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Debido a su reciente data, en Grminos 
de gestaci6n y desarrollo con respecto a 
otras manifestaciones del arte, la critica de 
cine enfrenta una acusada problemitica, aun 
mds cuando 10s I imites de su campo no han 
sido suficientemente perfilados, ni su histo- 
ria clkicamente decantada. 

Por ello se irdn seiialando notas que, 
sblo en la relaci6n y trama de su conjunto, 
k in,  subyacentemente, enfrentando circuns- 
tancias que, a mi juicio, informan las consi- 
deraciones, generales en el cas0 de este 
trabajo, con respecto a la c r i t h  de cine. 

El cine es un rnedio rnasivo de cornunicacidn 

La convivencia casi omnipresente entre 
Cine e Industria o bien, Industria cinemato- 
grifica, puede significar que 10s objetivos 
Cltimos de sus productos e s t h  sujetos a la 
mecinica de circuitos comunicativos que no 
necesariamente funcionen sobre la base des- 
interesada de un mensaje estbtico, sino, por 
el  contrario, mediante la eficacia y habilidad 
de la retbrica, se imponga un product0 de 
dicha cinematografia sobre diversos conglo- 
merados sociales, asentados, obviamente, en 
la llamada “Cultura de Masas”. Como se 
ha visto, (Fromrn, Eco), dicha instancia 
cultural jamis se produce, porque una masa 
pasiva, adocenada, alienada, sblo e s t i  mis 
bien preparada para el  consumo. 

El Cine es, entonces, un medio de comu- 
nicaci6n de masas, en donde preferentemen- 
te operan intereses econ6micos y, por conse- 
cuencia Ibgica, ideol6gicos, rasgo bastante 
perceptible en importantes mornentos de la 
cinematografia norteamericana. 

AI entrar en juego 10s problemas ya 
seiialados y entendiendo el importante Y 
complejo problema de la cinematografia, 
podemos ir detectanda posibilidades de age- 
die a las obras, I6gicamente en lo que a rela- 

ciones de referentes particulares y generales 
se entiende, para insinuar cri‘ticas sociol6gi- 
cas, psicolbgicas, tematol6gicas o conteni- 
distas, semibticas, etc. 

Bettetini, en su ensayo “Produccibn, 
signitkante y puesta en escena’; entendia, 
Por ejemplo, la  cinefilio como “un mnwmo 
Prictico e intensivo de la producci6n cine- 
matogrifica en la totalidad de sus autores, 
escuelas, lineas esGticas e ideol6giw ...” (1). 
Se reprochaba, decia, al cin6filo su carencia 
de metodo, su pasiva subordinacibn a las 
vicisitudes del flujo productivo, su constante 
disposici6n a la  acumulaci6n memoristica y 
a las oscilaciones de un gusto incontrolado. 
Los problemas del cin6filo eran, entonces, su 
empirismo. De inmediato resalta la 16gica 
interrogante: ino  habria, en un amplio sec 
tor de la critica chilena, por ejemplo, un 
gran nilmero de nuevos cinefilos? 10s traba- 
jos de investigacibn del Serninario de Critica 
de Cine, Depto de Estitica, 2O Semestre de 
1987, detectaron con mucha precisi6n esta 
realidad. 

Cuando Bettetini oponia la cinefilia a la 
semibtica, tambiCn lo hace con respecto a la 
filmologia seiialando que se opone a ella, 
entendida como aplicacibn al “objeto cine” 
de Gcnicas de andlisis propias de dmbitos de 
estudio, tales como la psicologia experimen- 
tal, la ensayistica literaria y figurativa. Se 
reprochaba al filmdlogo la gradual reduccibn 
de su estudio al mds riguroso experimenta- 
lismo y, sobre todo, se le reprochaba que 
concibiese su prictica cientifica como un 
discuno sobre e l  cine, entendihdolo como 
uno mis de 10s muchos objetos suscepti- 
bles de ser sometidos a 10s m6todos y teo- 
r i a  de otras disciplinas. 

