10. Sintagma alternado
VY pantalla partida:
sobre el montaje en el
directo televisivo

MARIO CARLON

1. Estudios sobre lo televisivo: “estado

131 del arte” y cuestiones de coyuntura

Si volvemos nuestra atencién, desde una perspectiva semiética, a los estudios sobre lo
televisivo (en un sentido semejante al que lo cinematografico, estudio del “significan-
te” cinematografico y no de cada film en particular, se ha convertido en un campo de
estudio claramente constituido —ver, por ejemplo, Stam (2001, PP. 131 : 147)— debemos
aceptar que, mas alld de los notables primeros trabajos de Umberto Eco (Eco, 1985
[1962], 1996 [1964]), en los que identificé a la toma directa como la novedad constitutiva
que el nuevo medio de recepciéon hogarefio trajo a nuestro contacto con los trazados
graficos, las imagenes y los sonidos, atin hay mucho por hacer en lo que se refiere a la
posibilidad de generar una formalizacién, aunque sea minima, de lo televisivo como
objeto de estudio. Es decir que, mas de 50 afios después de la estabilizacién de lo tele-
visivo en la vida social, quizas debamos admitir que nos encontramos con un espacio
analitico difuso, sin dudas ain a constituir, en el que reinan, salvo ciertas excepciones,
analisis sin proposiciones conceptuales claras acerca de las principales dimensiones del
funcionamiento de lo televisivo: me refiero a formulaciones acerca del estatuto de su
sujeto/s espectador/es; de las modalidades de produccién de sentido de sus dispositi-
vos; de las caracteristicas del directo como lenguaje; de la singularidad de su montaje;
de las propiedades de su enunciacién, etcétera. ;Debemos escandalizarnos por esto?
Entiendo que no, si se atiende a que un lapso de tiempo semejante o mayor aun se
impuso en el estudio de otros lenguajes y dispositivos (un claro ejemplo en este sentido
es lo acontecido con el dispositivo fotografico, en relacién con el cual muchos trabajos
fundamentales —como La cdmara licida de Roland Barthes (1992 [1980]), El acto fotogrd-
fico de Philippe Dubois (1994 [1981]), y La imagen precaria de Jean-Marie Schaeffer (1990
[1987])— se escribieron en la década del 80, es decir, ciento cuarenta afios después de la
emergencia de lo fotografico en la vida social).
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Ahora bien, mas alld de este sefialamiento acerca de la situacién en que se encuentran
los estudios sobre lo televisivo, hay ciertos aspectos del “estado del arte” y de la coyun-
tura, que quienes nos abocamos a su estudio, no podemos obviar.

En lo que hace al “estado del arte”, la situacién no deja de llamar, en cierta forma, la
atencién. Por sobre todo si se atiende a que, frente a lo que acontece en el estudio de
otros lenguajes (como el radiofénico, que por su extraordinaria novedad y ausencia de
imagenes parece haber dejado a los investigadores despojados de tradiciones analiticas
sélidas en las que apoyarse (FERNANDEZ, 1997, PP. 1-2), la situacién que se presenta para el
estudio de lo televisivo parece ser muy distinta, dado que los estudios sobre lo cinema-
tografico —un lenguaje tan semejante a lo televisivo que el fundador de la semiologia
del cine, Christian Metz, los consideraba practicamente el mismo'— produjeron signi-
ficativos avances a lo largo de los afios. En este sentido, entonces, el hecho de que se
haya avanzado tan poco en la constitucién de un campo claramente delimitado en los
estudios semidticos, no deja, de algiin modo, de sorprender.

En lo que corresponde a la coyuntura, es indudable que el desarrollo de los estudios
sobre lo televisivo, desde una perspectiva semidtica, se encuentra en una situacién
singular, debido al avance incontenible que los estudios en recepcién (o, mejor, en reco-
nocimiento (VERON, 1987, PP. 124-133)) han presentado en estos dltimos afios. La cuestion
que aqui se impone, segin mi entender, es que la semidtica, al haberse mostrado inca-
paz hasta ahora de cumplir su funcién capital, que no puede ser otra que la de estable-
cer el lugar de lo televisivo entre los medios y lenguajes histéricos y contemporaneos
—mas alld de que, acabo de sefialarlo, se deba a razones muy comprensibles, propias del
desarrollo de toda empresa de conocimiento— ha dejado al conjunto de los analisis en
reconocimiento sobre lo televisivo desprovistos de instrumentos conceptuales que les
permitan llevar adelante su tarea sin descuidar la especificidad de un objeto que, por
su complejidad, es muy dificil de indagar.

