodos cuestionables (uno de ellos como detective privado y el otro como un

cazador de réplicas humanas).

Las habilidades inherentes en ambos estan fuertemente marcadas por una
mezcla entre temeridad y cinismo para cumplir, sin contemplaciones, el mandato
gue le confiere su destinador, esto es, si bien sus actos son calculados, no tienen
resquemor en aplicar tacticas poco morales y dudosas (matar y engafar, por
ejemplo) para conseguir sus propoésitos ,esto los aleja de los codigos establecidos
para el arquetipo del héroe moral y bienhechor que se ajusta a los lineamientos

establecidos por la sociedad para lograr un fin benéfico.

Por otra parte, las estructuras que los diferencian dentro de ambos relatos
cinematograficos solo difieren en dos aspectos: en el primero de ellos se establece
gue si bien ambos utilizan la astucia para lograr sus propositos, el actante sujeto
operador (representado por Spade) logra la mayoria de sus mandatos en solitario,
con solo una pequefia ayuda por parte de su secretaria Perrine; en disonancia el
actante sujeto operador Deckard consigue sus propositos auxiliado por su astucia,
pero para ello requiere de la ayuda de sus aliados (Rachel salva su vida al matar a
Ledn) e incluso de sus oponentes (el replicante Roy) ,sin embargo se observa que,

en ambos casos, sus oponentes lo superan fisicamente al ser replicantes.

Otra de las diferencias significativas entre ambos personajes es el componente

amoroso o pasional, en efecto, mientras que el personaje de Spade hace a un
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lado dicho componente para lograr con efectividad sus propdsitos (mantiene una
relacion sexual con O’Shaughnessy pero eso no le impide llevarla a la carcel),
Deckard sucumbe ante dicho componente amoroso y lo lleva a sus Ultimas

consecuencias (cae enamorado de la replicante Rachel y huye con ella).

En conclusion, las estructuras similares entre ambos personajes, mas alla de
sus diferencias, los colocan como el arquetipo antihéroe caracteristico del filme
noir, en efecto, ambos poseen las caracteristicas de cinismo y soledad, propias de
los marginados sociales y sello distintivo de la mayoria de estos personajes dentro
de las peliculas del género, asimismo sirven a la sociedad valiéndose de métodos
cuestionables o de dudosa moral para lograrlo y, como colofén, la narrativa de
ambas peliculas presenta a sus respectivas femme fatale que complementan

dichas caracteristicas acorde a este género cinematografico.

Nivel narrativo (arquetipo femme fatale)

Pelicula

The Killers Blade Runner

Actante

Kitty Collins (Ov) Rachel (Ov)

Estructuras similares

1.-Seductora 1.-Seductora

2.-Propiciadora de fatalidad 2.-Propiciadora de fatalidad

3.-Belleza fisica. 3.-Belleza fisica

4.-Indumentaria acorde al arquetipo 4.-Indumentaria acorde al arquetipo femme
femme fatale. fatale.

Estructuras diferentes

1.-Utiliza su belleza fisica con fines 1.-Utiliza su belleza fisica para salvaguardar
Tortuosos (traicién, engafio). su vida.
2.-Friay calculadora. 2.-Vulnerable e insegura.
3.-Utiliza su sexualidad para persuadir. 3.-Utliliza su sexualidad para ser protegida.
Tabla 59
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Por otra parte, el analisis comparativo de las estructuras narrativas del
arquetipo femme fatale, presenta también estructuras similares en relacion al
accionar de los actantes objeto de valor encarnados por los personajes de Kitty
Collins y la replicante Rachel, si bien estas similitudes se presentan solo

superficialmente.

En efecto, si bien ambas presentan la seduccion y la belleza fisica como
atributos al principio de la narrativa cinematogréfica, solo una de ellas logra
cumplir plenamente con las convenciones del género en referencia a la femme

fatale.

Si el arquetipo del antihéroe/detective es caracterizado, basicamente, por la
“astucia” como una competencia para lograr un performance efectivo y alcanzar su
objeto de valor, es en este otro arquetipo, la femme fatale, donde hallamos el uso
del atributo de la “seduccién”, en efecto, es por medio de la atraccion sexual y la
belleza fisica para someter al sexo opuesto que Kitty Collins (objeto de valor) logra

gue el sujeto operador cumpla sus propositos.

Sin embargo, y de acuerdo a las caracteristicas del género de cine negro, esta
conjuncion del sujeto operador con el objeto de valor se vera truncado por la
fatalidad existente e intrinseca dentro de este tipo de narrativa (Collins traicionara
a Anderson y se llevara todo el dinero del asalto al estar confabulada con Colfax,
esto a la larga provocara la huida de Anderson a un pueblo donde, posteriormente,

sera asesinado por los matones de Colfax).

Muy alejada del arquetipo del antihéroe/detective pero complementandolo, aqui
la femme fatale es representada fehacientemente con la connotacién negativa

propia del film noir.

Por otra parte, tenemos a la figura de la femme fatale representada por la
replicante Rachel, que tendrd un sesgo casi contradictorio con el personaje de
Kitty Collins, en efecto, en el caso de la pelicula Blade Runner se esta ante la
presencia de una figura femenina vulnerable e insegura, en la mayor parte del

filme, que coloca en riesgo al sujeto operador (Deckard), ya no por la
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premeditacion y el engafio consciente, sino solo por el hecho de querer sobrevivir.
Es con las acciones de Rachel que Deckard pierde todo sentido de conservacion
hacia su persona y sacrifica su condicion de Blade Runner para convertirse en un
fugitivo (esta circunstancia es la que emparenta al personaje de Kitty Collins con el
personaje de Rachel). Se cumple de esta manera una de las convenciones del
género de cine negro donde la fatalidad del co-protagonista masculino esta casi

siempre presente por la intermediacion de una figura femenina.
3.5 Andlisis de la semidética de las pasiones

Para complementar la parte final de este trabajo se presentara el andlisis de la
semidtica de las pasiones para los arquetipos cinematogréaficos representados por
el antihéroe y la femme fatale ,empero, antes de entrar en materia, es necesario
tomar en cuenta algunas consideraciones , la primera de ellas, de acuerdo a los
postulados de Greimas ,establece que el destinatario y el destinador seran de
poca utilidad en el andlisis del esquema actancial??,la segunda de ellas, que es el
motivo principal para realizar este analisis apartado de los anteriores, es que el
analisis de la dimension timica (pasional) es autdnoma, ya que obedece a
postulados que difieren de la dimension pragmatica y cognoscitiva al aislar un
funcionamiento propiamente pasional de los actantes y de las modalizaciones del
nivel semionarrativo?®3. Es por ello que el sujeto potencializado se presenta ya no
propiamente expuesto dentro del recorrido narrativo, sino apartado de este
representando esa potencializacion que puede dar para otro discurso (lo
extradiégetico que concatena con otras diégesis?®¥). Expuesto la anterior se

presenta la metodologia para este trabajo.

202 Algirdas J. Greimas y Jacques Fontanille, La semidtica de las pasiones, México, Ed. Siglo XXI,
1994, p.57.

203 |bidem, p.58.

204 “En una obra literaria o cinematografica, desarrollo narrativo de los hechos o relato comprendido
como continuacioén légica y temporal de las acciones y los hechos”. Diccionario de la Real
Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001.Consultado en http:/dle.rae.es/?id=Di40J7Q el 10 de
marzo de 2018
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Se utilizara, para la parte final de este trabajo, la metodologia del grupo
Entrevernes adaptada para efectos operativos en el andlisis, solo que, la
situacion a semantizar o figura lexematica de accion/situacion normativa de
los personajes sera definida por una pasion y ya no por la figura lexematica
de “seduccién o “astucia” presentada en los analisis anteriores , al igual que
los andlisis anteriores esta figura lexematica deberd ser recurrente y constante
para los personajes a lo largo de cada uno de los filmes seleccionados. Para fines
operativos se analizard solo una de las secuencias escogidas, pero, tomando en

consideracién que representan la misma “pasion” consistente a lo largo del relato.

Las situaciones escogidas, clasificadas como una figura lexematica de

accion/situacion pasional, que se analizaran, son las siguientes:

1) De “Ambicién” por parte de la figura actancial de la femme fatale.

2) De “Obstinacién” por parte de la figura actancial del antihéroe /detective.

Los actantes involucrados seran el sujeto y objeto, asi tenemos:

Arquetipo del antihéroe

Pelicula Personaje
Blade Runner Rick Deckard
The Maltese Falcon Detective Sam Spade

Arquetipo de la femme fatale

Blade Runner Rachel

The Killers Kitty Collins

Tabla 60
3.5.1 Andlisis de Sam Spade/arquetipo del antihéroe

Secuencia 1: Spade se ve obligado a realizar una negociacién con los matones y

entregarles el halcon.
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Después de escuchar la oferta del Sefior Gutman para que le entregue el
Halcon Maltes, Spade le hace creer que estd de su lado, lo persuade de contarle
la verdad de los asesinatos y lo convence de no matarlo. En ella Spade actualiza
su competencia con un saber-hacer (técnicas de negociacion) y poder-hacer
(persuasion) con las cuales convence al grupo de matones que lo esperaban no
solo de no matarlo sino también de convencerlos para entregar a uno de sus

matones a la policia.

Esta secuencia ya fue analizada anteriormente, sin embargo, fue focalizada
sobre la situacion/accion normativa de la astucia, por lo tanto, y para efectos de
este andlisis, se direccionara sobre la pasién obstinacion. Asi se tiene a un Spade
(sujeto operador) tratando de escapar de la muerte, de sobrevivir (objeto de valor),
aun a pesar de las condiciones adversas que le presentan sus oponentes, esto es,
con una “disposicion a proseguir en la ruta trazada de antemano sin dejarse
vencer por los obstaculos?®®”, la obstinacién pues, presenta la peculiaridad de
mantener al sujeto operador en estado de continuar haciendo, aun si el éxito de la
empresa esta involucrado. Esta disposicion lo coloca en un “hacer a pesar de” e

involucra las siguientes modalizaciones:

» Un saber-no-estar (Spade sabe que se encuentra disjunto de
sobrevivir)

» Un poder-no-estar o un no poder-estar (El éxito de su sobrevivencia
se encuentra comprometido)

» Un querer -estar (el sujeto insiste, sin embargo, en estar conjunto a

su objeto de valor y hara todo por eso)

Como se mencion6 anteriormente aqui el destinador y el destinatario tienen
muy poca participacion dentro del esquema actancial, el sujeto operador es quien
realiza el recorrido basado enteramente en su pasion, esto no quiere decir que el

destinador no pueda instalar un mandato, solo significa que “el sujeto apasionado

205 Diccionario de la Real Academia Espafola (DRAE), 222 ed., 2001. Consultado en
https://dle.rae.es/?id=Qpel760 el 3 de marzo de 2018
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escapa al control de su destinador cuando una disposicion pasional sustituye el
hacer-hacer del destinador’?®en cuanto al destinatario suele ser el mismo sujeto

operador debido a su disposicion pasional.

Funcién analizada:

S2_UOv
/l\ AN
(Sam Spade Disjunto de vivir)
Doénde:
Sujeto operador Objeto
Sam Spade Sobrevivencia
Y da la transformacién:
S2 M ov

(Sam Spade Canjunto de vivir)

El dispositivo modal caracteristico para la “obstinacién” esta constituido por las
modalizaciones del estar-ser, esto es, no basta con un querer-hacer, ya que se
pueden encontrar casos en los cuales se quiera abandonar la empresa (en el caso
de Spade no luchar por medio de la negociacion y el engafio y dejar que lo
maten), debe de haber pues un dispositivo pasional ordenado en el estar-ser y ya

no en términos de una competencia con vistas a hacer.

Ese estar-ser para Spade se presenta bajo la forma de la obstinacion, pues es
esa pasion la que permite situarse en escenarios imaginarios para sortear las
dificultades o en palabras de Greimas “la imagen fin es al hacer lo que la receta de
cocina es a la preparacion de la comida; en la representacion que el sujeto se da
de su hacer, todo esta en su sitio, todo este presentificado, y puede por

consiguiente ser puesto en discurso tal cual™’.

Esto se explica, dentro del marco tedrico expuesto, por lo que Greimas llama

simulacros y modos de existencia y que ubica al sujeto operador calificado para la

206 |pidem, p.57.

207 |bidem, p.125.

229



accion como “capaz de representarse tratando de hacer, es decir, de proyectar en

un simulacro toda la escena actancial y modal que caracteriza a la pasién2%®”.

Bajo ese contexto, es posible afirmar que Spade logra con su obstinacién, una
imagen fin (distintos escenarios mentales para lograr evadir la muerte que esta
proxima) que le asegura, dentro de ese escenario imaginario, no darse por
vencido, a pesar de las dificultades y que colocan a Spade como un sujeto

potencializado gracias a su obstinacion.

La representacion del cuadro semittico para el analisis de los modos de
existencia del actante sujeto operador Spade de acuerdo a la pasion “obstinacion”
se presenta de la siguiente manera (esta representacion gréfica aplica de igual

manera para el andlisis de los tres actantes restantes).

Sujeto actualizado (U) Sujeto realizado (M)

Sujeto virtualizado (no M) Sujeto potencializado (no U)
Tabla 61
Dénde: U (disjuncion) y M (conjuncion).
Y la secuencia de los modos de existencia se ordena de la siguiente manera:
Virtualizacion — Actualizacion eReaI/iT\zacién
| |

>Potencializacion

208 |hidem, p.123.
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Dénde:

Virtualizacion: ElI mandato de sobrevivir pone a Spade como sujeto

virtualizado.

Actualizacion: Spade utiliza sus competencias de negociacién y astucia para

encarar a los matones y conseguir el objeto de valor: sobrevivir.

Potencializacién: La visualizacion proporcionada por la obstinacién de no
darse por vencido y prever posibles escenarios imaginarios para vencer a los
matones lo colocan como sujeto potencializado (aunque, como ya se expuso, esta
condicién no entra dentro de la diégesis del relato y las lineas puntuadas de la

potencializacion sefialan esta situacion en la representacion grafica).

Realizacion: La performance efectuada por Spade, producto de sus
competencias y su imaginario en el universo pasional para llegar a un fin logran

gue sobreviva y la sancién es positiva.

En sintesis, el sujeto operador, una vez que llega a esa fase en la que es
posible representarse el hacer y el recorrido en su conjunto, es capaz de proyectar
una trayectoria imaginaria bajo la forma de simulacros pasionales los cuales
pueden representar una sancion final (positiva o negativa)de acuerdo a la

realizacion del actante analizado.
3.5.2 Andlisis de Kitty Collins/arquetipo de la femme fatale

Secuencia 1: El detective de la compafiia de seguros, Reardon, se encuentra con
Kitty Collins en un restaurante para interrogarla sobre su relacion con Anderson y

su relaciéon con el robo a un banco.

Reardon amenaza a Collins con entregarla a la policia por su participacion en el
robo del banco, ante esta circunstancia ella le relata al detective que coacciono y
sedujo a Anderson, para inducirlo a traicionar a sus complices y quedarse entre

los dos con el botin del banco.

231



Esta secuencia ya fue analizada anteriormente, sin embargo, fue focalizada
sobre la situacién/accion normativa de la “seduccién”, por lo tanto, y para efectos
de este analisis, se direccionara sobre la “ambicion”. Se tiene a Collins como
objeto de valor para el sujeto operador Anderson, en la secuencia seleccionada
ella quiere poseer, ambiciona, el botin que este robo después que ella lo sedujo, si
la ambicién se considera como “deseo intenso y vehemente de conseguir una
cosa dificil de lograr, especialmente riqueza, poder o fama?%®” ,es evidente que
esta pasion presenta la peculiaridad de mantener a Collins en estado de querer
continuar con tal deseo, aunque haya que realizar acciones aviesas 0 mal
intencionadas para lograrlo. Esta disposicion coloca Collins en un “hacer- querer a

pesar de” e involucra las siguientes modalizaciones:

» Un saber-no-estar (Collins sabe que se encuentra disjunta del botin)

» Un poder-no-estar o un no poder-estar (El éxito de poseer el botin se
encuentra comprometido)

» Un querer-hacer (hace lo que sea necesario porque quiere la

conjuncion con el botin)

Como se puede observar, las modalizaciones son casi idénticas a las de la
obstinacion, la peculiaridad que se presenta es el “querer-hacer” que se presenta
bajo la forma de querer esa conjuncidén con el botin, ahi es donde la ambicion
difiere de la obstinacion, ya que se presenta como una querencia que rebasa al
sujeto, esto es, una posesion por encima de cualquier obstaculo presentado y que,
para efectos de la prueba veridictoria emitida por un observador moral (ya que
Collins no observa ,no se percata de ese comportamiento pasional y se requiere
un “alguien” exterior), se presenta como una denuncia de su caracter apasionado,

en efecto, como Greimas menciona “el comportamiento manifiesta la conjuncién

205 Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 22% ed., 2001.Consultado en
http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=ambici%C3%B3n el 3 de marzo de 2018
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del sujeto apasionado con el objeto timico (la euforia de poseer algo en el caso de

la ambicion) y la moralizacion viene a sancionar esa conjuncion™*.