Vemos, entonws, como Bettetini toor-. 
dina la relacibn entre la teoria del Cine aide 
la historia de las teorias del Cine el 
trabajo de la semibtica, asumienda a S h k i t ~ t x .  
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el rig? ye 195 proyeetos semidticas y en 
qipidti ae &Ipsa por su carbr invo- 

lucrados en et Bmbito del lenguaje yI por 
consccuencia, de la arltura. 

El c h l o  ch‘re-Ldustrfa se expande en 
asedios interdisciplinarios pen, se contrae 
eficazmente en el plano te6rjcq desde el 
momento en que se articulan 10s dbtintos 
pracesos de anlisis e interpretacibn sobre 
lecturas pettinentes, vale decir sobre la espe- 
cificidad del signo, en la autonomia de su 
lenguaje. 

la IinNktica al signo especifico 

Esd claro que 10s problemas del signo 
patten con la l ing i i is t iq  desde el curso de 
Lin@ktica Geneml, de Ferdinand de S a -  
sure, desarrollindose en un frondoso hbol, 
en donde cada proyecto semibtico y sus con- 
siguientes aportes a la d inh ica signifera 
entraba, si se quiere, la ripida caducidad de 
los “papers” o de las sucesivas ediciones no- 
toriamente corregidas. Umberto Eco, m “ f a  
Estnrcturo Ausente”, iniciaba su discurso 
tebrico delimitando el campo semibtico, 
advirtiendo sus implicancias filosbficas o 
rnetodolbgigicas. Por ello, decia: “...ante 
todo hem- de tomar en consideraubn el 
campo semibtico tal tom0 se presenta ac- 
tualmente, en toda su variedad y desorden. 
A continuacih hemos de proponer un mo- 
del0 de investigacibn en apariencia simplifi- 
cador. Y por irltimo, hemos de contradecir 
continuamente este modelo individualizando 
en el campo semibtico todos los fenbenos 
y los m6todos que nose adedan al mismo y 
que nos obligan a reestructurarlo, ampliarlo, 

La semibtica, especificamente conside- 
rada, como veiamos con Bettetini, en una 
“teoria”, con Eco se reitera en su compleja 
naturaleza. lnevitablemente la funcibn del 
critico, cuyo fundamento esti en la semi& 
tica, comienza a enriquecerse en postulacio- 
nes filoseficas y perspectivas de carActer 
epistemol6gico que, de alguna manera, vayan 
avalando sus m6todos y sus conclusiones, 
sobre la base de un marco tebrico dinhico, 
flexible, cuestionador y cuestionante, como 
la critica al modelo o pregunta heldegge- 
riana. Es deck, para que la respuesta sea 
s%sfactollia, habremos de formular el quC y 
el atha adecuadw a la pregunta (modelo). 
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corregirlo”. (2) 

Cuestionmiento y respuostas comenzwh, 
sf, a hacerse pertinentes y no aberrantes. 
Heidegger (31, por ejemplo, al desarrollar la 
estnrctbra formal de la pregunta que interro- 
ga al ser, intufa filos6ficamente 10s modelos 
de dexodificacibn pdt ica de Umberto Eco, 
como tambidn 10s empirismos de 10s cin6fi- 
10s de Bettetlni. 

Pues bien, Urnberto Eco, en el citado 
estudio, apuntaba a explicar fundamental- 
mente las estructuras de signos y c6digos que 
posibilitaban una adecuada apRhensi6n o 
descodificacibn de ellos. 