Funcién analizada:

S2 U Ov

A7 A \
(Collins Disjunta del Dinero

Doénde:
Sujeto operador Objeto
Kitty Collins Dinero
Y da la transformacién:
/82 m ov

(Collins conjunta del dinero)

El dispositivo modal caracteristico para la “obstinacién” esta constituido por las
modalizaciones del estar-ser y del querer-hacer, no es posible para el ambicioso
solo el serlo sino que también quiere hacerlo, la pasion desborda el ser para
concentrarse en querer- tener y el dispositivo pasional siempre se direcciona al

guerer en términos de una competencia con vistas a hacer.

Ese concepto permite afirmar que Collins ,alimentada por una ambicién que
desborda su ser, provea a su querer-hacer de una imagen fin, esto es, una
cantidad ilimitada de escenarios posibles donde ella se visualiza junto a su
objetivo final que es el dinero, ello le permite sortear las dificultades para obtener
aquello que quiere poseer haciendo uso de todos los medios posibles a su
alcance, aun y estos sean moralmente cuestionables , he aqui lo que se
desprende de la secuencia seleccionada: una actitud seductora y de intercambio
sexual para lograr que Anderson traicione a sus complices y acto seguido

traicionarlo para obtener el objeto anhelado, con ello Collins se coloca como un

210 |bidem, p.144.
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sujeto potencializado al tener una imagen fin y distintos escenarios imaginarios

para lograr obtener lo que quiere.

La representacion del cuadro semiético para el actante objeto de valor Kitty
Collins, de acuerdo a la pasion “ambicion”, se presenta igual que con el analisis
anterior hecho para Spade, por lo cual no es necesaria su representacion, lo que
presenta variacion es la secuencia de los modos de existencia:

Virtualizacion — Actuializacic’)n —>Realizacion
A

| |
>Potencializacion
Dénde:

Virtualizacion: El mandato (interior) de poseer el dinero pone a Collins como

sujeto virtualizado.

Actualizacion: Collins utiliza sus competencias de seduccion y manipulacion de
indole sexual para colocar a Anderson en un querer-hacer y poder-hacer para
consumar una traicion y robar el botin para que ella consiga lo que su ambicion

desea poseer (el dinero).

Potencializacion: La visualizacién proporcionada por la “ambicién” de querer
poseer el dinero le permite prever posibles escenarios imaginarios donde ella
consigue seducir y manipular a Anderson para sus propositos aviesos, esto la

coloca como sujeto potencializado.

Realizacién: La performance efectuada por Collins, producto de sus
competencias y su imaginario en el universo pasional para llegar a un fin logran
gue posea el dinero y le permiten, asimismo, traicionar a Anderson sin rastro de
remordimiento alguno, al conseguir que su performance sea exitosa la sancién es

positiva.
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3.5.3 Anadlisis de Rick Deckard/arquetipo del antihéroe

Secuencia 1: Rachel le salva la vida a Deckard disparandole al replicante Ledn
antes de que este asesine a Deckard, esta accion sirve como detonante para que
Deckard se percate de que ama a Rachel.

El replicante Le6n embosca a Deckard y lo desarma, lo golpea brutalmente y
esta a punto de matarlo cuando recibe un disparo en la cabeza, Rachel es quien
dispara y con ello le salva la vida al Blade Runner, ambos se encaminan al
departamento de Deckard donde Deckard le esclarece a Rachel que no iria tras
ella para darle caza ya que le debe una al salvarlo (ambos estan conscientes de
gue Rachel es una replicante), Deckard dormita mientras Rachel toca el piano y se
incorpora al oirla, al querer darle un beso Rachel huye precipitadamente del
apartamento y antes de que lo logre Deckard la alcanza y la somete, primero

violentamente, y luego con suavidad, para que esta acceda a tener sexo con él.

Al igual que las secuencias anteriores esta ya fue analizada bajo la
situacion/accion normativa de la astucia, pero el presente analisis la retomara
focalizandose en la pasion de la obstinacion. Asi se tiene a Deckard (sujeto
operador) salvado de la muerte por parte de Rachel, la pasion obstinacion ya se
habia hecho presente en la determinacion de Deckard por conseguir “retirar” a los
replicantes (objeto de valor), aun a pesar de las condiciones adversas que se le
presentan en el camino, sin embargo, y como ya se menciond en dicho andlisis,
esta circunstancia cambia al re-direccionarse a otro objeto de valor, Rachel, con
ello Deckard sigue la ruta trazada por su “disposicion a proseguir en la ruta
trazada de antemano sin dejarse vencer por los obstaculos?!'”, pero esta vez su
obstinacion le permite porfiar en pos de poseer a Rachel y lo mantiene en estado
de continuar haciendo, aun si el éxito de la empresa esta involucrado. Esta
disposicion, al igual que a Spade, lo coloca en un “hacer a pesar de” e involucra

las siguientes modalizaciones:

211 Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 222 ed., 2001.Consultado en
https://dle.rae.es/?id=Qpel760 el 3 de marzo de 2018
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» Un saber-no-estar (Deckard sabe que se encuentra disjunto de
Rachel)

» Un poder-no-estar o un no poder-estar (El éxito de poseer a Rachel
se encuentra comprometido)

» Un querer -estar (el sujeto operador insiste, sin embargo, en estar

conjunto a su objeto de valor y har& todo por eso)

Como se menciond anteriormente aqui el destinador y el destinatario tienen
muy poca o nula participacion dentro del esquema actancial, el sujeto operador es
quien realiza el recorrido basado enteramente en su pasion, el mandato del

destinador lo instala, pues, en su pasion, y el destinatario es el mismo Deckard.

Funcién analizada:

S2 UOv
4
(Deckard Disjunto de Rachel)
Dénde:
Sujeto operador Objeto
Deckard Racheﬂ\
Y da la transformacién:
S2 M ov

(Deckard Conjunto de Ra%

El dispositivo modal caracteristico para la pasion “obstinacion” esta constituido
por las modalizaciones del estar-ser, y al igual que con Spade ,no basta con un
guerer-hacer, esto es, el no abandonar la empresa a pesar de las dificultades (en
el caso del analisis en cuestién, Deckard lucha con denuedo para conseguir, por
medio de la persuasion y a pesar de las circunstancias que se lo impiden, la
posesidn sexual de la replicante Rachel), su dispositivo pasional esta ordenado en

el estar-ser y ya no en términos de una competencia con vistas a hacer.

Ese estar-ser para Deckard se presenta bajo la forma de la obstinacion, pues, al

igual que Spade, esa pasion es la que le permite situarse en escenarios
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imaginarios que le permitan sortear las dificultades a pesar de que el éxito de su

empresa se vea comprometido.

De tal manera, es posible afirmar que Deckard logra con su obstinacion, una
imagen fin (distintos escenarios mentales para lograr que su unién con Rachel sea
posible) que le asegura, dentro de ese escenario imaginario, no ser vencido a
pesar de las dificultades y que colocan a Deckard como un sujeto potencializado

gracias a su obstinacion.

El cuadro semidtico, como ya se menciond, aplica para todos los analisis de los
actantes por lo que no requiere representacion. La secuencia de los modos de

existencia se ordena como sigue:

Virtualizacion — Actulalizacién —>Realizacion

>Potencializacion
Doénde:

Virtualizacion: El mandato (interior) de poseer a Rachel pone a Deckard como

sujeto virtualizado.

Actualizacion: Deckard utiliza sus competencias de persuasion y astucia para

tratar de poseer a Rachel.

Potencializacion: La visualizacion de posibles escenarios mentales,
proporcionada por la pasién obstinacion, le permite a Deckard no darse por
vencido en la consecucion de su objetivo que es lograr la unién sexual con Rachel,

esto lo coloca como sujeto potencializado.

Realizacién: La performance efectuada por Spade, producto de sus
competencias y su imaginario en el universo pasional para llegar a un fin, logra

gue Rachel acepte la union sexual. La sancion final es positiva.
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En sintesis, el sujeto operador, una vez que llega a esa fase en la que se
representa el hacer-ser y el recorrido en su conjunto, es capaz de proyectar una
trayectoria imaginaria bajo la forma de simulacros pasionales los cuales pueden
representar una sancion final (positiva 0 negativa) de acuerdo a la realizacion del

actante analizado.
3.5.4 Andlisis de Rachel/arquetipo de la femme fatale

Secuencia 1: Rachel mantiene un dialogo con Deckard donde este, cortante y

cinico, le confirma que es una replicante.

En esta secuencia se nos presenta a Rachel buscando a Deckard en su
departamento. Deckard, con un gesto de fastidio, la deja pasar y mantienen una
conversacion donde Rachel intenta negar que sea una replicante ya que tiene
recuerdos de su madre. Deckard le relata vividamente, y de manera brusca, uno
de los recuerdos de ella, confirmando con esto que son recuerdos implantados y
gue Rachel efectivamente es una replicante, ante esa revelacion Rachel comienza
a sollozar, Deckard se conmueve y arrepentido intenta consolarla, pero ella huye

de su departamento.

Esta secuencia, como las anteriores, ya fue analizada, sin embargo, esta vez se
focalizara sobre la pasion desesperacion. En ella se tiene a Rachel instalada en la
negacion de ser una replicante ante la mentira de que era un ser humano, esta
revelacion la somete a una desesperacion que la consume. Si la desesperacion es
definida como “Alteracion extrema del animo causada por colera, despecho, enojo
motivada por la pérdida de esperanza”!?, es evidente que esta pasion presenta la
peculiaridad de sumir al objeto de valor Rachel en un estado de crisis extrema. El
desesperado se encuentra modalizado por el deber-estar-ser y el querer-estar-ser
y, ademas, no-puede-estar-ser y sabe-no-estar-ser. El dispositivo modal es

simplemente conflictivo; el querer del desesperado no cambia en nada con la

212 Diccionario de la Real Academia Espafiola (DRAE), 22% ed., 2001.Consultado en
http://dle.rae.es/?id=CxcX46B el 4 de marzo de 2018
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conciencia de la imposibilidad, esto es, la cohesion modal del objeto de valor se ve

amenazada hasta llegar a la fractura.
Asi tenemos las siguientes modalizaciones:

» Un deber-estar-no ser (Rachel debe aceptar que no es humana)

» Un querer-estar-ser (Rachel quiere ser humana)

» Un no-poder-estar-ser (Rachel no puede ser humana)

» Un saber-no estar-ser (Rachel sabe su condicién de replicante, pero

no la acepta).

Como ya se menciond, aqui el destinador y el destinatario tienen muy poca o
nula participacion dentro del esquema actancial, el sujeto operador es quien
realiza el recorrido basado enteramente en su pasion, el mandato del destinador lo

instala su propia pasion, y el destinatario es la misma Rachel.

Funciéon analizada:

/’32 U Ov N
(Rachel Disjuntg\de sobrevivir)
Doénde:
Sujeto operador Objeto
Rachel Sobrevivll\ncia
Y da la transformacion:
S}U Ov

(Rachel conjunta de sobrevivir)
Nota: la conjuncion de sobrevivir no se da en esta secuencia en particular. Para
efectos de la pasidon desesperacion, Rachel esta disjunta de su objeto de valor y la
conjuncion con la sobrevivencia se dard mas adelante por mediacion de Deckard

como sujeto operador.

La desesperacion conlleva un dispositivo modal de tipo conflictivo: el querer-

estar-ser, por una parte, y el saber-no-estar-ser y el no-poder-estar-ser, por la otra;
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estas coexisten sin modificarse reciprocamente, se contradicen y se contrarian
hasta provocar la fractura interna del sujeto que la padece. En cierto modo, el
desesperado dispone de dos identidades modales independientes: por un lado, la
del fracaso y la frustracion y, por el otro, la de la confianza y la espera: la fractura
emocional es un efecto de su independencia y de su incompatibilidad.

Estos conceptos permiten afirmar que Rachel ,consumida por la desesperacién
gue la invade, se caracteriza por un querer-no-estar, pero su recorrido imaginario
gueda fundado en una conjunciéon (temida) con un anti-objeto (la muerte
programada en seis afios para un replicante),es decir, en la imagen disférica (no
deseada, no querida) de un sujeto realizado ;el imaginario, la imagen fin se
presenta como no deseada, al proveer al sujeto inmerso en dicha pasion de
visualizaciones que en lugar de tranquilizarlo lo inquietan mas. La cantidad de
escenarios posibles visualizados no le permiten sortear las dificultades, al

contrario, las incrementan en una imagen fin extrema del devenir.

El escenario que se desprende de los conceptos analizados en la secuencia
seleccionada para Rachel son los siguientes: una actitud de frustracion ante los
hechos revelados que propician que Rachel tenga una crisis existencial originada
por la certidumbre de que va a morir (ya sea por ser “retirada” o por los anos
programados de vida para un replicante) , y una posterior conciencia de que no
puede hacer nada para evitarlo; esto la coloca en un estado de indefension
absoluta que Deckard percibe ,pero que no hace nada por evitar. Mas adelante, al
transcurrir el filme, Rachel efectuara un performance dirigido a evitar ser eliminada
por Deckard y sobrevivir, pero, en esta secuencia analizada, la desesperacion
como pasion se desbordara sobre cualquier otra cuestion, con ello Rachel se
coloca como un sujeto potencializado al tener una imagen fin (escenarios

imaginarios posibles) del devenir disforico que la aguarda.

La representacion del cuadro semiotico es la misma de los analisis anteriores
por lo que no es necesaria su inclusion, lo que presenta una variacién es la

secuencia de los modos de existencia:
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Virtualizacion — Actu|a|izacién —>Realizacion

>Potencializacion
Dénde:

Virtualizacion: El mandato (interior) de la incertidumbre ante la revelacion de
su verdadera condicion colocan a Rachel en la negaciéon de su ser (es una

replicante).

Actualizacion: Rachel se hunde en la desesperacion y recurre a Deckard para
demostrar que no es una replicante, ante la evidencia mostrada por el Blade
Runner de sus memorias implantadas, su negacion inicial pasa a un estado

extremo de zozobra e inquietud.

Potencializacion: La visualizacion proporcionada por la desesperacion de no
poder ser humana ,y enfrentarse a la posibilidad de la muerte, le inducen posibles
escenarios imaginarios donde ella no consigue evadir ese anti-objeto (la muerte),
esto es, la zozobra, desesperanza e inquietud estan alimentadas directamente por
esa serie de escenarios posibles que ella augura para si y su frustracion de no
poder evitarlos; su imagen fin, su devenir se presenta pesimista, esas

circunstancias la colocan como un sujeto potencializado hacia la disforia.

Realizacidn: La desesperacion conduce a Rachel a una performance caotica y
desordenada, que, mas adelante, le induciran a realizar acciones en aras de evitar
ser eliminada, para ello coloca a Deckard, de manera inconsciente y consciente,
en un guerer-hacer (querer protegerla) y no-poder-hacer (no poder cazarla y
“retirarla”) para sobrevivir, al conseguir que su performance sea exitosa (lograr la

conjuncion con su objetivo final que es sobrevivir) la sancién es positiva.

Este analisis de los cuatro actantes basados en sus pasiones, permite colegir
gue se presentan parametros coincidentes en relacion a los actantes

representados en el arquetipo del antihéroe (la pasién predominante es la
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obstinacién) ,mientras que en el caso de las actantes englobadas en el arquetipo
de la femme fatale tal consideracién no se justifica, en efecto, en el caso del
andlisis de Kitty Collins queda de manifiesto que es la pasion Ilamada ambicion la
gque la domina (caracteristica predominante en el arquetipo de la femme
fatale),empero, al realizar el analisis de Rachel resalta la pasién desesperacion
debido a las circunstancias que la rodean dentro del filme, sin embargo, también
se percibe que esa desesperacion la mueve a realizar acciones inesperadas de
manipulacion hacia el sujeto operador Deckard para conseguir la sobrevivencia,
este circunstancias la coloca claramente dentro de la esfera de accién de las

convenciones del género film noir para la femme fatale.
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Conclusiones

Casi a la par de la inmersion de los Estados Unidos de América en la segunda
guerra mundial (1941) se dio un cambio de paradigma con respecto a la narrativa
presentada por Hollywood en la gran pantalla. El cine, esa gran maquina de
suefios, dejaba atrds el maniqueismo de sus personajes para adentrarse en un
panorama desolador, donde las pasiones y la ambigiedad moral de sus

protagonistas presentaban una realidad mas acorde con el mundo en que vivian.

Ahora bien, si es evidente hasta cierto punto, que la gran mayoria de la
sociedad estadounidense acogioé con entusiasmo a los personajes de la narrativa
del cine negro y que esta circunstancia solo se pudo dar en ese tiempo y espacio

concretos?'3, ; Como se puede interpretar esto desde el punto de vista semiético?