Eco hace referencia a 10s mensajes SSJ- 
ticos, en su doMe condici6n de ambiguos y 
autorreflexivos. Estos son caracteres que, de 
partida, implican la presencia de un lenguaje, 
considerado tambMn en la binariedad de su 
naturaleza. Esa ambigiiedad era motivadora 
de cierta atencibn, exigiedo asiun esfuerzo 
de interpretacih, permitiendo lfneas o 
direcciones de lecturas. 

hi, m k  a116 de las interacciones con- 
textuales y de 10s distintos niveles de exis- 
tencia o realidad de las obras, se hace peren- 
torio el conocimiento y familiaridad con ese 
lenguaje, a fin de ir *‘leyendo*’ sinemato&- 
ficamente un film, desde la trabazbn 16gica 
de sus signos. La critica de cine comlicnza 
con una lectura cinematogr6fKa del abjeto 
con las Ibgicas interacciones de inmanencia 
y trascendencia, que Malaremos posterior- 
mente. 

Umberto Eco realiza en ‘*La Esttucturo 
Ausente” lo que 61 llama algunas comproba- 
ciones. Asi aborda problemas en torno al 
cine contemporineo, desde 10s cbdigos 
visudes. Eco desarrolla la idea de cbdigo. 
cibematogrifico a partir de la comunicacibn 
filmica, proyectando a su vez 10s conceptos 
hacia la denotacibn cinematogrifica y la 
connotacibn filmica, que Christian Matz y 
Pier Paolo Pasolinl plantean en torno a l a  
semibtica del cine. Es decir, a partir de las 
ideas de Bettefini, vamos encontrando en 
los conceptos sefialados un camino coheren- 
te, sin 10s problemas de juicio epidCrmico y 
dispersibn conceptual que afecta a no pocos 
sectores de la critica, como consecuencia de 
insalvables problemas metodol6gicos. 

A6n m i ,  Fmco Pecorl, en una Iiicida 
shtesio desarrolla una serie de alcances en 
mrno a la secuencia determinada  OF el eje 
“El Cine: desde las est6tiwi normativas has- 



ta el andlisis semi6tico”. Las primeras propo- 
siciones de cardcter es&tico no desbordaban 
10s meros marcos normativos, obviando mu- 
chas veces la perentoria conciencia de la 
esencia.del cine como proceso de comunica- 
cibn y, consecuentemente inmerso en un len- 
guaje, siendo por tanto un producto cultural 
de aquella cultura a la  que se accede por la  
semibtica, a travds de sus lindes especificos, 
per0 tambidn en la accibn humana de cam- 
bio y desarrollo, que el  nexo hombre-cultura 
permanentemente impulsa. L a  funcibn de la 
critica comprenderi tambikn un factor de 
cambio, mutacibn, progreso, renovacibn y 
creacibn. 

Pecori seiialaba que insistir todavia, to- 
mo hacen muchos, en la defensa de un cierto 
antisemiotismo, acaba hoy por resultar una 
actitud extremadamente equivoca. “La 
adopcibn de una metodologia cientifica, no 
comporta, de hecho, a no ser que interven- 
gan toscas alteraciones, confusiones de orden 
objetual. El alcance politico de tal punto de 
vista seri claro para quien sienta la exigencia 
de salir de la dimensibn mezquinamente em- 
pirica de la prescriptividad pdtica para veri- 
ficar en un plano te6rico la incidencia de un 
acto”.(4) 

Barthes, sobre Cine: iPor d6nde ernpezor? 

A principios de la dkcada del setenta 
Rolond Burthes para “Cahiers de Cinema 3” 
una comprobacibn, de o modelo de anilisis 
estructural que C I  llama “El Tercer Sentido” 
(notas de investigacibn sobre algunos foto- 
gramas de S.M. Eisenstein). En efecto, sobre 
imigenes de /v& e/ Terrible, de 10s No.s 
217 y 218 de Cahiers de cinema. Barthes 
compone una escena en que distingue tres 
niveles de sentido, obviamente detalladamen- 
te descritos, que en este trabaio no es perti- 
nente sintetizar. Los niveles de sentido de 
Burthes eran: 1 .- Un nivel informativo, co- 
rrespondiente a l a  comunicacion; 2.- Un ni- 
vel simbblico, cuya correpondencia es la sig- 
nificacibn; 3.- El nivel de significancia. Pues 
bien, Barthes ha desplazado el nivel comuni- 
cativo -que es aqudl en el que se rehe todo 
el conocimiento aportado por 10s personajes, 
trajes, decorados, andcdota- al terreno de la 
semibtica del mensaje. De alguna manera, 
esta concepcibn precariamente, es el metodo 
del contenidismo, o cinefilia, si  estos 10 tu- 