Si tomamos como base que ,tanto social ,politica y econdmicamente, la
segunda guerra mundial fue un evento que traumatizé a gran parte de la sociedad
norteamericana y que, por consiguiente, existia un sentimiento generalizado de
inquietud y de zozobra palpable en dicha sociedad, podemos deducir que la
preferencia hacia este tipo de peliculas, nos habla sobre una busqueda de sentido,
de rumbo, de orientacion de esa sociedad envuelta en un caos generalizado, esto
es, era necesario hallar un sentido distinto al que hasta ahora se habia llevado y
para ello era necesario hallar un cambio que permitiera evadirse de la vision
tormentosa que la realidad les imponia. Esta busqueda de sentido encontré un tipo

de narrativa distinta a través del relato cinematografico y con ello permitié la

213 “Durante el transcurso de la guerra, el incremento de la prostitucion, de la delincuencia juvenil y
de la corrupcién-unido a los avatares especificos que genera el desarrollo del conflicto bélico-
afiaden dosis de zozobra al clima de inseguridad que vive el pais. Como compensacion, el cine se
convierte en valvula de escape para ahogar las frustraciones colectivas y, durante los cinco afios
gue dura el conflicto bélico, la afluencia a las salas es la mas alta de toda la historia en Estados
unidos. El documental y el cine bélico adquieren, a lo largo de este periodo, un auge notable
saturando las pantallas en los afios inmediatamente anteriores. El cine negro, por su parte, sienta
las bases fundamentales de su estilo en este quinquenio mientras devuelve a los espectadores,
como si de un espejo metaférico se tratase, la imagen de una sociedad en descomposicién
sustentada en el principio de la inseguridad individual y en el miedo colectivo”. Carlos F. Heredero,
Op.Cit.,p.26
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entrada de estructuras narrativas que parecieran plausibles o pensables en busca
de una catarsis ante la angustia y la zozobra que se presentaba de forma real ante
sus ojos. Esto es, semib6ticamente hablando, ese rumbo entendido como
movimiento, construccion, transformacién e intencionalidad no era ya un camino
deseado por la sociedad norteamericana que requeria, urgentemente, de un

cambio.

Este cambio de sentido, de significado ante la realidad que se presentaba de
manera lapidaria ante la sociedad norteamericana permitio la incursién de lo que
mas tarde se denominaria como film noir o cine negro dentro de la industria
cinematografica estadounidense?'#, que, si bien, ya presentaba obras seminales
para la definicion del término desde 1930, con el ciclo fundacional de las peliculas
de gangsters, obtendria una definicion del término mas concreta ,de acuerdo a la
mayoria de los criticos cinematograficos?'® ,con el estreno de El Halcon Maltés
(1941). Este género cinematografico dejaria como legado una cantidad ingente de
peliculas basadas en un estilo caracteristico que permitiria distinguirlas de otras
con tematicas similares (cine de gangsters, cine penitenciario, cine criminal, etc.),
basicamente por poseer caracteristicas cinematograficas, estilisticas y narrativas
distintivas que, las diferenciaban notoriamente, de las fuentes primigenias de las

cuales se habian nutrido en un principio.

214 “E| derrumbe del sistema financiero que provoca el crack de 1929 acaba de un plumazo con la
creencia infantil de un crecimiento econémico ininterrumpido que sume al pais en una crisis
econdémica, social y politica sin precedentes [...] El optimismo incauto de la década anterior deja
paso a los grises nubarrones del pesimismo y la nacién se introduce en un larguisimo puente del
gue no lograra escapar sino mediada la década de los afios cincuenta. Un tanel que, sin embargo,,
sirve para alumbrar en la oscuridad de sus paredes el periodo clasico de un movimiento que mas
tarde seria conocido, quizas no por casualidad, como el cine negro”. Carlos F. Heredero, Op.
Cit.,p.24

215 “John Huston que acababa de participar como guionista de El Gltimo refugio, recibe el encargo
de llevar a las pantallas, dentro de un presupuesto muy limitado, El Halcén Maltes, una novela de
Dashiell Hammet [...] apoyandose en un elenco de magnificos actores, John Huston levanta El
Halcén Maltes, la obra que, seguin se viene aceptando habitualmente, inaugura el periodo clasico
del cine negro”. Antonio Santamarina, El cine negro en 100 peliculas, Madrid, Alianza
editorial,1999,p.17
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El cine de ciencia ficcién, por otra parte, presentaba una materializacion del
imaginario colectivo a través de la pantalla, al mostrar mundos futuros posibles
como representacion simbolica del devenir de la humanidad. El género, asimismo,
presentaba alternativas para tocar temas y topicos que la prohibicion impuesta por
la censura hollywoodense no habria permitido (ambiente politico, racismo, guerra
nuclear, comunismo, histeria en masa, alienacién, el MacCarthysmo, etc.) al
disfrazarla con pardbolas o alegorias para analizar la moral o las decisiones de los
protagonistas. Esta representaciéon, dentro de un contexto alterado, permitia un
examen mas profundo de las tematicas ahi explicitadas de cara al espectador,
debido a que se presentaban aparentemente inocuas al reflejar las ideas y
tematicas presentadas con la perspectiva de un observador viendo escenas

lejanas a él en el tiempo y espacio (al menos en apariencia).

En términos de estructuras narrativas la ciencia ficcion presentaba alternativas
a problematicas que se daban de manera constante y que parecian irresolubles
para la sociedad en aquel entonces (muchas de esas problematicas lo siguen
siendo actualmente), esto es, el escenario presentado a través de las estructuras
narrativas del género de ciencia ficcion permitia presentar probabilidades ,ante los
ojos del espectador, que aspiraban a mejorar la sociedad en la cual ellos estaban
adscritos por medio de avances cientificos y tecnolégicos, aunque, también
presentaba el reverso de la moneda al conjurar distopias provocadas por esos

mismos avances?1,

Sin embargo, es a partir de la preocupacion de realizadores posteriores en el
género de la ciencia ficcion que se daria un cambio en las tematicas al abordar
cuestiones existenciales y filoséficas (2001: Odisea del espacio de 1968 y La
naranja mecanica de 1971, ambas del realizador Stanley Kubrick) y, con ello,
permitiria a posteriores realizadores explorar y enriquecer sus obras con dichas

cuestiones. Uno de ellos, el realizador Ridley Scott, retomaria la vertiente filosofica

216 | uis Gasca, Cine y ciencia ficcion, 1896-1973, Madrid, Ed. Planeta, 1975,p.67
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iniciada por Kubrick para establecer una relacion, un nexo, de manera casi
orgénica entre ambos géneros (ciencia ficcion y cine negro).El resultado de esa
combinacién encuentra una de sus formas mas acabadas en la pelicula Blade
Runner (1982).

Empero, ¢Como se dio en primera instancia esta combinacién de géneros?,
esto es, ¢hay en la historia temprana del cine algo que nos permita visualizar las
bases de esta interrelacion de géneros a nivel de los arquetipos cinematograficos
analizados en este trabajo de investigacion?

La primera pelicula que presentaria, de manera incipiente, casi soslayada, al
menos a uno de los arquetipos presentes en ambos géneros (la femme fatale), es
la obra maestra del cineasta Fritz Lang: Metropolis (1927), en esta pelicula se
daria la primera representaciéon a nivel cinematografico de una distopia®*’
amparada en la vivida encarnacion de una sociedad aunada a una profundidad en

su contenido humano y social.

En contexto, la narrativa de este filme presenta una megalopolis del siglo XXI
donde los obreros viven en un gueto subterraneo donde se encuentra el corazén
industrial con la prohibicion de salir al mundo exterior. Incitados por un robot se
rebelan contra la clase intelectual que tiene el poder, amenazando con destruir la
ciudad que se encuentra en la superficie, pero Freder, hijo del dirigente de
Metrépolis, con la ayuda de Maria, de origen humilde, intentaran evitar la
destruccion apelando a los sentimientos y el amor. Maria se yergue como figura
preponderante al defender la causa de estos trabajadores oprimidos utilizando el
dialogo y la concordia, sin embargo, Fredersen, quien es el dirigente de Metrépolis
se da cuenta de las actividades de Maria y temiendo una revuelta de los
trabajadores decide solicitar la ayuda del cientifico Rotwang, quien a su vez le

muestra un robot antropomorfico de su invencion. El robot puede tomar la forma y

217 “\/isiébn negativa de una sociedad ficticia basada en la hiperbolizacion de los problemas
culturales de nuestra sociedad”. Fernando Angel Moreno, Op.Cit.,p.461
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conducta de cualquier ser humano, asi que el dirigente y el cientifico deciden
reemplazar a Maria con dicho robot.

Esta produccion alemana supuso toda una revolucién en multiples sentidos,
destacando la direccion artistica y la fotografia, convirtiéndose en el resultado
cinematografico de las distintas vanguardias europeas de aquel momento. Las
connotaciones que conllevaba el filme han servido para realizar un sinnamero de
estudios criticos, sin embargo, para efectos de este trabajo de investigacion, se
retomara el concerniente a la connotacion sexual de este robot al tomar el aspecto

de Maria.

Primeramente, hay que establecer que la problemética que encierra la creacion
de un ser femenino por propio deseo del hombre remite explicitamente a
cuestiones sexuales, ademas de establecer la premisa del origen de la mujer
como sujeto pasivo derivado del hombre. Si bien la concepcidn de la creacion de
la Maria Robot proviene directamente de la Eva Cristiana, el desarrollo que
presenta el personaje sera paralelo a una serie de figuras biblicas que también, en
su momento, provocaron la perdicion del hombre, entre ellas se destacan las
figuras de Dalila, donde la desgracia se cierne sobre Sanson por su
intermediacion, y la de Salome, quien hace lo propio con la figura de San Juan
Bautista. La figura de la Salome biblica tiene especial trascendencia para la
configuracion del arquetipo de la femme fatale, en el caso de Metropolis
evidenciado por el ballet mecanico que desarrolla la Maria robot, en clara alusion a
la danza de los siete velos ejecutada por Salome en las distintas obras artisticas

inspiradas en el pasaje biblico?!8.

En consecuencia, al asociar la maquina con la sexualidad femenina, se fragua
en Metropolis cierto temor a una tecnologia dominante que cuestiona al
patriarcado. Y puesto que la mujer artificial es un invento que se le sale de las

manos a su creador el asunto toma carices peligrosos.

218 Pilar Pedraza, Metrépolis, Fritz Lang: Estudio critico, Barcelona, Paidés Iberica,2000,p.82
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Por otro lado, y en una direcciébn completamente opuesta, se tiene a la Maria
humana, mesias sindical de la clase obrera. La Maria humana sera poseedora de
una iconografia casi mariana, irradiando candidez en la gestualidad y forma de
expresion. Sera resefiable también el caracter pasivo que posee la Maria humana
en cierto momento al ser perseguida y capturada por el cientifico Rotwang,

proporcionando un victimismo asociado a la femineidad de aquella época.

La huella dejada por Metropolis sera de tal magnitud que los modelos
femeninos posteriores en la ciencia ficcion remitiran, por medio de su rol
maligno/sexual, a una serie de femme fatales arquetipicas .Esta caracteristica
seria retomada por Ridley Scott en Blade Runner (1982), donde pervive la
concepcion iniciada por Metropolis a través de personajes femeninos en los que
predomina la ambivalencia. El caso de estudio de la “replicante” Rachel, analizado
en este trabajo de investigacion, es un claro ejemplo de ello, y si se ahonda aun
mas en el andlisis de la pelicula en cuestion, el arquetipo de la femme fatale tiene

representacion en dos personajes mas: Pris y Zhora.

Por un lado se situan las “replicantes” creadas con un fin ludico y sexual (Pris 'y
Zhora), y por el otro Rachel, con un aspecto de frialdad inmutable sin
connotaciones (aparentemente) sexuales. ElI caso de Rachel presenta
caracteristicas especiales ya abordadas anteriormente en su analisis actancial, sin
embargo, es necesario reiterar los elementos semidticos que permiten tal

afirmacion.

Dentro del andlisis comparativo de las estructuras narrativas, efectuado en el
tercer capitulo de este trabajo ,encontramos estructuras similares en relacion al
accionar de los actantes que representan el objeto de valor encarnados
respectivamente, por los personajes de Kitty Collins y de la replicante Rachel. Este
analisis, derivado de las secuencias analizadas, nos permite, por medio de las
semantizacion verbal de la “seduccién”, dilucidar si ambos personajes presentan
una estructura narrativa similar, concerniente al arquetipo cinematografico femme

fatale.
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Si la femme fatale es caracterizada basicamente por la semantizacion verbal de
la “seduccion” como “competencia” es porque su accionar dentro del programa
narrativo permite que el relato avance debido a esa semantizacion verbal, esto es,
esa caracteristica debe ser consistente a lo largo del relato como atributo
intrinseco de dicho personaje para actuar como resorte narratoldgico dentro del

relato.

Al afirmar que existe una diferencia notable con respecto a los dos personajes
analizados como los actantes objeto de valor (Kitty Collins y Rachel), es porque
esa caracteristica, en el caso de Rachel, no presenta dicha consistencia a lo largo
de todo el relato, en consecuencia, sera necesario profundizar en el analisis

efectuado anteriormente para demostrar dicha aseveracion.

En la primera secuencia, donde se efectua su primer encuentro con el Blade
Runner Deckard, la replicante Rachel presenta un dominio y aplomo de la
situacion (con tintes sexualizados) al ejercer el papel de la asistente personal del
magnate de la genética, Eldon Tyrell. La posicion de Rachel en la escala social,
dentro de esta sociedad futurista representada en la pelicula, denota un
empoderamiento al saberse situada por encima del resto de dicha sociedad, sin
embargo, esta posicion de poder ejercida por Rachel se perdera al efectuar
Deckard un examen de la prueba Voight-Kampff a peticion de Tyrell. En ella,
Rachel responde los cuestionamientos de Deckard como si conociera de
antemano las respuestas. Ocasionalmente Deckard observa el instrumento que
registra los cambios oculares mientras que Tyrell observa con satisfaccion la
aguda inteligencia mostrada por Rachel. Al final de una larga sesion, Deckard
evalla los resultados de la prueba y queda absorto. En un instante, Rachel ha
perdido su andamiaje interno, su silencio y su mirada la delatan. Una mezcla de
tristeza profunda y desolaciéon emergen de su rostro. Sin decir palabra, se levanta
y abandona el cuarto a peticiéon de Tyrell. A partir de ese momento una de las
caracteristicas de la femme fatale (su aplomo y seguridad para ejercer la

“seduccion”) se han perdido al descubrir que es una replicante.
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Esta secuencia reafirma lo expresado anteriormente :las caracteristicas
intrinsecas del arquetipo femme fatale en el personaje de Rachel presentan una
disonancia con respecto al otro arquetipo de la femme fatale representado por
Kitty Collins, quien si presenta esa semantizacion verbal de la “seduccion” a lo
largo del relato cinematografico de la pelicula The Killers (Kitty seducira a
Anderson y ejercerd su poder de seduccion para colocarlo en una posicion de
sacrificio para evadir la cércel, posteriormente ,con la promesa de huir con él lo
coaccionara sexualmente para que efectué una traicion hacia sus secuaces del

robo al banco para finalmente ,abandonarlo).

En contraste con Kitty Collins, Rachel presenta una caracteristica de
indefension y desesperacion con la revelacion de su condicion de replicante, hacia
la segunda mitad de la pelicula, sin embargo, si cumplira una de las caracteristicas
inherentes del arquetipo al inducir a Deckard (inconscientemente) a abandonar su
posicion como Blade Runner para escapar con ella en la ultima secuencia del
filme (propiciando con ello la fatalidad inherente atribuida a este arquetipo al hacer

gue Deckard quede como un paria, un proscrito ante la ley).

Ahora bien, es necesario remarcar que Rachel, a diferencia de Pris y Zhora,
lleva incorporada una memoria real que se le ha implantado, con lo cual la nocién
de identidad y de femineidad en ella es completa. Rachel sera un modelo de mujer
heredado de las femme fatale caracteristicas del cine negro, una rara avis dentro
del arquetipo, dado que no utiliza su sexualidad con fines aviesos, solo en la
Ultima de sus instancias (sobrevivir) lo utilizara de manera velada y hasta cierto
punto inconsciente. Sin embargo, la iconografia de la femme fatale estara
igualmente presente en ella, como bien indica el vestuario, el peinado, y el
cigarrillo presente en la penumbra de una habitacién en claroscuro. Este cambio
de discurso se debe basicamente al final conferido, evolucionando desde el

arquetipo Vamp?!® heredado de Metropolis hasta convertirse en un ciborg (o

215 E| termino Vamp es una contraccion de mujer vampiresa; es otra forma de denominar a la
femme fatale del cine negro “Es una mujer que aprovecha su gran atractivo y su capacidad de
seduccién amorosa para conquistar a los hombres y sacar provecho de ellos”. Carlos F. Heredero,
Op. Cit. ,p 165
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replicante) vulnerable, en la mayor parte del metraje, al descubrir su verdadera

identidad?2°,

El camino para el otro arquetipo cinematografico (el detective/antihéroe) estaria
trazado, de una forma mucho més clara, al ser una derivacion de las creaciones
literarias de la denominada novela negra o Hard Boiled que impero durante las
décadas de 1930 a 1940. El desarrollo de este género literario (presente a nivel
masivo por medio de las publicaciones pulp de la época), permitiria familiarizar a
una gran parte de la poblacion lectora estadounidense con los detectives
laconicos, reservados y amargados que prefiguraban al personaje del
antihéroe/detective que seria retomado, posteriormente, en la filmografia del cine

negro.