vieran no sblo intuido, sino desarrollado CO- 
mo el proyecto de BortJles. Vemos asf una 
limitante m k  hacia tales opciones criticas. 

Barthes manifiesta, entonces: “~610 la 
significacibn y significancia -no la comuni- 
cacibn- me interesan aqui” (6). Debo seiia- 
lar que para Borthes, la significacibn puede 
ser concebida como un proceso; es el acto 
que une el significado y el significante, acto 
cuyo producto es e l  signo. Mientras que por 
significancia, entendia el volumen significan- 
te de la obra. 

En el seguimiento del modelo Bubes 
-que, dicho sea de paso, cuestionaba la efi-  
cacia de 10s modelos de anilisis estructural, 
e l  cud “no es ciertamente una ciencia, ni 
siquiera una disciplina, (no se enseiia) per0 
en el cuadro de la  naciente semiologia es una 
investigaci6n que empieza a ser bien conoci- 
da ...” (7) -podemos asi apreciar un camino 
que empieza por un asedio a la forma, hasta 
agotarla, para de ah i, comenzar las segundas 
lecturas en otros niveles de ella. Burthes pro- 
pone un mbtodo detectable y comprobable. 
Su marco tebrico ilumina por ellos, muchas 
opciones para la  critica. Barfhes jamb seria 
ni formalista, ni contenidista, ni rnenos, im- 
presionista. Sus lecturas no son, por ello, im- 
pertinentes. En Babes, mucho, y con toda 
propiedad, aparece la simbologia. Per0 ella 
tiene una Ibgica, es creible, porque se sostie- 
ne en 10s referentes. Es el sentido que transi- 
ta  sblidamente entre autor y destinatario, 
desde orientaciones tanto obvias, como 
obtu sas. 

A la dificultad, tantas veces encontrada 
y pocas, solucionadas, del iPor dbnde em- 
pezar? Barthes se. respondia: “Bajo su apa- 
riencia prictica y de encanto gestual, podria- 
mos decir que esta dificultad es la  misma que 
ha fundado la lingu istica moderna: sofocado 
al principio por lo heterbclito del lenguaje 
humano, Saussure, para poner fin a esta 
opresibn que en definitiva, es la del comien- 
zo posible, decidib escoger un hilo, una per- 
tinencia (la del sentido) y devanar este hilo: 
asi se construyb un sistema de la lengua” 
(8). Del sistema de la lengua, a 10s cbdigos, al 
discurso, al nombre, al texta, etc. 

As;, Barthes cierra, en su prOYeCt0, e l  
aporte de Saussure, sin dausurarlo. El eje 
Saussure-Barthes es otra opcidn en la critica 
del cine, en general. 
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And& Bazin, io c r i t h  del Cine y igU6 es 
el Cine? 

De partida, And& Bazin reformula toda 
una visi6n de la critical llamada formativa, 
de suyo ligada a pensamientos tebricos vin- 
culados con otras expresiones del arte, espe- 
cialmente de la pintura. (Amheim, Maimux, 
Bairn). El historiador de las teorias del cine, 
J. Dudley Andrews, ha dicho que “10s tex- 
tos” de Andre’ Bmin son indiscutiblemente 
10s m k  importantes de la teoria formativa.” 
(9) De partida, y desde no necesariamente la 
semibtica, la teoria prevalece en el campo de 
la critica. Teoria o Marco tebrico aparecen 
nuevamente como aspectos esenciales de 
ella. 

En las ideas de Bazin fluye un sistema u 
orden, de trabada I k c a  y de fuertes reso- 
nancias de carkter cultural, como se aprecia, 
por ejemplo, en w indagatoria al Neorrea- 
lismo italiano. Andre‘ Bazin, como se ha di- 
cho fue el  critic0 que efectivamente desa- 
fib a la tradici6n formativa. “Era sin discu- 
siBn la voz m b  importante e inteligente que 
haya propuesto una teoria y una tradici6n 
cinematogrifica basadas en la crencia en el 
poder desnudo de la imagen registrada me- 
dnicamente y no en el poder adquirido del 
control artistic0 sobre tales imdgenes”. (10) 

Recordemos que Bazin impulsa vigore 
samente la revista especializada “Cahiirs de 
Cinema”, a la postre, la publicacibn m b  im- 
portante e influyente, en el plano de la cri- 
tics cinematogrifica. 

El mCtodo de Bazin, partia fundamen- 
talmente de la experiencia del film, desnudo, 
frente a sus ojos. De ahi iniciaba un largo 
proceso analitico y reflexivo que permitia, 
con w rigor, visualizar el ser del objeto des- 
de y, en funcibn de las mechicas reticulares 
de sus elementos de estrucura interna, ha- 
ciindose externa, en w m b  ligada reciproci- 
dad. 

De subjetiva y objetiva, con inspiracio- 
nes, d i r k  “bergsonianas”, Bazin captura 
tempoespacialidades apariencialmente obje- 
tivas, hacia la percepcibn de distintos niveles 
de realidad. Conforme a ontologia y lengua- 
je, es decir, captando un ser y en un sistema 
o estructura seiiala: “Creemos espondnea- 
mente’en 10s hechos, per0 la critica moderna 
ha establecido suficientemente que no tienen 
otro sentido que el que les da el  espiritu hu- 
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mano. 
Hastit la fotografia, el “hecho hist6rico” 

era reconstruido a partir de 10s documentos, 
y el espiritu y el lengujae intervenian dos 
veces: en la reconstrucci6n misma del acon- 
tecimiento y en la tesis histbrica en la que se 
insertaba. Con el cine podemos citar lor he- 
chos, diria que en came y hueso. Per0 ... 
ipueden testimoniar sobre otra cosa que 
ellos mismos; sobre algo distinto de su propia 
historia: creo que lejos de proporcionar a las 
ciencias histbricas un progreso hacia la obje- 
tividad, el cine les da, precisamente por su 
realismo, un suplementario poder de ilu- 
sibn ... (11). Son estas partes medulares de la 
teoria de Bozin. De un cine que en su realis- 
rno devela otras realidades (ilusibn); de obras 
que, en ese realismo y merced a la naturaleza 
de su lenguaje, particularmente a nivel de 
montajes, promoverin lo que llama nuevos 
“cuentos de hadas”. 

Bazin se preocupa, particularmente, de 
la realidad, explicindola y sintetizindola 
desde todo lo que Csta tiene de complejo y 
controvertido, desbordando muchas contro- 
versias (Krukouer). Con ello pretende ligar 
estrechamente al cine con la realidad. Sus 
fundamentos estin en la naturaleza de la 
fotografia, soporte primario del filrne y sus 
ligazones con 10s factores de tiempo y espa- 
cio que, posteriormente, la obra cinemato- 
grifica modifica y sublima: “...el cine se 
nos muestra como la realizaci6n en el  tiem- 
PO de la objetividad cinematogrifica. El 
film no se limita a conservarnos el  objeto 
detenido en un instante, sino que libera al 
arte barroco de su catalepsia convulsiva. Por 
vez primera, la imagen de las cosas es tam- 
biin la de su duracibn: algo as; como la 
momificaci6n del cambio”. (12) 