Las caracteristicas de este tipo de novelas (cuyos maximos exponentes a nivel
literario son los autores Dashiell Hammett y Raymond Chandler) presentaban una
atmosfera asfixiante de miedo, violencia, injusticia e inseguridad derivados del
entorno politico y econdmico de la posguerra del siglo XX en los Estados Unidos
de Norteamérica y, con ello, una exploracion de las partes mas sombrias del alma

norteamericana??*,

Los elementos antes descritos confluyeron como un crisol para presentarnos la
era del detective privado, figura clave del cine americano de este periodo. El
propio Chandler, en su novela El largo adios, describido mejor que nadie la figura y

caracteristicas de este personaje clasico:

“Soy detective privado y tengo mi licencia desde hace ya algtn tiempo. Soy
un tipo solitario, no estoy casado, estoy entrando en la edad madura y no soy
rico. He estado en la carcel mas de una vez y no me ocupo de divorcios. Me
gusta la bebida, las mujeres, el ajedrez y algunas otras cosas .No soy muy del

agrado de los polizontes, pero conozco un par de ellos con los que me llevo

220 pjlar Pedraza, Metropolis, Fritz Lang: Estudio critico, Barcelona, Paidés Iberica,2000,p.83

221 Carlos F. Heredero, Op. Cit., p. 78
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bien. Soy hijo natural, mis padres han muerto, no tengo hermanas ni hermanos,
y si alguna vez llegan a dejarme tieso en una callejuela oscura, como puede
pasarle a cualquiera en mi trabajo, y en estos dias que corren a mucha gente
gue se ocupa de cualquier cosa o de ninguna, ni hombre ni mujer, sentira que

ha desaparecido el motivo o fundamento de su vida??2.

Se trata pues, de un tipo intuitivo que conoce mejor que nadie a las personas
ya que de no ser asi, no podria realizar bien su trabajo. No acepta nunca
deshonestamente el dinero de los demas y respondera a cualquier insolencia con
una venganza justa y desapasionada. Es un hombre solitario y que desea ser
tratado con orgullo. Habla como los personajes de su tiempo, es decir, con cierta
rudeza, pero también dando muestras de ingenio y sentido del humor irdénico.
Muestra un profundo desdén por la mentira y la simulacion y un profundo

desprecio por la mezquindad.

Sin embargo, es en las novelas del movimiento literario llamado “Ciberpunk”?23,
adscrito a la ciencia ficcion, donde se pueden encontrar una posterior
reconfiguracion, a nivel de las estructuras actanciales, del arquetipo
detective/antinéroe .Las caracteristicas de este movimiento literario permiten
tender un nexo, una especie de puente que conecta a los géneros
cinematograficos del cine negro y el de ciencia ficcion con base en el arquetipo
antes mencionado. La figura o el actor principal por definicién para esta vertiente
novelistica y posteriormente cinematografica, es, por lo general, un individuo
marginado que se encuentra en situaciones extraordinarias en un futuro distopico
y que mas que cientificos brillantes o héroes en busca de avances o aventuras se
encuentra en situaciones donde tiene poca o0 ninguna opcion. Estos antihéroes—

criminales, parias, inadaptados o desertores—no experimentan el “camino del

222 Raymond Chandler, El largo adiés, Barcelona, Barral Editores,1972,p.78

223 Subgénero de la ciencia ficcion que, durante los afios ochenta, basaba sus relatos en mundos
dominados por las grandes corporaciones y una fuerte interaccion entre seres humanos e
inteligencias artificiales. Toma su nombre de la combinacién entre cibernética y punk. Fernando
Angel Moreno, Op.Cit,p.460
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héroe” (preconizado por Joseph Campbell??*) como un protagonista de una
epopeya homérica o de una novela de Alexandre Dumas. Se sitlan mas bien en
una linea de ambigiedad que remite directamente al investigador privado del film
noir. Este énfasis sobre la inadaptacion a la sociedad de sus protagonistas es el

componente “Punk” de este tipo de novelas??®.

Es en las caracteristicas intrinsecas del personaje presentado en este tipo de
novelas, y su posterior representacion en la figura del personaje de Rick Deckard
de la pelicula Blade Runner, donde se puede hallar el nexo que a nivel actancial
(como sujeto operador) encuentra su “replica”, como un espejo, si bien alejado en

el tiempo, del investigador privado Sam Spade de la pelicula El Halcon Maltes.

Expuesto la anterior en relacion a los dos géneros cinematograficos (ciencia
ficcion y cine negro) analizados a través de sus figuras actanciales en este trabajo
de investigacion surge una interrogante, ¢Qué es lo que hace posible construir
este tipo de narrativas y cual es la importancia de las estructuras narrativas

propuestas a traves del analisis actancial de Greimas?

En un nivel primario es necesario establecer, de manera sucinta, lo expuesto en
el capitulo uno de este trabajo de investigacion referente a los géneros
cinematograficos, partiendo de la base que dichos géneros estan segmentados a
partir de esquemas y formulas que rigen a la produccion y distribucion de las
peliculas y, que con ello, se constituyen en estructuras que definen a cada uno de
los textos o guiones cinematograficos para un género en particular. Con esto en
mente se puede deducir que, por parte del publico espectador, la interpretacion de
las peliculas de un género en particular depende directamente de expectativas
“especificas” por repetir ciertas experiencias estéticas y emocionales respecto a

esa pelicula.

224 Joseph Campbell, El héroe de las mil caras, México, Fondo de cultura econémica, 1959,p.177

225 Fernando Angel Moreno, Op.Cit.,p.397
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Es hasta cierto punto evidente que lo expuesto anteriormente permite
determinar que las estructuras narrativas presentadas en cada uno de los géneros
tienden a establecer limites con respecto a las estructuras narrativas de los otros
géneros, esto es, la segmentacién creada por la industria cinematografica adscribe
temas y situaciones particulares basadas en la tematica del género en particular

gue se quiere abordar.

Dado lo anterior, podemos retomar lo expuesto anteriormente en relacion al
clima de inseguridad vivido por los Estados Unidos de Norteamérica durante el
transcurso de la segunda guerra mundial, remarcando que ,sin ese sentimiento
generalizado entre la poblacion norteamericana ,el surgimiento del género
cinematografico del cine negro (con sus tematicas oscuras Yy realistas) ,no hubiera
sido posible, lo anterior es hasta cierto punto evidente si analizamos que los temas
y la narrativa de los géneros cinematograficos presentes( penitenciario, musical,
melodramatico, comedia, ,Western, etc.) antes de su irrupcidon no mostraban, ni la
ambigiiedad psicolégica de los personajes ni las propuestas estilisticas de cara al
expresionismo aleman que Hollywood y la corriente cinematografica del cine negro
fomentaron una vez establecido el género??® .Las productoras ,por otra parte, al
reconocer que este tipo de cine en particular tenia un afluente de cinéfilos cada
vez mayor ,y que la narrativa derivada de este género era cada vez mas atrayente,
vio en ello un filén de oro que explotar, y, por lo tanto, muy sintomaticamente, se

encargaron de realizar cada vez mas peliculas con tematicas similares??’.

226 “| os cambios experimentados por la sociedad norteamericana con el comienzo de los afios
cuarenta, sobre todo a raiz de su entrada al conflicto belico, hacen que las fronteras del bien y del
mal se vayan diluyendo poco a poco, y que cualquier grupo o ambiente social sea susceptible de
convertirse en el marco de una accién criminal. No queda ya resquicio alguno, por consiguiente,
para tragedias sombrias localizadas exclusivamente en el mundo de la delincuencia (el mal) ni
para reelaboraciones miticas, mas o menos optimistas, trazadas desde la confianza en el
porvenir(el bien) de una sociedad cuyo horizonte aparece cubierto, en esos momentos, de negros
nubarrones. Todo el panorama del nuevo periodo se vuelve progresivamente mas confuso y
hermético, y las nuevas ficciones negras comienzan a dar testimonio de ello a través de unas
imagenes que eligen la metafora social como figura de estilo y la ambigledad como lema”. Carlos
F. Heredero,Op.Cit.,p.129

227 “De manera indirecta o refleja, el cine negro del periodo clasico arraigo en los estudios de
Hollywood sobre un territorio conflictivo delimitado por el juego de confrontaciones entre la
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Esto es, el cine negro se erigio como tal no solo a través de sus tematicas y sus
elementos visuales y estilisticos, sino también porque su estructura narrativa era
discontinua con respecto a las motivaciones de sus personajes. Antes de su
entrada en escena, la motivacion de los personajes en otros géneros (con sus
contadas excepciones??®) era presentada de manera pristina, sin claroscuros, con
una linea bien delimitada entre los personajes buenos y bondadosos y los

personajes malos y perversos.

Todo ello cambio con la entrada del cine negro al Star System Hollywoodense
al presentar una subversién, un rompimiento con respecto a lo que otros géneros
presentaban al aportar ,no solo a las figuras arquetipicas del antihéroe/detective y
la femme fatale como personajes centrales dentro de una estructura tematica,
filmica y narrativa sino también por dar un cambio de viraje al dejar atras a los
personajes que representaban héroes y damiselas clasicos que, antes de su
irrupcion, eran acordes a una moral definida por los valores de la época (habia
una clara linea divisoria respecto a las motivaciones y caracteristicas de estos
personajes, el protagonista de sexo masculino, por lo regular, era representado
con unos valores morales tendientes a la valentia y la idea de realizar el bien hacia
sus semejantes mientras que, por otro lado, la coprotagonista de este héroe

clasico, era representada como una damisela sumisa y hogarefia a quien , la

sensibilidad social y creativa de los cineastas y las necesidades comerciales de las grandes
productoras. Es decir, por una parte, la inspiracion de los creadores mas comprometidos con su
tiempo y con su lenguaje; por otra, la produccion industrial sensible a las demandas mas
inmediatas del mercado”. Carlos F. Heredero,Op.Cit.,p.59

228 No obstante ,hay que mencionar que Zavala identifica, en las peliculas del género Western, un
viraje en su estructura narrativa hacia la década de 1960 ,este viraje se refleja en una re-
interpretacion del héroe civilizado y solitario del Western que, reacomoda la estructura narrativa
clasica del género( enfrentamiento de un enemigo simbdlico de una comunidad naciente, victoria
del héroe y permanencia en la comunidad salvada con la damisela en peligro como recompensa),
hacia una especie de sacrificio (el héroe se rehisa a permanecer en esa comunidad, alejandose,
en la secuencia final, hacia el ocaso). Zavala atribuye este cambio a lo que él llama pliegues
historicos precisos (nudos culturales) que se corresponden a un programa narrativo donde el
discurso mitolégico de un héroe colectivo y andnimo, que impone sus propias reglas, actda al
margen de la ley (de manera simétricamente complementaria al antihéroe del film noir de la década
de 1940).Lauro Zavala, Teoria y practica del andlisis cinematografico: la seduccion
luminosa,Mexico,Ed.Trillas,2010,p.15
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mayoria de las veces ,habia que rescatar de un peligro dentro de la narrativa de la
pelicula),lo anterior, por supuesto, era un reflejo fiel de la realidad de ese periodo

historico en concreto?2°,

Ahora bien, si el objetivo de la semiética, en este caso en particular la semittica
narrativa, se plantea encontrar el sentido dentro de un texto (o relato
cinematografico), ¢ Como responde el analisis actancial de Greimas al cambio de

sentido en las estructuras narrativas del género del film noir?

De manera sucinta se puede acotar que el andlisis actancial, por medio del
recorrido generativo del actante, permite observar los resortes narratologicos, la
estructura de la accién de un relato y el porqué de las acciones de los actantes. Lo
anterior se logra al relacionar, por medio de las estructuras narrativas de
superficie, las modalidades que jerarquizan a las formas elementales de los
enunciados de accion y de los enunciados de estado ya descritos en la
metodologia de este trabajo (el poder, el deber, el saber y el querer). Asi, por
ejemplo, en el caso de la figura del detective/antinéroe se hace presente, por
medio de las estructuras semio-narrativas de superficie, un querer-hacer junto con
un poder-hacer y saber hacer presente en la semantizacion verbal de la “astucia”

siempre consistente a lo largo del relato.

Para ejemplificar lo anterior, se presenta el programa narrativo del sujeto
operador Sam Spade (arquetipo cinematografico del detective/antihéroe de la

pelicula ElI Halcon Maltes), que nos permite visualizar el esquema de las

229 “L os conceptos gue anclaban a la mujer en un rol secundario, siempre supeditada al hombre,
provenian basicamente de los debates de finales del siglo XIX que, aunque vigentes durante todo
el siglo siguiente, giraban en torno a la femineidad como tema de la esfera publica introducida por
las primeras oleadas de feministas que solicitaban con energia derechos civiles negados hasta ese
momento. Para la mayor parte de la sociedad ‘bien pensante” la sola idea de la mujer como
profesionista y con derechos civiles era aberrante y a estos conceptos se afadieron otros mas
modernos provenientes del darwinismo social que ayudaron a reafirmar la idea de la familia
patriarcal como fundamento esencial del orden social, ademas que vincularon la idea de la
feminidad con lo menos “civilizado”, pasando a ser un individuo menos “desarrollado” y por lo tanto
mas cercano a la animalidad”. Leonor Acosta,Op.Cit.p.64
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secuencias analizadas, las funciones de transformacion, las modalidades y la

sancion final del sujeto operador derivadas, en primera instancia, de la

semantizacion verbal de la “astucia”:

Programa narrativo
Sujeto Secuencia analizada Funciones de transformacion Modalidades Sancioén
1.-Spadey Archer son Inicial: F (S2)>[(S1 U Ov) Querer-hacer Negativa
contratados para encontrar >(S1 M ov)] Deber-hacer
a Thurnsby y Corinne Final: F (S2) 2 [(S1 U Ov)
> (S1UOV)]
2.- Asesinato del socio de Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Negativa
Spade, Archer, y bisqueda > (S2 M Ov)] Ov)] Saber-hacer
de informacion. Final: F (S2)=>[(S2 U Ov)
>(S2 U Ov)]
Sam Spade 3.- Cairo le confiesa a Spade Inicial: F (D1=0p) >[(S2 U Ov) | Poder-hacer Positiva
sobre la busqueda del Halcon = (S2 M ov)] Saber-hacer
Maltes. Final: F (D1=0Op)> [(S2 U Ov)
=>(s2 M ov)]
4.- Spade se ve obligado a Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
realizar una negociacién con los = (S2 M ov)] Saber-hacer
matones y entregarles el halcon. [Final: F (S2)=> [(S2 U Ov)
> (S2 Mov)]
5.-Spade hace confesar ala Srta. |Inicial: F (S2) >[(S2 U Ov) Poder-hacer Positiva
O’Shaughnessy y laentregaala | = (S2 M 0v)] Saber-hacer
policia. Final: F (S2)> [(S2 U Ov)
> (52 M ov)]

Tabla 64

Si retomamos las estructuras semio-narrativas profundas, aplicadas en el
mismo caso de la figura del antihéroe/detective (en especifico al personaje de la
pelicula ElI Halcon Maltes, Sam Spade), se puede exponer, por medio de su
analisis, que el cuadro semidtico obtiene operaciones sintacticas de negacion y

asercion sobre contenidos concretos y particulares, esto es ,en el caso que nos
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ocupa de la figura del antihéroe/detective se puede determinar que la
semantizacion verbal asignada a este arquetipo (astucia) como asercion, tiene su
contraparte 0 negacion (torpeza), y que esta oposicion permite darle sentido al
relato cinematografico al exponer que esta categoria semantica astucia/torpeza,
que el andlisis ubica en lo mas profundo del texto, se muestre ahora como la
astucia puesta al servicio de la figura actancial del sujeto operador para lograr la
conjuncién con su objeto de valor mientras que la torpeza de sus oponentes es la
gue permite que dicho sujeto operador logre una sancion positiva (la conjuncion
con ese objeto de valor) ,dicho de otra manera, el sentido profundo del relato se
da por esa contienda o polémica entre la semantizacion verbal del sujeto operador
(astucia) y la semantizacion verbal de sus oponentes (torpeza),tal y como lo
muestra de manera grafica, la siguiente tabla del nivel axiolégico de Sam Spade:

Nivel axiolégico: Euforico vs Disforico

La astucia vs La torpeza

Actante Sujeto Operador (S2) Oponente (s) (Op)
Nivel tematico /Querer y deber hacer/ /No poder hacer y no
Vs Vs saber hacer/
/Poder y saber hacer/ (Ser torpe y dejarse
(Ser astuto y demostrarlo) engafiar)
Habilidad
L L 1
[ Dominio de la Ingenuidad,
Isotopia semioldgica inteligencia y situaciones Vs Irracionalidad
—
(Nivel tematico genérico) dificiles (astucia). (torpeza).
-Control: Aplomo -Descontrol:

—
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diplomacia, engafio Vs inseguridad,
malicia, sagacidad desacierto,
Isotopia semioldgica persuasion. error, nobleza.
(Nivel temaético especifico) —4 -Razdn Vs -Emocion
-Superioridad/ Vs -Inferioridad/
confianza en si inseguridad en
mismo. si mismo.

—

Por consiguiente, el analisis actancial nos provee de herramientas no solo para
discernir el devenir de los personajes en cuanto a su accionar, sino también sus
motivaciones para realizar dichas acciones, y, en el caso especifico del analisis
con respecto a peliculas de otros géneros, nos permite encontrar relaciones entre
personajes, analizados como figuras actanciales, de géneros disimbolos (como el

cine negro y el cine de ciencia ficcion).

Asimismo, la semidtica narrativa, aplicada al analisis de los personajes como
actantes, nos permite descubrir el como las estructuras narrativas permiten
construir logicas de historias a partir de personajes (actantes en el nivel de este
trabajo de investigacion) que parecen plausibles, o pensantes...aunque no sean

reales en términos empiricos.

Es asi como estos géneros cinematograficos, en apariencia disimbolos,
encuentran una equivalencia o correspondencia derivado del recorrido narrativo y
generativo analizado de sus figuras actanciales. Esto remite directamente a la

posibilidad®® de que los elementos cinematograficos, estilisticos y de la

230 Nota: esta posibilidad se hace latente por medio de este andlisis, sin embargo, no se abordo de
manera concreta debido a que la metodologia aplicada a este trabajo de investigacion se basa
,primordialmente, en el modelo actancial de Greimas y a la figura de los actantes derivados de
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psicologia de los personajes, presentes en uno de ellos ,puedan ser replicados,
reflejados y magnificados en el otro sin perder su esencia ni sus caracteristicas

definitorias.

Lo anterior puede ser reflejado en una respuesta posible ,que ,aunque no esta
trabajada directamente en este trabajo de investigacién ,puede ser tratada como
contexto de uno de esos elementos cinematograficos no tocados por el andlisis
actancial de Greimas (ya que este solo explora los resortes narratolégicos de un
relato por medio de las figuras actanciales):la iconografia de los escenarios ,esto
es, mientras dicha iconografia estd enfocada en Blade Runner a la imaginacion
futurista de la ciudad, y mientras los objetos que rodean a los personajes
refuerzan esta imaginacion, la estructura narrativa es analoga a la del cine negro,
particularmente remarcable en el caso de la pelicula El Halcon Maltes, en efecto,
en ambas peliculas se detectan elementos coincidentes respecto a su narrativa
,N0 solamente por presentar a los arquetipos clasicos del cine negro ,sino porque
la propuesta narrativa de Ridley Scott en Blade Runner implica la busqueda de un
objeto (retirar replicantes para Deckard, busqueda de sobrevivencia para Rachel y
el resto de los replicantes),con sus respectivos oponentes que interfieren en esa
busqueda ( los mismos replicantes que se oponen a ser retirados para Deckard,
Rachel sumida en una desesperacion al saber de su condicion que le provoca
vulnerabilidad) ,asi como sus ayudantes (en el caso de Deckard la astucia y su
larga experiencia como cazador de replicantes, los replicantes con su astucia y su
mayor capacidad fisica ante los humanos y Rachel provocando empatia y

compasioén hacia Deckard para que no la “retire”).

Por otra parte tenemos a la pelicula El halcon maltes, en ella se presentan
también los elementos antes mencionados, la busqueda de un objeto (La
estatuilla), los oponentes (en el caso de Spade, los matones y la sefiorita

O’Shaughnessy ;en los matones su desconocimiento del paradero exacto de la

esta, por otra parte, existen diversos trabajos de investigadores y analistas que retoman esta
correspondencia entre estos elementos (cinematogréficos ,psicologicos y estilisticos) del cine
negro que se hacen patentes en la pelicula Blade Runner.
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estatuilla) ,los ayudantes (Spade recurre a su astucia y su experiencia de los bajos
fondos criminales de la ciudad ; los matones hacen uso de la violencia y al

asesinato y O’Shaughnessy utiliza la seduccion y la mentira).

Lo anterior se puede observar en los cuadros semidticos finales de cada
actante, derivados de su andlisis, y que representan, de acuerdo a la metodologia
del grupo Entrevernes, la sintesis del programa narrativo principal. Este programa
narrativo principal, como ya se explicito, contempla también el andlisis del
componente discursivo, los recorridos sememicos, figurativos y generativos, asi
como también las estructuras profundas de donde se extraen los niveles
axiol6gicos, tematicos y figurativos que dan sentido al texto(o relato

cinematografico).

De esta manera, se tiene la visualizacion grafica de los cuadros semiéticos
finales de ambos actantes, que representan el arquetipo del detective/antinéroe

(Spade y Deckard, respectivamente), y que ejemplifican lo antes expuesto:

Sam Spade

DESTINADOR (D1) Eje del saber DESTINATARIO (D2)

Srta. O'Shaughnessy Justicia
Sam Spade
SUJETO (S)

Eje del deseo

OBJETO (Ov)

Enviar a los matones
a la carcel

leUDANTE (AY) Eje del poder OPONENTE (OP)

ecretaria Effie Perrine Gutman, Cairo y Wilmer

Tabla 65
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Rick Deckard

DESTINADOR (D1) eje del saber DESTINATARIO (D2)

Amor \ Rick Deckard
SUJETO (S)

Rick Deckard

Eje del deseo

OBJETO(O)
/ Rachel
AYUDANTE (AY) eje del poder OPONENTE (OP)
Vulnerabilidad Su trabajo (Blade Runner)
Tabla 66

Entonces se tiene que, mas alla de -cualquiera de los elementos
cinematograficos (iconografia, iluminacién, fotografia, ambientacion, etc.), que
estan fuera del analisis de este trabajo de investigacion, y que son puestos a
disposicion de un relato?®, la relacion que guardan las estructuras semionarrativas
también es coincidente (en el caso del arquetipo detective/ antihéroe esta similitud
es notoria, sin embargo, el analisis del actante objeto de valor, que representa al
arquetipo femme fatale, presentara una discrepancia a nivel de estructura

semionarrativa que se analizara mas adelante ) .

En sintesis, la semiotica de Greimas permite, a través del analisis aplicado a las

figuras actanciales, descubrir las relaciones correspondientes entre estas figuras

231 Christian Metz considera al relato en su conjunto como un discurso cerrado, en el que, cuando
se trata de resumir una pelicula, queda claro que, independientemente de cémo se haga, las
palabras no bastan: hacen falta una serie de proposiciones que formen frases mas o menos
complejas. Partiendo de esta constatacion e influido por los andlisis de Propp, Greimas, Todorov y
Bremond, Metz se ve obligado a demostrar que la imagen cinematografica corresponde mas a un
enunciado que a una palabra. Esto es, la posibilidad de pensar cualquier relato, ya sea una novela,
una pelicula o una obra teatral, en términos de enunciado, define la narratividad como tal y legitima
el andlisis estructural de los autores antes citados. Christian Metz,Op.Cit,p.51
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arquetipicas , esto es, sus acciones y motivaciones para que el relato progrese,
presentando en el proceso las relaciones entre los personajes que integran dicho
relato a analizar: el enemigo o enemigos (oponentes) que se oponen a la
obtenciébn o conjuncién de un objeto de valor para la figura central (sujeto
operador) ,los personajes o situaciones que auxilian a la obtencion del objeto
anhelado (ayudantes), la figura que da arranque a la accion del relato al dar un
mandato (destinador) y la figura o situacibn normativa que se beneficia con la
obtencién del objeto en juego (destinatario).

Con ello se abre la posibilidad de que estas narrativas, desde el punto de vista
semidtico, puedan ser susceptibles de ser analizadas desde sus estructuras
semionarrativas gracias a las herramientas proporcionadas por Greimas, esto es,
y siempre de acuerdo a los postulados del analisis actancial, es posible tanto el
analisis de las peliculas del género de cine negro (The Maltese Falcon y The
Killers) asi como las del género de ciencia ficcidbn(en este caso ,en especifico, la
pelicula Blade Runner, adscrita al subgénero de la ciencia ficcion conocido como

“neo-noir”).

Por otra parte, este cambio de significado, esta re-significacion presentada en el
medio cinematografico a partir de la irrupcion del llamado cine negro, ofrecié al
espectador, en su momento, una mirada alterna, diferente de la realidad
transmitida anteriormente por las peliculas de los otros géneros. Es a partir de
este momento que muchos cineastas tomaron en cuenta las imagenes, la
estructura narrativa, los arquetipos y los significados de este corpus de peliculas
enmarcadas en ese género en particular (cine negro) para resemantizar el relato
de su propia obra en cuestion y con ello darle otro sentido ,pero siempre
conservando sus caracteristicas intrinsecas (Pulp Fiction,1984, de Quentin
Tarantino; Goodfellas,1990, de Martin Scorsese; Chinatown ,1974, de Roman
Polanski ; Drive ,2014, de Nicolas Winding Refn ,etc.).

La misma resemantizacion puede aplicarse en el caso de las peliculas que
precedieron y siguieron la estela dejada por la pelicula Blade Runner al incorporar

elementos estilisticos y narrativos retomados de la corriente cinematografica del
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cine negro (Strange Days, 1995, de Kathryn Bigelow; Gattaca, 1997, de Andrew
Niccol; Dark City, 1998, de Alex Proyas, etc.)

Para la semiologia esto se presenta como un tema importante para su analisis
ya que la transmutacion de un género al otro (cine negro a ciencia ficcidon) es en
términos de significado, lo que habria que determinar es si se presenta un cambio
o migracion de significado de una estructura a otra, esta temética en particular
es tan compleja que permite dejar el tema abierto para futuras

investigaciones.

Asi pues, la narratologia®®?, establecida tempranamente y de manera incipiente
por Propp, permiti6 a Greimas establecer, a partir de su obra La semantica
estructural, una manera de plantear un modelo elemental de la significacion que
pasaba por abordar el nivel de las estructuras elementales hasta un nivel de
manifestacion textual pasando por el nivel de las estructuras superficiales (el

discurso y su enunciacion).

Para ello Greimas se apoyo en el concepto de actante, que definia una especie
de actor o personaje basado en una unidad sintactica, previo a todo vertimiento

semantico y/o ideolégico®? y que bien puede ser definido como una metafora

232 | a corriente narratologia utilizada en este trabajo de investigacién se deriva, principalmente, de
la corriente estructuralista impulsada por Claude Lévi-Strauss que, hacia mediados de los sesenta,
plantea la denominada “narratividad” a partir de dos importantes entregas de la revista
Communications (el numero 4, “Recherches semiologiques”’,1964 y el numero 8 , “L’analyse
structurale du recit”,1966),entre investigadores como Genette, Todorov, Greimas y el propio Metz y
no en la narratologia modal o narratologia de la expresién que toma en cuenta las materias de la
expresiéon manifestada por uno u otros de los medios narrativos (imagenes, palabras, sonidos,
etc.),Metz hace mencidon de esta distincién entre ambas corrientes al afirmar que “Existen, pues,
dos cometidos distintos, que no podran intercambiarse: por una parte, la semiologia de la pelicula
narrativa, como la que pretendemos; por otra parte, el analisis estructural de la narratividad misma,
es decir, del relato considerado independientemente de los vehiculos utilizados (peliculas, libros,
etc.) [...] el acontecimiento narrado, que es muy importante para la semiologia de los vehiculos
narrativos (y particularmente del cine), se convierte en insignificante para la semiologia de la
narratividad”. André Gaudreault y Francois Jost, Op. Cit, p.20

233 Algirdas J. Greimas y Joseph Courtes, Op. Cit., p.23.
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dramatica dentro del recorrido generativo al establecer al actor como figura

principal del mismo?34.

Es en las figuras de los actantes, y la relacion entre ellos por medio del
esquema actancial establecido por Greimas, donde se pretendié hallar el punto de
partida para interrelacionar a estos personajes. Para hallar este punto de relacién
en comun, se procedié a un analisis tomando como base la definicion de las
acciones y/o motivaciones de los actantes en términos de los resortes
narratolégicos que hacen que el relato avance (astucia en el caso del
detective/antihéroe y seduccibn en el caso de la femme fatale) para,
posteriormente, analizar el nivel axiolégico y temético de los cuatro actantes
(derivado de su recorrido narrativo). Con estos elementos de analisis se pudieron
identificar caracteristicas en comun entre los cuatro actantes que permiten colegir

gue, a nivel de estructuras semionarrativas, tienen un nexo en comun entre ellos.

De esta manera, el enfoque derivado del esquema actancial de Greimas, nos
permitio6 tomar a la figura del actante representando a cada uno de esos

arquetipos?®® y, a partir de ahi, desarrollar el recorrido narrativo y generativo de

234 Rocco Mangieri, Op. Cit.,p.100

2% La relacion entre un arquetipo y un actante fue conceptualizada, en el capitulo tres de este
trabajo, a partir de los trabajos de Carl G. Jung, Joseph Campbell, Christopher Vogler, Francesco
Casseti y Federico Di Chio. De ella se infiere que un personaje, como actante, puede representar
cualquier rol (sujeto, objeto, destinador, destinatario, oponente, ayudante) al dar preeminencia a su
posicién en la accién dentro de la narrativa y excluyendo el caracter y comportamiento psicolégico
de dicho personaje. Con esta conceptualizacion se abre la posibilidad de poder asignar un
personaje, representado como arquetipo cinematografico, a un actante basandose solamente en
sus acciones y situaciones dentro de un relato. Esta situacion se ve remarcada ostensiblemente en
el estudio de caso del personaje del replicante Roy, quien asume en el analisis tres roles
actanciales diferentes dentro del relato. En una primera instancia es el objeto de valor para
Deckard (desea “retirarlo”), para, posteriormente, transformarse en oponente (obstaculiza las
acciones de Deckard de retirarlo) y, en dltima instancia, se convierte en ayudante (al salvar la vida
de Deckard).
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cada uno de ellos para dar cuenta de sus transformaciones en busca de un

objetivo (u objeto de valor de acuerdo a la definicion actancial).

Con ello fue posible establecer una relacion entre esos arquetipos definidos por
dos de las peliculas escogidas del género del cine negro (The Maltese Falcon y
The Killers) y su réplica correspondiente arquetipica en un futuro distépico de una
pelicula de ciencia ficcion (Blade Runner).

Ahora bien, ¢qué podemos concluir de este andlisis?, ¢se encontraron
similitudes significativas entre los actantes analizados que permitieran afirmar que
existe una unién o nexo entre ellos a nivel de las estructuras semionarrativas?, ¢,0
se encontraron funciones actanciales problematicas al tratar de establecer

similitudes entre ellas?

Para el analisis efectuado en las figuras del actante sujeto operador, que
representan al arquetipo detective/antihéroe, si fue posible encontrar coincidencias
significativas basadas en la semantizacion verbal de la “astucia” y en la pasion
“obstinacion”. Ambos personajes (Spade en El halcén Maltes y Deckard en Blade
Runner) a través de su recorrido generativo presentaron actos y motivaciones

similares utilizando la astucia y la pasion obstinacion para lograr su realizacion.

Esto es, las situaciones de accion efectuadas por ambas figuras actanciales
permitieron establecer que la semantizacion verbal de la astucia no solo estaba
presente como algo recurrente dentro del accionar de dichas figuras actanciales
,Sin0 que también el performance efectuado a través de dicha competencia
permitio, a la postre, que la figura actancial del sujeto operador ,representado por
ambos personajes (Spade y Deckard) lograran su realizacion al alcanzar su objeto
de valor (el sometimiento de los matones y de la Srta. O’Shaughnessy e el caso

de Spade y la unién amorosa con la replicante Rachel en el caso de Deckard).

Lo antes expuesto se ejemplifica, de manera grafica, con la siguiente tabla, que
nos muestra el recorrido narrativo de cada uno de estos actantes, representados
como el arquetipo cinematografico antinéroe/detective, con sus respectivas

similitudes y diferencias:
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Nivel narrativo (arquetipo antihéroe/detective)

Pelicula

The Maltese Falcon Blade Runner

Actante

Sam Spade (S2) Rick Deckard (S2)

Estructuras similares

1.-Individuo lacénico 1.-Individuo lacénico

2.-Antisocial 2.-Antisocial y misdgino

3.-Codigo moral propio. 3.-Codigo moral propio

4.-Detective privado 4.-Detective y cazador de replicantes
5.-Habilidad para rastrear e investigar. 5.-Habilidad para rastrear e investigar.

Estructuras diferentes

1.-Supera las dificultades solo con su 1.-Supera las dificultades con la astuciay la
su astucia. ayuda de sus aliados y oponentes.

2.-Deja de lado el componente emocional | 2.-Sucumbe al componente emocional y

y/o amoroso. amoroso.

Tabla 67

Sin embargo, como ya se establecié anteriormente, es necesario acotar que,
una vez efectuado el analisis, las caracteristicas del arquetipo de la femme fatale
.en el caso del personaje Rachel del filme Blade Runner, no se adecuaron por
completo a las convenciones cinematogréaficas del cine negro que engloban a
dicho arquetipo, esto es, la seduccion como semantizacion verbal como una de las
caracteristicas predominantes de dicho arquetipo si esta4 presente, pero con un
tinte de ingenuidad real ,y, por otra parte, al realizar el andlisis de lo pasional, lo
timico, es la desesperacion la que se instala como pasién, muy a contracorriente
del otro personaje analizado como femme fatale, Kitty Collins (The Killers), que
presenta a la semantizacion verbal de la seduccion con finalidades aviesas o
perversas para lograr un objetivo egoista y cuya pasion predominante (en el caso

del analisis de lo timico mostrado en la semidtica de las pasiones ) es la ambicion,
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ambas caracteristicas presentes en las convenciones del género para el arquetipo

de la femme fatale.