lmpugnado por 10s semi6ticos, Bazin 
perrnanece vigente, sin embargo, a traves de 
una teoria formulada desde el interior de la 
obra, la especificidad de la imagen cincmato- 
grifica y la potencialidad del montaje. Bazin, 
mds que nadie, ha sabido vivir la  critica, 
haciendo, diriase, un encadenemien to micro, 
medio y macroestructural entre la obra, la 
totalidad de la obra del autor, e l  cine, e l  
arte y la cultura, que muchos de sus detrac- 
tores no han sabido captar, ni siquiera a nivel 
de las sutilezas filosbficas que avalan su obra, 
m i  a l i i  de la enorme familiaridad con el 
material que ostenta. 



Diria que un marco tebrico critico que 
obvie el  mitodo de Bozln se resiente, enten- 
diendo aun que la metodologia y la teoria de 
Bazin requieren de acucioso y largo segui- 
miento. 

Hacia la serniologia del cine 

Tras el gigantesco tratado de Jean Mitry, 
“Estbtica y Psicologia del Cine”, extenso y 
profundo estudio sobre 10s problemas tebri- 
cos y, no pocas veces, filosbficos que se ha- 
bian debatido en torno a la expresibn cine- 
matogrifica, con importantes aportes sobre 
el espacio y el tiempo cinematogrifico, 
asuntos de estructuras, temas, etc., Metz 
llega a la conclusidn que el pensamiento 
tedrico en torno al cine debe, imperiosa- 
mente, ser reformulado. 

Estimaba que ya era tiempo de referirse 
a cosas menos generales y abordar temas mis 
concretos. En sus “Ensayos sobre la signifi- 
cation en el Cine”, vuelve, por ejemplo, a 10s 
problemas en torno a la realidad, formulados 
ya por Arheirn, Bozin y Mitry. Metz co- 
mienza setialando las m6ltiples confusiones 
que ofrece la palabra “real”, especialmente 
en su genirico sentido para distinguir, a 
partir de formas m t  concretas, “la impre- 
si6n de realidad provocada por la dibgesis, 
por el universo de ficcidn, por lo “represen- 
tado” caracteristico de cada arte y, por la 
otra, la realidad del material empleado en 
cada arte en vistas a la representacidn”. (1 3) 
Se sitlia asi en una doble dimensidn dada por 
la impresidn de realidad y la percepcidn de 
ella. Es decir, la irrealidad del material filmi- 
M, como gestor de la realidad diegitica. 

Por otro lado, Me@ busca una justifi- 
cacidn del cine como lenguaje, partiendo de 
la hipdtesis de un lenguaje. Sus conceptos 
bisicos parten desde el cddigo, mensaie, 
sistema, texto, paradigma y sintagma, como 
elementos comunes a toda forma de comuni- 
cacidn, como ya veiamos con Umberto Eco, 
susceptibles a la aplicacidn de todo material 
de caricter expresivo. 

Las fundamentaciones del caricter lin- 
giiistico del cine se sustentan en Metz sobre 
m6todos lingii isticos -connotacidn, corte, 
significante y significado, sustancia y forma, 
lo pertinente y lo irrelevante. Problemas que 
para el  propio Metz, como buen semi6log0, 
generan unidades toscas, susceptibles de 

afinarse progresivamente. Vale decir, su 
Proyecto estd en una dindmica, renovadora 
como el campo exploratorio asi lo requiere. 

Cuando Erniiio Garroni escribe XI pro- 
yecto de semibtica, declara la superacibn del 
dircuno de Metz, con una data de diez aiios. 
Como precisiones tebricas y ejemplificativas, 
Garroni desarrolla un capitulo llamado “&I 
rnensaje fiimico a sus componentes f o r a -  
les”. SU objetivo apunta hacia “en qub senti- 
do es licito hablar de lengua” (0 modelo o 
cbdigo, etc.) como de algo que es especifico 
en relacibn a lo que materialmente se designa 
mmo “lenguaje” (por ejemplo, lenguaje 
arquitectdnico, pictdrico, cinematogrifico, 
etc.) De ahi su discurso apunta a lo que Ila- 
ma una “teoria” del film sonoro. 