En conclusion, el actante objeto de valor ,que encarna Rachel, presenta la
peculiaridad de no ajustarse del todo a las convenciones del arquetipo
cinematografico femme fatale, sin embargo, fue necesario dejar constancia de ello
en el andlisis correspondiente para “no presuponer que la aplicacion de un modelo
tedrico se debe derivar de simples explicaciones que reduzcan a la teoria o que
busquen en ella solo aquello que consideren relevante’>®, por otra parte, Rachel
si presento otra de las caracteristicas intrinsecas ,tanto en el inicio como en el
tramo final de la pelicula ,que la definen como este arquetipo al lograr, sin
proponérselo, la ruina o la decadencia de su coprotagonista?®’ (Rick Deckard), aun
y cuando esta circunstancia sea representada sélo como el de transformarlo en un

paria, en un proscrito de la ley.

La siguiente tabla permite una visualizacion de los conceptos arriba sefialados,
a nivel narrativo, derivado del analisis efectuado entre ambos arquetipos de la

femme fatale, asimismo se muestran las similitudes y diferencias entre ambos:

236 Hugo Zemelman menciona que ,entre las funciones del razonamiento, se impone, en primer
lugar, la apertura a lo real objetivo, mediante un trabajo basado en una concepcién unitaria de la
realidad y, en segundo término, que lo importante al buscar conocimiento, es observar la realidad
con una exigencia de objetividad; esto es, a partir del reconocimiento de ésta como articulacién de
procesos heterogéneos, con innumerables direcciones posibles de desarrollo, y no encasillarla a
partir de observaciones derivadas de una teoria(o de una hipétesis, como en el presente trabajo de
investigacion). Hugo Zemelman, Conocimiento y sujetos sociales: contribucién al estudio del
presente (jornadas), México, Ed. Colegio de México, Centro de estudios sociolégicos, 1987, p.34.

37 “Ambiciosas, crueles y astutas, parecen dotadas de un instinto criminal especialmente
desarrollado. Expertas en utilizar el sexo-o la promesa del sexo-como su arma favorita, todas ellas
son maestras en el arte de la seduccion y el fingimiento [...] la fortaleza de su caracter y su
inteligencia despierta, conviven mal con el protagonismo antagoénico del detective o del agente de
la ley, por lo que no resulta extrafio que los mejores retratos de estas mujeres se tracen desde los
cauces del cine criminal propiamente dicho. Es decir, cuando aparecen enfrentadas a personajes
menos maduros que ellas y los transforman, habitualmente, en simples juguetes de sus designios”.
Carlos F. Heredero, Op. Cit., pp. 165-166
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Nivel narrativo (arquetipo femme fatale)

Pelicula

The Killers Blade Runner

Actante

Kitty Collins (Ov) Rachel (Ov)

Estructuras similares

1.-Seductora 1.-Seductora

2.-Propiciadora de fatalidad 2.-Propiciadora de fatalidad

3.-Belleza fisica. 3.-Belleza fisica

4.-Indumentaria acorde al arquetipo 4.-Indumentaria acorde al arquetipo femme
femme fatale. fatale.

Estructuras diferentes

1.-Utiliza su belleza fisica con fines 1.-Utiliza su belleza fisica para salvaguardar
Tortuosos (traiciéon, engafio). su vida.
2.-Friay calculadora. 2.-Vulnerable e insegura.
3.-Utiliza su sexualidad para persuadir. 3.-Utliliza su sexualidad para ser protegida.
Tabla 68

Lo anterior nos permite afirmar que, los andlisis presentados en este trabajo de
investigacion, permiten profundizar en las estructuras semionarrativas de las tres
peliculas escogidas a partir de la herramienta metodoldgica del analisis narrativo
de Greimas, y, con base en dicha herramienta, discernir si en efecto las
acciones/motivaciones entre los actantes presentados como arquetipos
cinematograficos presentan similitudes y/o diferencias significativas. Para lograr
esto fue necesario plantearse un andlisis que permitiera observar el recorrido

generativo de las cuatro actantes y, a partir de ahi:

1.-Identificar las secuencias de las tres peliculas que presentaban las
situaciones de accidn/situacion normativas definidas como de astucia y seduccion,
para los personajes antihéroe/detective y femme fatale respectivamente, con la
finalidad de visualizar a los actantes implicados dentro del relato general de cada

uno de los filmes.
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2.-Presentar en cada una de las secuencias de las tres peliculas, el detalle de
las acciones que cada uno de los actantes efectud para contribuir al avance de la

misma.

3.-Realizar el analisis de los dos niveles de las estructuras semionarrativas
,aplicados a los actantes ,de acuerdo a los postulados de Greimas; por una parte
el nivel de superficie que corresponde al componente narrativo, en el cual se
regulan la sucesion y encadenamiento de los estados y las transformaciones y
,por otra parte, el nivel profundo o discursivo, que es el que rige el
encadenamiento de las figuras y de los efectos de sentido con su respectivo
analisis del cuadro semidtico de la veridiccion para determinar la sancion final del

sujeto operador.

4.-Determinar si el recorrido generativo para cada uno de los cuatro actantes
analizados, representados como los arquetipos cinematograficos tomados del cine
negro (detective antihéroe y femme fatale), se ajustaba a la situacion normativa de
accion/situacion establecida para cada uno de los actantes (astucia para el
arquetipo del detective/antinéroe y seduccion para el arquetipo de la femme

fatale).

5.-Establecer si, una vez finalizado el analisis del recorrido generativo y
narrativo de cada uno de los cuatro actantes, existe un nexo en comun, a nivel
actancial, con las representaciones de los arquetipos cinematograficos (detective

/antihéroe y femme fatale) del género cinematografico conocido como cine negro.

El objetivo del presente trabajo de investigacion se bas6 en el interés por
establecer si estas peliculas del género de cine negro (The Maltese Falcon y The
Killers), una vez analizadas a través de la busqueda de sentido de sus estructuras
semionarrativas, encuentran una relacion significativa con una pelicula del género
de ciencia ficcion (Blade Runner), especificamente, con base en sus figuras
actanciales. Con el analisis efectuado, y una vez que se conceptualizo a los
actantes sujeto operador y objeto de valor como representaciones de los

arquetipos cinematograficos detective/antinéroe y femme fatale, se puede justificar
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que existen coincidencias significativas entre las tres obras cinematograficas,
tomadas como objeto de estudio, en relacion a las acciones/motivaciones de los
personajes analizados para que el relato avance (o dicho de otra manera ,por
medio de los resortes narratolégicos de sus actantes). Esta justificacion se
presenta, solamente, en funcién a sus figuras actanciales y la observacion de su
recorrido narrativo y generativo a lo largo de los filmes, mencionando, solo a
manera de contexto, otras caracteristicas coincidentes entre las peliculas
trabajadas en el analisis (la estilizacion, la ambientacién, la psicologia de los
personajes, la iluminacion, etc.). Esto es, el andlisis efectuado de las figuras
actanciales sujeto operador y objeto de valor, representados como los arquetipos
cinematograficos derivados del cine negro (detective/antihéroe y femme fatale)
nos permitio establecer coincidencias significativas, a nivel de sus estructuras
semionarrativas, con esas mismas figuras actanciales y arquetipos

cinematograficos de la pelicula de ciencia ficcion distopica Blade Runner.

Finalmente, el andlisis desarrollado alrededor de estas figuras representadas en
la gran pantalla, por medio de sus estructuras semionarrativas y actanciales, ¢nos
muestra algo del mundo?, ¢qué nos muestran en términos de conocimiento? y
¢qué importancia tiene en relacion a las ciencias sociales y las ciencias de la

comunicacion?

Si bien el cédigo filmico de la imagen en movimiento, el cine, se desarrollo a
través del tiempo con la mirada personal y las reflexiones personajes de los
cineastas, este vino aparejado con “las estructuras derivadas que se integraron
desde las condiciones fisiologicas de la percepcion, los cédigos sociales de
reconocimiento y las estructuras de otros lenguajes (del hablado, del sonido),
hasta derivar en el funcionamiento de la narracion y la organizacion de la imagen
en movimiento final percibido por el espectador?®, Esto permitié a los criticos y

estudiosos del tema precisar el lenguaje del cine y alejarlo de cualquier idea

238 \/icente Castellanos Cerda, Lenguaje y espectador cinematogréfico, un modelo de estudio del
cine, (Tesis de Maestria en Ciencias de la comunicacion, México, UNAM, Facultad de Ciencias
Politicas y Sociales), 1998,p.160
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reduccionista desde el punto exclusivamente linguistico .Y no solo esto, el
acercamiento cada vez mas completo a la especificidad del lenguaje del cine, nos
permite avanzar en el conocimiento de este modo de comunicacion audiovisual y
en la precision de su forma artistica. Los usuarios de este lenguaje (cineastas y
espectadores) en la medida en que reconocen las implicaciones comunicativas
del filme estan en condiciones también de comprender los motivos que nos llevan
a comunicarnos: socializacion, aprendizaje, evasion, expresion y emocion;
asimismo, sabemos que los signos visuales afectan nuestra conducta, nuestra
perspectiva de la realidad y hasta nuestras relaciones con los otros. Adam Schaff
reflexionaba sobre esto al afirmar que “Los hombres se comunican de diferentes
maneras, y el origen de las varias manifestaciones concretas del proceso también
es diverso, especialmente en los niveles superiores del proceso de comunicacion,
en que los motivos de la comunicacion no se limitan a materias biologicas, a
exigencias de produccion, etc., sino que comprenden la necesidad de intercambiar
ideas abstractas, de estimular emociones, etc.”?%°. Esta cita, no por elemental,
deja de tener un gran sentido, pues desde la perspectiva de este trabajo de
investigacion no se asume que el estudio del lenguaje deba limitarse a la
identificacion de estructuras gramaticales con caracter universal. Por el contrario,
la comunicacién es un acto humano y aunque existan medios artificiales para que
los hombres intercambien nociones, experiencias y conocimientos, esta solo
existird si en ella intervienen humanos con un cierto nivel de competencia. Esta
condicion social de la comunicacion fue el motivo para relacionar, en un primer
momento, la busqueda de sentido en un relato a partir de sus estructuras
semionarrativas y con ello intentar encontrar un nexo o punto en comin con sus
figuras actanciales (representadas, primariamente, con los arquetipos gestados en
el cine negro de los filmes El Halcon Maltes y The Killers) para dilucidar si dicho
sentido (trazado a partir de sus figuras actanciales),tenia una correspondencia en
el entramado global de otro relato cinematografico adjunto a otro género y con un

espacio y temporalidad muy distinta al primero (Blade Runner).

239 Adam Schaff, Introduccién a la semantica, México, Fondo de cultura econémica,1973,p.163
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Por consiguiente, quizas el trabajo de investigacién propuesto pueda ser Util
para contribuir a explicar, dentro de ese gran concepto que es la cultura humana,
una pequefia parte de los complejos sistemas comunicativos y de andlisis que el
hombre ha creado, y con ello, facilitar las condiciones para entendernos mejor,
pues ,de esa manera, seremos capaces de reconocer las distintas formas de crear
un relato, de ubicar la interrelacién de los cddigos, de resemantizar los significados
explicitos y ocultos; todo esto con el objetivo de profundizar en el conocimiento del

cine como una obra artistica comunicativa.

En lo referente a la forma artistica, este tipo de analisis nos permiten ubicar los
filmes en distintas esferas: 1) en lo social, por la gran influencia en los
conocimientos y comportamientos que ha ejercido el cine por mas de 100 afios en
todas las sociedades en las cuales ha estado presente porque, como cualquier
obra de arte, los espectadores se apropian de €l en los momentos de mayor
libertad individual, esto es, en sus tiempos de ocio y diversion (o de evasion, el
caso del cine negro es un claro ejemplo de ello, puesto que la estructura narrativa
predominante en aquel momento tuvo un cambio significativo para dar paso a
tematicas mas oscuras y sordidas derivado de una realidad angustiosa y
problematica); 2) en lo subjetivo, porque el conocimiento de los cédigos y
estructuras internas de una obra cinematografica en particular permite diversos
niveles de interpretacion; el critico, el académico y el experto en cine podra extraer
una mayor gama de significados si estan conscientes de dichos coédigos vy
estructuras (la estructura a nivel actancial, en el caso de estudio de este trabajo,
permite analizar uno de los componentes profundos en la narrativa de una obra a
partir de las figuras actanciales); 3) en lo artistico ,para saber las relaciones de
una pelicula con: su referente (el tiempo y espacio en que se ubica la obra),su
especificidad ( la estructura narrativa) y sus destinatarios(el publico cinéfilo que
abarrotaba las salas para apreciar las peliculas del cine negro buscaba una
catarsis para evadir una realidad cada vez mas confusa y hermética provocada

por la inmersion de los Estados Unidos de Norteamérica en la segunda guerra
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mundial®*® y ,en contraste, la pelicula Blade Runner, a pesar de su fracaso inicial
en taquilla, encontraria un publico mas marginal entre la comunidad geek que
empezaba a emerger de la era temprana del internet para, con el paso del tiempo,
transformarla en la pelicula de culto que al dia de hoy es?4).

Por otra parte hay que pensar en lo que Metz afirmo respecto a que el cine
tenia “la narratividad bien ajustada al cuerpo™42. Esta afirmacion esta vinculada,
en primera instancia a la vinculacion primaria del cine con el paso de la realidad
(las primeras expresiones cinematograficas, entre 1890 y 1900, eran peliculas que
presentaban los acontecimientos cotidianos) para posteriormente pasar a la del
cine-relato (primariamente con el realizador Georges Melies ,con su pelicula Viaje
a la luna, de 1902, y consolidado por D. W. Griffith ,en 1915, con su pelicula El
nacimiento de una nacion),la segunda instancia, alin mas importante, se refiere a
las afirmaciones que aseguran que la transformacion de las imagenes en
movimiento llevan ya una historia que contar?*3, de ahi la necesidad de concebir el
cine como discurso y en ese sentido solo existe la narracion cinematografica
cuando intencionalmente se desea contar algo y existe un espectador con las

competencias pertinentes para aceptarlo e interpretarlo.

De ahi la importancia de las estructuras narrativas y su estudio y posterior
analisis emprendido por Greimas para encontrar un sentido, un orden a la
estructura interna del relato por medio de la narratologia y de su semantica

estructural, que, como se vio en el analisis, descansa especialmente sobre la

240 Carlos F. Heredero, Op. Cit.,p.24
241 Jesus Alonso Burgos, Op.Cit.,p.6

242 Christian Metz, Ensayos sobre la significacion en el cine, Buenos Aires, Editorial Tiempo
contemporéaneo,1972,p.52

243 “Ciertamente, se ha observado con frecuencia, y no sin razén, que si el cine emprendi6 el
camino de la narratival...Jello se debe a una evolucion positiva testimoniada por la historia del cine,
y sobre todo por el gran giro que lleva de Lumiére a Melies, del cinematografo al cine[...Jesto tenia
gue suceder, pero también tenia fuertes razones para ello; la propia naturaleza del cine tenia que
hacer esa evolucion, si no inevitable, como minimo posible o probable”. Christian Metz,Op.Cit.,p.71
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figura del actante (y en el concepto fundamental de inmanencia que tomo prestado

de Hjemslev).

Claro esta que este tipo de analisis tiene sus limitaciones. En primer término es
necesario considerar una gran bibliografia respecto a cada filme y género en
cuestion (cine negro y de ciencia ficcion).Realmente, las interpretaciones estan tan
institucionalizadas que construimos significados sobre aquello que solo
conocemos 0 queremos ver en una pelicula. Asimismo, no es posible describir
exhaustivamente en un mismo filme todas las figuras actanciales relacionadas con
la obra en cuestién, de ahi que se haya propuesto, para delimitar el campo de
estudio, una semantizacion verbal de accion o situacion que estuviera presente en
cada uno de los actantes como arquetipos que se trabajaron en el analisis (Astucia

en el caso del antihéroe/detective y seduccion en el caso de la femme fatale).