Garroni asume ciertos cuestionamientos 
en torno a problemas tales como normativi- 
dad, especificidad, especifico ffimico, para 
ir apuntando de manera m i  concreta al 
asunto de 10s “niveles”, seiialando de ellos 
lo unitario y lo especifico, como, por ejem- 
plo, propone en las relaciones de critico de 
cine y cineasta: “Con todo, si  es un “criti- 
co” y no inmediatamente un productor de 
mensaies cinematogrificos, si verdaderamen- 
te se mueve en el nivel de la problematiza- 
ci6n explicita y verbal y no en el implicito, 
aunque s610 sea explicita en parte, y s610 
tangencialmente verbal, que es e l  nivel pro- 
pi0 del productor, propondri estas preferen- 
cias suyas en proposiciones analizables o 
aislables en su autonomia”. (14) 

A travCs de un precis0 metalenguaje, 
Garroni va dando cuenta de la funcidn de la 
critica, su ubicacidn y zonas en cuanto invo- 
lucradas con su “teoria”. 

Fundamental es, tambiin, la revisidn de 
Garroni: LEI Cine es un lenguaje? a las con- 
cepciones de Me@ que, como decia, seiiala 
largamente superadas, y las llama 10s equivo- 
cos de la semiologia de las grandes unidades 
sign ificantes. 

El Proyecto Garroni informa 10s espas- 
mddicos cambios de la semidtica y la riqueza 
de sus postulaciones en la blisqueda de 10s 
marcos tedricos para 10s criticos de cine. 

Una realidad 

De Bettetini a Gamni se ha esbozado 
la trayectoria de una teoria como OPCibn 
critic& De partida, se advertird que el Cami- 
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no er twhraso, muchas veer contradictoriq 
luminoso y tambih sombrio. Se ha intenta- 
do orientar hacia la bhqueda de una mete 
dolagia. Si se encontrase, &a no seri prag 
m k i q  ni tiene por qub serlo, aun mas, 
cuando su campo esGi en el  arte y la cultura. 

k m i  estarA seiialar que esta opcidn es 
la m k  compleja. Muchas veces inaccesible, 
por variados factores (carencia de originales, 
limitaciones de todo orden, ausencia de cam- 
pos de reflexibn y discusi6n, etc.). 

&I$ , como dice Souriau, la invitaci6n 
al ficil amino del diletante, del no especia- 
lizado? Sin la aspereza y el  rigor metodol6- 
gico de una teoria, d o  queda la blanduzca 
opci6n de lo superfluo y la banalidad; del 
desecho y el consumo, como la mencionada 
directriz, de una cultura de masas o sub- 
cultura. 

A nivel de la critica en Chile, /os6 
Romh seiiala: “Algunas tentativas de apro- 

ximacibn critica a la luz de la lingiiisticia o 
de referencia, basadas en la antropologia cul- 
tural, se h~ estrellado frecuentemente con 
las deficiencias end6micas de la cultura cine- 
matogr5fica chilena”. (14) 

Hace ya muchos aiios, verano de 1972, 
Hvalimir Balic!, al hacer un diagnbtico sobre 
la critica cinematogriifica y 10s criticos en 
Chile, escribia: “Hasta aqui nuestro juicio. 
Triste balance. Per0 tendremos que seguir 
haciendo tristes balances toda vez que se 
mantenga una situaci6n que perjudica a la 
cultura cinematogrifica y al cine chileno, 
porque la critica de cine, como la de arte 
en geheral, no puede estar en manos de igno- 
rantes con pretensiones de sabios, ni de 
novelistas o cuentistas de moda con ingenio, 
ni de frivolos rematados que se revisten con 
el oropel de “una cultura general”. (16) 

Las conclusiones y 10s “porquC” se han 
insinuado. 
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