Sin embargo, y aun con estas limitantes es posible desarrollar hipotesis que nos
permitan encontrar, a partir de propuestas tedricas como el andlisis actancial de
Greimas, interpretaciones tendientes a centrarse entre la diégesis del filme y la
vida cotidiana. Por ejemplo, se elaboran analogias de los personajes con personas
conocidas, se construyen empatias debido a situaciones dificiles o de evidente
injusticia; se confrontan las decisiones de los protagonistas con las propias, etc.
Incluso, estos esquemas, también son retomados por las disciplinas sociales, lo
gue lleva a ciertos filmes a convertirse en material didactico de cursos o foros de
sociblogos, filosofos, semidlogos o antropologos (Blade Runner es un claro
ejemplo de ello?*4). También, se encuentran los espectadores especializados en la

técnica del cine que tienen como principal guia interpretativa la confusa definicion

244 A este panorama debe afiadirse la vasta produccion bibliogréfica y hemerogréfica destinada a
estudiar, desde diversos angulos, el contenido y forma de esta obra. Destacan los trabajos de
Judith B. Kerman, Retrofitting Blade Runner (1991); el libro del colectivo de Argullol, Cabrera
Infante, Savater y otros, Blade Runner (1996); la detallada crénica de Paul M. Sammon, Future
Noir. The making of Blade Runner(1996);la biografia de Santiago Sanchez ,Ridley Scott(1996);de
Scott Bukatman, Blade Runner(1997); de José Maria Latorre, Blade Runner/Amacord (2000);de
Ignacio Herrera Cruz ,Ridley Scott, la transparente visualidad del cine(2012);de Timothy Shanahan,
Philosophy and Blade Runner (2014)y el de Mike Davis, Mas all4 de Blade Runner. Control urbano:
la ecologia del miedo (2002). Fernando Vizcarra, Blade Runner: modernidades mdiltiples en el cine
futurista, México, Universidad Autonoma de Baja California,2015,p.54
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del lenguaje cinematografico. Los comentarios, convertidos en propuestas
interpretativas, son juicios de valor sobre los movimientos de camara, la
iluminacién, el desempefio de los actores, las decisiones atinadas o no del
director, etc. Estos espectadores toman los filmes a manera de modelos para
reproducir los elementos exitoso en futuras producciones, y, en el caso que nos
ocupa, también les puede permitir visualizar que es lo que mueve a la accién a los
personajes ,como es que se relacionan y que rol actancial interpretan en

determinado momento de una pelicula.

Por consiguiente, salir del cine identificando, reflexionando y describiendo los
usos de los cédigos del cine y su estructura deberia convertirse en una
experiencia critica, de distanciamiento ,que permita romper los estereotipos que
adjudicamos a la masa cinéfila que se acerca al cine solo por ocio y esparcimiento
y quizas, solo por eso, este tipo de analisis valga la pena con la finalidad de
enriquecer el visionado de un filme (o de tres, en el caso especifico de los
analizados en este trabajo) a través de dos relaciones: con su momento especifico
en el tiempo (cine negro) y por su influencia manifiesta en géneros

cinematograficos en apariencia disimbolos (cine de ciencia ficcion) .

Por otra parte, el analisis abordado en este trabajo de investigacion, basado en
las figuras actanciales de Greimas, permite tocar y abordar una arista, hasta cierto
punto novedosa, apartada de la numerosa cantidad de estudios ya existentes en
relacion a los elementos caracteristicos (psicologicos, estilisticos, fotograficos) del
género cinematografico cine negro representados y reimaginados en la pelicula
Blade Runner. Esa arista, esa pequefiisima novedad, fue la de conceptualizar un
analisis, por medio de las herramientas metodoldgicas de Greimas, de dos
peliculas escogidas del cine negro (El halcon Maltes y The Killers) con el objetivo
de discernir si existe un punto de coincidencia significativa, enfocado en sus
figuras actanciales, con una pelicula de ciencia ficcion (Blade Runner). Si bien el
analisis actancial permiti6 encontrar esa coincidencia entre los arquetipos
cinematograficos trabajados (con una pequefia ,pero notable desviacién, en el

arquetipo cinematogréafico de la femme fatale), al concluir el mismo se descubrio
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un elemento no planteado en un principio: que una pelicula (cualquier pelicula)
analizada a partir del modelo actancial de Greimas, permite una reconfiguracion
de su disfrute estético al hallarse en la oscuridad de una sala de cine ,esto es,
esos elementos presentes en la busqueda de sentido (tal y como lo conceptualiza
Greimas) que permiten descubrir las estructuras semionarrativas de superficie de
una pelicula (al formular un enunciado de estado o0 de accion para
simultaneamente instituir actantes que den jerarquia a las formas elementales de
dicho estado en forma de modalidades: poder, deber, saber, querer) o la
estructura semionarrativa profunda (o la negacién y asercion que le dan sentido a
un relato a través de un cuadro semibtico) permiten mejorar y ampliar la

experiencia del visionado de una pelicula.

En otras palabras, cualquier cinéfilo (con las competencias pertinentes para
aceptar e interpretar esta estructura) o un analista de cine, podra encontrar
elementos subyacentes, al contemplar una pelicula, que le permitan encontrar el
sentido a la narracién cinematografica por medio de la estructura interna del

modelo actancial presentado en este trabajo de investigacion

Finalmente, llama la atencion poderosamente la utilizacion y posterior alteracion
(pero sin  remover sus caracteristicas esenciales) de los arquetipos
cinematograficos del cine negro analizados en este trabajo, para obras
cinematograficas posteriores al género, esto es, a pesar de sufrir una adaptacion a
un contexto diferente, siguen siendo figuras reconocibles. Quizas la caracteristica
gue hace perennes a estos arquetipos se deba a que, en el fondo, y a pesar de
gue son personajes de una ficcion cinematografica, retratan y reflejan una buena
parte de la sociedad actual, con sus debilidades y defectos intrinsecos

permitiéndonos con ello pensar lo humano desde otro punto de vista.
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Anexo

Biografia de los cineastas y sinopsis ampliada de las peliculas analizadas en
el trabajo de investigacion.

John Huston (Nevada, 1906-Newport, 1987) Director de cine norteamericano.
Hijo del director y actor Walter Huston, se vinculé desde muy pronto en el mundo
del cine, lo que no le impidié probar fortuna en diversas actividades, desde
boxeador a escritor. Su paso por la universidad no le otorgo ningun titulo,
después de su primer matrimonio trabajo para el ejército mexicano y publico una
obra literaria titulada Frankie y Johnny, con la que acredito una notable pericia

literaria.

Esta circunstancia le permitié acercarse a periodicos y revistas y ser contratado
para publicar articulos e historias. Su afan viajero le llevo hasta Paris, donde trabo
conocimiento con la bohemia de la época; tras vagar por Europa, se establecio

definitivamente en Hollywood, donde contrajo su segundo matrimonio en 1931.

Contratado como guionista por mediacién de su padre, John Huston trabajo
para William Wyler en La casa de la discordia (1932), pelicula que inicio una larga
serie de colaboraciones como guionista, entre ellas, Jezabel (1938), dirigida

también por Wyler y El sargento York (1941), bajo la batuta de Howard Hawks.

En 1941 acometid0 su primer trabajo como director, tras convencer a los
hermanos Warner para que financiaran El Halcon Maltes (1941).Huston convirtid
en un clasico esta novela negra de Dashiell Hammet, uno de los grandes maestros
del género. Sin embargo, sus trabajos posteriores no estuvieron a la altura de su
opera prima y pueden calificarse de rutinarios; es el caso de Como ella sola
(1942).Por estos mismo afios rodo una serie de documentales para el ejército
norteamericano como Report front Aleutianas o Let there be light. Unos afios
después volvié a recuperar su pulso creativo con El tesoro de la Sierra Madre

(1948), basada en una historia de Bruno Traven.
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Fichado por la Metro Goldwyn Mayer, John Huston llego a sus cotas mas altas
como creador con La jungla de asfalto (1950), una de las obras cumbres del cine
negro norteamericano. Su argumento, su planificacion y ejecucion de un “atraco
perfecto” con sus errores fatales, ha sido muchas veces repetidos en el cine pero
nunca superado en su filmacién. La descripcién del mundo del hampa lucida y
realista, huyendo de calificaciones morales sobre las conductas de los atracadores
no era algo habitual en el cine negro.

En esa linea, la galeria de personajes es fascinante: Huston no se limita a
contar lo que hacen, sino que a la vez esta describiendo perfectamente la
complejidad de sus actos y sus motivaciones. La conjuncion de los talentos del
director y de William R. Burnett, autor de la novela y guionista de algunas de las
obras maestras del género negro, aporta a la vez claridad y riqueza al relato, y la
magnifica interpretacion de los actores esta a la altura de la profundidad de los
personajes creados por Burnett. Entre ellos hay que resaltar la presencia de una
desconocida Marilyn Monroe, que, con un pequefio papel, derrocho sensualidad y

empez6 a forjar su propia leyenda.

Tras las incursiones en el mundo bohemio y pictérico de Toulouse-Lautrec en
Moulin Rouge (1952), y en la obra de Herman Melville Moby Dick (1956), entre
otros titulos, en la década de los sesenta Huston rodo The Misfits (1961), una
extrafia pelicula con un guion de Arthur Miller que reunié a un pufiado de
personalidades en crisis: Clark Gable, Marilyn Monroe y Montgomery Clift. El
resultado es una obra de personajes y ambientes crepusculares a caballo entre el

Western y el filme intimista.

Aunque buena parte del cine de John Huston posee elementos autobiograficos,
quizas sea ciudad dorada (1972) su pelicula mas representativa en ese sentido.
Tres afios mas tarde logro materializar uno de los proyectos que llevaba
acariciando mas tiempo y que, por diversas circunstancias no habia podido
concretar. Se trata de El Hombre que seria rey (1975), una aventura colonial en la
gue dos hombres marchan en busca de tesoros para encontrar la muerte y la

mutilacion.

281



A finales de los setenta rod6 otra de sus obras significativas, Sangre sabia
(1979), adaptacion de una novela de Flannery O"Connor acerca de un predicador
del sur de Estados Unidos. Uno de sus dltimos trabajos importantes fue El honor
de la familia Prizzi (1985) con Kathleen Turner y Jack Nicholson, una historia
sobre asesinos a sueldo que, en medio de su violencia, contiene interesantes

apuntes de humor.

John Huston cre6 toda una galeria de tipos humanos creibles, representativos
de una sociedad que se mueve entre la derrota y los deseos de vivir a cualquier
precio; sus “duros” son también, a menudo, perdedores, y el retrato de su
psicologia, que llega meridianamente a sus espectadores, constituye uno de los

grandes aciertos de su filmografia?4°.

El halcon maltes. Huston realiza el filme basado todo en el engafio. Nadie dice
la verdad. Todos tienen algun secreto que esconder. A las mentiras de la Srta.
O’Shaughnessy (Mary Astor) se unen las propias de Spade (Bogart).La primera
acude a la agencia de detectives para contratar un caso. Su manera de relatar a
Spade la historia, de un tirdn, sin mirar a los ojos, como recitando algo aprendido,
deja claro que la verdad no esta en lo que cuenta. Huston narra esta primera
secuencia a base de primeros planos, tratando de indagar en los dos personajes

principales.

Para llegar a este comienzo (una bella mujer acude a presentar un caso a un
detective privado) clasico en la novela y en el cine negro, Huston ha utilizado la
narrativa mas elemental al dar datos sobre la ciudad en donde nos encontramos,
el edificio y el despacho donde entra la camara y donde destacan los nombres

(escritos en el cristal) de los dos socios de: Spade y Archer.

Archer entra en la oficina cuando la mujer esta terminando su relato. Se queda
impresionado por su belleza y le dice a Spade que él se encarga del caso. Huston

utiliza entonces un plano modélico y singular para pasar rapidamente al siguiente:

245 Gabriel Insausti, Tras las huellas de Huston: la jungla de asfalto, Madrid, Ediciones
Internacionales Universitarias,2004,pp.42-45,

282



las letras escritas en el espejo se reflejan en el suelo significando una tumba. La
apertura del siguiente plano con el asesinato de Archer no resulta sorprendente al

haber sido enunciado en la secuencia anterior.

La muerte de Archer en el filme desencadenara una trama sangrienta donde
unos y otros parecen engarzarse en un juego de presencias y ocultaciones. En
algunos momentos las salidas de unos y las entradas de otros presentan la
dificultad del juego con la verdad, siempre oculta. Y a veces en un juego de
vodevil: la trifulca de la mujer y Cairo en el departamento de Spade, mientras este
recibe a la policia.

Si O’Shaughnessy oculta su verdadera identidad en el despacho de Spade,
este oculta la relacion amorosa que mantiene con la esposa de su socio Archer,
por lo que su muerte lo convierte en culpable de frente a su codigo moral, la mujer
de Archer pretende hacer visible su dolor (falso) al presentarse de luto en la oficina
de Spade, mientras Cairo acude a la oficina de Spade no para encargarle un caso
sino para saber algo del dichoso Halcén del cual el detective ignora todo hasta ese

momento.

Filme cerrado y encerrado entre cuatro paredes, una muestra del propio
encierro emocional de los personajes. Al entrar en las habitaciones se encienden
luces y luces sin que alumbre la solucion o la verdad sobre el caso. Luz frente a
oscuridad con protagonismo, a lo largo de todo el filme, del claroscuro, utilizado de

manera portentosa.

Centrada en los personajes, con deliciosas pinceladas que nos muestran su
verdadera personalidad, el filme cuenta con una planificacién eficaz a base de
primeros planos y escenas largas, evitando en momentos el plano y el contraplano
y empleando ademas tomas en contrapicados con presencia de techos. Una
forma, también, de mostrar paredes y techos reales que sirven de encierro interior

y exterior de los personajes.

El cierre del filme es muy Hustoniano. Huston es el director, por lo general, de

los fracasos, de la busqueda de un algo que nunca se podra encontrar o de la
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destruccion de todos los suefios. Ocurre en muchos de sus titulos. Basta pensar
en titulos como El hombre que queria ser rey, El tesoro de la Sierra Madre, La
jungla de asfalto o en ese titulo del fracaso total, de la imposibilidad de salir, de
encontrar libertad, que es The Misfits.

Al final todo lo buscado ha sido un ensuefio, una gran mentira. La frase final no
hace mas que recalcarlo. El halcdn no es mas que una falacia “el material del que
se forjan los suefios”. El suefio de Spade ha sido multiple, no solo se basaba en la
solucion de un caso inexistente; también en la imposibilidad de un amor imposible

del que nunca se lograr adivinar que queda de verdad entre tanta mentira®46,

Robert Siodmak (Tennessee, 1900-Berlin, 1973) director de cine
norteamericano, aunque nacido circunstancialmente en los Estados Unidos, su
infancia y adolescencia transcurrieron en Alemania, pais del que eran originarios
sus padres. La rigida formacion escolar a la que fue sometido dejaria huella en su
caracter, asi como las dificiles circunstancias en las que se vio envuelta su
familia: de la noche a la mafana su padre, un prospero hombre de negocios,
guedd arruinado como consecuencia de la caida de la bolsa en 1929.Robert
Siodmak, que por aquel entonces trabajaba en un banco siguiendo las directrices
marcadas por sus progenitores, decidio reorientar su vida por otros derroteros con
mayores ambiciones. El cine era, en ese sentido, un vasto campo lleno de

posibilidades en la década de los veinte.

Su entrada en la industria filmica alemana se produjo, como era habitual, desde
los mas modestos oficios del escalafén profesional, rotulista de peliculas mudas o
ayudante de montador. Esta variedad de disciplinas le permitieron conocer al
detalle los rudimentos del lenguaje del cine, asi como los problemas que un
realizador podia encontrarse en la mesa de montaje, las deficiencias del guion que
no podian ser salvadas de ninguna manera o la estética mas adecuada para

hacer una pelicula mas atractiva .A finales de los afios treinta, tras varios de

26\Werner Faulstich y Helmut Korte (Comp.), Cien afios de cine, una historia del cine en cien
pelicula,Vol.2:1925-1944, México, Siglo XXI editores,1995, pp.352-354
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experiencia, lograria convencer al productor Seymour Nebenzal para que
financiase un largometraje con guion escrito por el mismo, su hermano Kurt
Siodmak y un brillante amigo llamado Billy Wilder, que acabo convirtiéendose
también en uno de los mas grandes directores de la historia del cine. Ese debut
llevaria por titulo Menschen am Sonntag y narraba la atrevida historia de un
intercambio de parejas tras numerosas infidelidades juntas. La magnifica calidad
del film impulsaria a Erich Pommer cabeza visible de la mayor productora alema
UFA, a contratarlo en plena transicion del periodo mudo al sonoro, cuando mas
falta hacian nuevos realizadores con un poderoso sentido visual, y, al mismo

tiempo, capacidad para extraer el maximo partido a los dialogos.

Influido por la estética del expresionismo, Robert Siodmak basaria su carrera
en la aplicacion de elementos extraidos de esa corriente sobre productos en
apariencia cercanos a lo que se podria describir como cine comercial. Si el género
negro ha tenido una deuda impagable con el expresionismo, esa seria aiun mayor
en el caso de Siodmak, verdadero amante de planificar desde angulos extrafios
con una iluminacién desasosegante, mientras la banda de sonido de llenaba de
ruidos sorprendentes. Y ello desde sus primeros largometrajes con la UFA, caso
de Ubschied o Buscando su destino, donde ya quedaba claro su gusto por las
intrigas policiacas, las atmosferas delictivas y la comedia negra, que afios después
convertiria en mitica El abrazo de la muerte por determinadas secuencias donde

todos esos elementos se fundian para sembrar la inquietud en los espectadores.

La llegada al poder de Adolfo Hitler motivo su rapida huida de Alemania con
direccion a Francia, donde se encontraban hacia algunas semanas su hermano
Kurt, Billy Wilder y algun otro significativo colaborador como el fotégrafo Eugen
Schufftan. Siodmak no solo era judio, sino que ademas su pelicula El ardiente
secreto habia sido acusada por los idedlogos del nazismo como corruptora de la
familia alemana, por lo que la migracion parecia el Unico camino posible. En Paris,
y pese a la desgracia de verse alejado de familia y amigos, Siodmak explotaria su

faceta mas risuefia a través de intrigas con una faceta humoristica como Trampas,
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cuyo trio de protagonistas era sorprendente: Maurice Chevalier, Erich Von

Stroheim y Jean Renoir.

Pero Francia tampoco quedaria fuera de las garras de Hitler, por lo que antes
de que se produjera la ocupacién del pais por las tropas alemanas Robert
Siodmak siguié de nuevo el camino marcado por su amigo Billy Wilder: Hollywood.

Los Estudios Universal ofrecian trabajo a infinidad de directores alemanes
emigrados, por lo que esta fue la mas acertada opcién para el realizador, quien
encontro en esa productora la seguridad y el calor humano que necesitaba.

Tras una de las multiples secuelas del vampiro de la noche, titulada El hijo de
Dracula, su definitivo salto a la categoria de Director se daria con La dama
desconocida, donde la atmosfera de pesadilla se enlazaba con un absoluto
realismo en los detalles mas insignificantes. Muestra suprema de como reflejar la
angustia y el delirio a través de los objetos cotidianos, este film precederia a la
escalera de caracol, donde se mezclaban a parte iguales la intriga y el terror. Las
imagenes distorsionadas en un espejo, que devuelven luces y sombras
inquietantes, junto a un absoluto realismo en los demas aspectos del rodaje
acabarian creando escuela en la época, motivando la vuelta a escenarios

naturales como posibles lugares de rodaje para una pelicula de suspenso.

Sin embargo, seria con la pelicula The Killers que Siodmak acabaria dando un
golpe definitivo sobre la industria cinematografica estadounidense y el género del

cine negro.

Méas adelante El temible burlén, excelente pelicula de aventuras con Burt
Lancaster como principal intérprete, cerraria la puerta grande de su estancia en la
industria estadounidense antes de emprender el retorno a Europa tras la caida de
Hitler. Sorprendido desagradablemente por cémo habia quedado la sociedad
alemana tras el nazismo, se propuso fustigar los demonios fascistas que

permanecian vivos por medio de peliculas tan estimables como Die Ratten o El
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diablo ataca de noche, filme inspirado en la historia real de un asesino en serie

donde realismo y expresionismo volverian a confluir de manera magistral?4’.

The Killers. Un perspicaz detective de seguros (Edmond O’Brien) decide
investigar el asesinato de un asegurado de su compafia al que apodaban “El
sueco” (Burt Lancaster), hurgando en su pasado, descubre que era un ex
boxeador que término inmiscuyéndose en asuntos delictivos por culpa de una

mujer manipuladora.

Dos matones llegan de noche a un pequefio pueblo. Su objetivo no es otro mas
gue el de acabar con la vida de un simple gasolinero. Tras comprobar que este no
ha ido al restaurante al que acostumbra ir a cenar, deciden hacerle una visita a la
pension donde se hospeda. Alli, en su cuarto, lo acribillan a balazos .La victima no
opone a menor resistencia. De hecho parece recibir resignado la visita de sus
verdugos...asi comienza The Killers, un soberbio ejercicio de cine negro filmado
por Robert Siodmak a partir de un relato corto de Ernest Hemingway publicado en
1927. John Huston colaboro en la escritura del guion, pese a no parecer
acreditado. Ademas, la pelicula supuso el descubrimiento de una novel Ava
Gardner, que hasta ese momento solo habia participado de manera testimonial en

un pufiado de filmes.

El filme posee una estructura narrativa similar a la de la obra maestra de Orson
Welles, Citizen Kane, al articularse en varios flashbacks que provienen de los
testimonios aportados por los diversos personajes a lo largo del metraje. Aqui, en
lugar de un periodista anénimo, es Jim Reardon, un inspector de seguros, el que
se encarga de armar las piezas del rompecabezas en torno a la tragica figura del
“sueco”. Las distintas revelaciones iran sacando a la luz una compleja historia de
engafos y traiciones que, como casi siempre, culminan con la muerte. La
presencia de esos flashbacks , sumada a otros elementos como la voz en off el
marco urbano, la iluminacion expresionista y la femme fatale, convierten a The

Killers, en un ejemplo candnico del film noir.

247 Georges Sadoul, Historia del cine mundial, México, Siglo XXI Editores,2004,p.186
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Ava Gardner irrumpe en la pantalla hasta el minuto seis y solo aparece en seis
secuencias, sin embargo, una vez finalizada la proyeccion, queda claramente
establecido en el espectador, que ella (Kitty Collins) ha sido el motivo y la esencia
de la historia. Su magnetismo sensual encaja adecuadamente como la explicacion
verosimil de la manipulacion y ruina del “Sueco” o como sefalaba el trailer de la
pelicula en cuestion: “la corrupcion de un hombre por causa de una ambiciosa y

calculadora mujer”.

A lo largo de toda la proyeccién, Robert Siodmak logra una atmosfera
escurridiza como una muselina turbada por un monzén para definir a Kitty; en
franca oposicion a la estética veridica-documentalista del resto del filme.
Unificando en forma y fondo el todos los topicos de la femme fatale, aventurera
enamorada, gangsters, hombre masoquista refugiado en un pequefo pueblo para
escapar de la muerte y una panoramica de secundarios de lujo sabiamente
trazados e integrados en el ambiente. En estos ndcleos se planea un delito, se
inicia una seduccion, se pierde, se aprende a bajar del éxito hasta acabar en una
cuneta como perro sarnoso. Y ademas, a esta apretada coherencia se le suma
una pincelada poética al mejor estilo del film noir al revelarse la verdadera

intencion de Collins?48,

Sobre la importancia de The Killers Javier Coma, en su libro Diccionario de cine
negro sefiala que: “contemplado desde una perspectiva histérica, el filme es un
compendio de tematicas negras, unidas por la imagen de una sociedad en crisis
profunda: las comparecencias del boxeo, la céarcel, la banda de atracadores, los
asesinos a sueldo, la femme fatale, el hombre victima, etc., todos ellos componen
una vision caleidoscépica y penetrante de la que participan elementos de muy
distintos subgéneros. Basta “The Killers” para proponer un analisis de la globalidad

del cine negro™%.

248Antonio Santamarina,Op.Cit.,pp.78-79

245 Javier Coma, Diccionario del cine negro, Barcelona, Ed. Plaza & Janes,1990,p.69
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Ridley Scott (South Shields, Inglaterra, 1937- ) Director de cine y productor
Britanico, hijo de Elizabeth Williams y del militar Francis Percy Scott. Tuvo dos
hermanos, uno mayor llamado Frank (1935-1980) y uno menor, Tony (1944-2012).

Estudio arte y cinematografia en el West Hartlepool College of art y en el Royal

College of art. Su carrera como director inicio en television.

A comienzos de los afios sesenta trabajé para la BBC como disefiador artistico
y realizador de series, entre ellas Z Cars y The informer .La primera faceta como
disefiador artistico resulto esencial en su concepcion como realizador, recargando

atmosferas y llegando a la paranoia con su obsesion estética.

En el cine comenzo a rodar cortos como Boy and Bicycle (1965), protagonizado
por su hermano Tony, antes de estrenar su primer largometraje, Los Duelistas
(1977), filme ambientado en la época napolednica que esta basado en la vida de
Joseph Conrad. Cuenta con el protagonismo de Keith Carradine y Harvey Keitel.
Esta pelicula consiguio el premio del festival de Cannes a mejor director

debutante.

Su segunda pelicula, el thriller de ciencia ficcion Alien, el octavo pasajero
(1978) logro un tremendo éxito de taquilla y proporciono la fama a su protagonista
femenina, Sigourney Weaver. También logro un Oscar a los mejores efectos

visuales.

Un afo después de Alien y tras el divorcio de su primera esposa, Felicity
Heywood, con quien se habia casado en 1964, Scott contrae matrimonio con
Sandy Watson. El matrimonio duré diez afios. Poco después, Scott inicio una
relacion sentimental con la costarricense Giannina Facio (1955). Con Felicity
Ridley tuvo dos hijos: Jake (1965) y Luke (1948) .Con Sandy tuvo a su hija Jordan
(1978).

Blade Runner (1982), una adaptacion del relato corto “Suefian los androides
con ovejas eléctricas” del escritor de ciencia ficcion, Phillip K. Dick, confirmo al

director y productor britanico como uno de los principales talentos del momento.
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Tanto Alien como Blade Runner, filme este ultimo con el protagonismo principal
de Harrison Ford, Sean Young y Rutger Hauer, se convirtieron con el tiempo en
clasicos del género.

Scott regreso a las pantallas después de Blade Runner con la pelicula Legend
(1985), filme de aventuras fantasticas protagonizado por Tom Cruise que no
consiguié las alabanzas previas, al igual que La sombra del testigo (1987), thriller
con Tom Berenger y Mimi Rogers, y Black Rain (1989) con Michael Douglas, Andy
Garcia y Kate Kapshaw.

Los afios 90 se iniciaron de una mejor forma para Scott al estrenar Thelma y
Louise (1991), road movie protagonizada por Susan Sarandon y Geena Davis. El
filme se llevo el Oscar al mejor guion y Scott consiguid su primera nominacion

como mejor director.

Los siguientes titulos, rodados por Scott en los 90°s ,no conseguirian
alabanzas de la critica y el publico siendo muy dispares entre ellos, sin embargo,
empezando el nuevo siglo, la pelicula Gladiator (2000), obtendria cinco premios
Oscar, entre ellos el de mejor pelicula, aunque Ridley se iria en blanco en la

premiacion a pesar de estar nuevamente nominado como mejor Director.

Hannibal (2001), recuperaba las andanzas del Doctor Hannibal Lecter con
Anthony Hopkins y Julianne Moore y Black Hawn Down (2001), basado en una

novela de Mark Bowden, abordaba un conflicto bélico en Somalia.

En el afio 2003 Scott fue nombrado caballero del Imperio BritAnico por “su
contribucion significativa en el campo de las ciencias y las artes” por parte de la

reina Isabel Il.

Russel Crowe volvio a colaborar con Scott en la pelicula Robin Hood
(2010).Més tarde el britanico estreno El consejero (2013), filme con guion de
Cormac McCarthy y Prometheus (2012), precuela de la laureada Alien, con

Michael Fassbender.
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Adapt6 una novela de Andy Weir en The Martian (2015),pelicula protagonizada
como astronauta por Matt Damon y dos afos después filmo Alien:Covenant
(2017),la secuela de Prometheus y Todo el dinero del mundo (2017),filme sobre el
secuestro del nieto de John Paul Getty IIl en los afios setenta.

Entre su labor como productor en los Ultimos afios destaca Blade Runner 2049
(2017), protagonizada por Harrison Ford y Ryan Gosling, basada de nuevo y
parcialmente en el relato corto de Phillip K. Dick “;Suefian los androides con

ovejas eléctricas?”.

A diferencia de muchos otros directores, el cine de Ridley Scott no se define
por su temética, sino mas bien por su espectacular y totalmente original puesta en
escena, que hace de él un director con un estilo narrativo muy visual. A lo largo de
su filmografia destacan dos temas sobre los demas: por un lado la ciencia ficcion
,con titulos como los ya nombrados Alien(1979) y Blade Runner(1982) ,sin olvidar
una de las mas recientes Prometheus (2012) y por otro el género historico, en el
gue se siente especialmente comodo ,con obras como las ya mencionadas Los
duelistas (1977),1492:la conquista del paraiso (1992),Gladiator (2000), Black
Hawn Down (2001) y Robin Hood(2010).

Su estilo eleva la importancia de la experiencia sensorial (visual, sonora,
auditiva) en un filme. El cine de Scott utiliza la iluminacion, fotografia, creacion de
ambientes y sincronia con la musica y el sonido como actores “adicionales” que
contribuyen a la experiencia total del espectador. Esta caracteristica puede ser

percibida en los mas de 2000 anuncios de television que Scott ha dirigido?>°,

Blade Runner. La historia estd basada en la obra de Phillip K. Dick “; Suenan
los androides con ovejas eléctricas?” y presenta a Rick Deckard (Harrison Ford),
como un cinico policia que tiene que dar alcance y ‘retirar” (eufemismo que
maquilla la palabra “matar”) a un grupo de androides de Uultima generacion,
capaces de desarrollar emociones humanas, conocidos como “replicantes”. Los

“replicantes” llegan a la tierra después de amotinarse en las colonias donde han

250 Santiago Sanchez Gonzélez, Ridley Scott, Barcelona, Ed. Royal Books,1996
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sido explotados como esclavos para emprender la busqueda de su creador, el
magnate de la ingenieria genética, Eldon Tyrell. Este suceso desencadena una
caceria frenética por parte de Deckard que tropezara con escollos al encontrarse
con la sofisticada “replicante” Rachel (Sean Young), atormentada al descubrir que

sus recuerdos nunca le pertenecieron.

Blade Runner cuenta con un guion meticuloso, sobrio en sus didlogos y rico a
la hora de ofrecer poderosas imagenes y detalles ambientales. En el abundan las
imagenes oniricas y la carga simbdlica, como el clavo en la mano de Deckard, el
sueno del unicornio o la paloma escapando del recién fallecido “replicante” Roy,
entre otros. De la version original quizas sobra la voz en “off’ que no aportaba
nada a la comprension de la trama y que Scott cerceno convenientemente al
lanzar su “version del director” y no la impuesta por la productora (aunque hay que
acotar que la version con la voz en “off’ le permitia entroncar directamente con el
cine negro de los afos cuarenta, o por decirlo de otra manera, la version de 1982
tenia una decidida vocacion de cine negro, mientras que la de 1992 y el montaje
final de 2007,adn sin perder esa vocacion, apuesta mas por los elementos

estrictamente visuales).

Sin lugar a dudas, una de las partes mas fascinantes de la produccion de esta
pelicula descansa en su direccion artistica y su recreacion futuristica de Los
Angeles. Desde la secuencia inicial que abre con un paisaje apocaliptico de la
metrépoli, con el aspecto de una gran explotacion petrolifera, a la atmosfera densa
y contaminada del interior de la ciudad, que nunca se limpia a pesar de la
insistente lluvia. O las calles convertidas en un laberinto tercermundista de
personas apresuradas, apretujadas y perdidas en una especie de Shanghai
retrofuturista cogueteando con innumerables referencias arquitectdénicas que se
entremezclan en un mestizaje imposible. El disefio de produccion de la pelicula
recrea una metropoli que vive en una noche perpetua, con nervios de nedn y una

publicidad omnipresente.

La narrativa es simple pero efectiva: el detective Deckard persigue a robots que

parecen humanos, los “replicantes”, para matarlos porque se han rebelado de su
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funcion de esclavos. Pero por el camino conoce y se enamora de uno de ellos,
Rachel, lo que hace mas complicado el ir matandolos uno por uno, rompiéndose
sus esquemas morales al dar con el lider de todos ellos, Roy (Rutger Hauer), que
le lanza un monologo, al final de la caceria, sobre la vida y la muerte plagado de

reflexiones filoséficas.

Aparte de su claro homenaje al cine negro (detective lacénico y amargado,
femme fatal, ambientacién en clara deuda con el expresionismo aleman, etc.), la
pelicula sirvi6 como clara influencia, para posteriores realizaciones del género,
que abordaron, algunas con mas éxito que otras, la multitud de referencias
filoséficas, existencialistas, morales y hasta evangélicas presentes en el fiime
(Matrix,1999,de Lily y Lana Wachowski; Johnny Mnemonic, 1995,de Robert Longo;
Strange Days,1995,de Kathryn Bigelow; Dark City, 1998,de Alex Proyas, entre
otras).

A su legado contribuyeron también una banda sonora del compositor griego
Vangelis deudora del mejor cine norteamericano de los afios cuarenta y una
direccion lenta, pero efectiva, donde los personajes se mueven entre penumbras,
vapores toxicos y focos, que sumergen a la audiencia en un sopor onirico, casi

hipnotizante?s.,

251 Javier Campos, Blade Runner, Cine negro futurista, Valencia, Midons Editorial ,1998,p.56
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Warner Bros. Director: John Huston. Productor: Henry Blanke y Hal B. Walllis.

Guion: John Huston, sobre una novela de Dashiel Hammett
Reparto: Humphrey Bogart, Mary Astor, Gladys George, Peter

Lorre.Duracién:100 Min.
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The Killers (1946)

Universal Pictures. Director: Robert Siodmak Productor: Mark Hellinger. Guion:
Anthony Veiler, sobre un cuento de Ernest Hemingway. Reparto:
Burt Lancaster, Ava Gardner, Edmond O’"Brien, Albert Dekker

Duracion: 103 Min.

Blade Runner (1982)

Warner Bros. Director: Ridley Scott, Productor: Michael Deeley. Guion: Hampton
Fancher y David Webb Peoples, sobre un cuento de Phillip K. Dick
Reparto: Harrison Ford, Rutger Hauer, Sean Young, Edward

James Olmos.Duracion:117 Min.
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