Pero detengamonos con mayor atencién en la situacién que presenta la comparacion
entre lo televisivo y lo cinematografico, porque el tema lo merece. Con lo expresado
hasta aqui no estoy diciendo, de ningtin modo, que no se haya transitado esa compa-
racion. Basta con revisar la bibliografia sobre televisién para advertir que, desde los
citados primeros articulos de Eco (en los que se discutia, por ejemplo, si la toma directa
daba origen a un nuevo arte y una nueva forma de narrar), la comparacion se ha im-
puesto con fuerza. Lo que estoy tratando de poner evidencia, mas bien, es que la forma
en que la comparacion entre lo cinematografico y lo televisivo ha sido convocada (en
general, como es sabido, para condenar a lo televisivo), es, como minimo, para cierta
perspectiva semiética (al menos aquella en la que me inscribo), insatisfactoria e insu-

1 No olvidemos que Metz, en su articulo-sintesis de resultados, cuando clasificé los len-
guajes, los agrup6 en una misma clase frente a la fotografia, la historieta, la radioy la
fotonovela: “Cine-Televisién: Imagen obtenida mecanicamente, mdltiple, mévil. Leyendas.
Tres tipos de elementos sonoros (palabras, mdsica, ruido” (Metz, 1974, pp. 39-40). Esto no
quiere decir que sean idénticos: en el mismo artfculo sefiala que, si se decidiera tratar
al cine y a la televisién como dos lenguajes distintos, se deberia “desdoblar el ras-
go “imagen obtenida mecdnicamente” en “imagen fotografica versus imagen electrdnica”.
Pero obsérvese que, aln asf, la semejanza entre cine y televisidn frente al resto de los
lenguajes considerados es tan notable que su agrupacién bajo una misma categoria no
parece excesiva.
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ficiente. Porque si lo que se pretende es, por ejemplo, identificar la especificidad de los
discursos generados a través del dispositivo y el lenguaje del directo televisivo en opo-
sicién a los demas discursos mediaticos, no deja de sorprender lo poco son convocados
en esos andlisis los reconocidos desarrollos que la semidtica cinematografica elaboré
a partir del impulso de Christian Metz, que tan importantes y sistematicos avances
realizaron, como ya indiqué, en relacién a su objeto de estudio.

Me permito, finalmente, cerrar esta presentacion con unas palabras acerca del caracter
de este articulo que pretenden no desdecir lo sefialado. Este escrito, que parte de un
trabajo realizado a lo largo de los afios en torno de la problematica de los dispositivos,
los discursos y los sujetos de lo televisivo (resumido en CARLON, 2004), se propone desa-
rrollar proposiciones hasta ahora no presentadas acerca del estatuto del lenguaje y del
montaje del directo televisivo a partir del analisis del lugar de una figura de montaje en
particular (el sintagma alternado) inspirandose en la gran sintagmatica que Christian
Metz construy6. Y ante todo, ademas, no pretende cerrar ninguna cuestion ni dar por
clausurado ninguin problema; sino realizar una serie de consideraciones con el explicito
proposito de llamar la atencién sobre tépicos de ineludible caracter semiético que, a
lo largo de los afios, sorprendentemente se han evitado discutir, hasta donde sé, en los
estudios sobre television.
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2. Reconocimiento histérico del
lugar del montaje en el directo
televisivo. Problemas actuales.

La reflexion sobre el lugar del montaje en el directo televisivo tiene claros anteceden-
tes. Conocemos lo que ha expresado y sostenido Eco desde sus primeros trabajos sobre
television (Eco, 1996 [1964], (Eco, 1985 [1962])): que junto con la “eleccién de angulos”,
es el montaje quien garantiza que las transmisiones televisivas en directo no constitu-
yan una “exposicién fiel e incontaminada de cuanto ocurre”, sino que se deban a una
“‘eleccion’ e ‘interpretacién’” del director. Este lugar que en su analisis Eco le brinda al
montaje es fundamental, porque gracias a él las transmisiones televisivas en directo ad-
quieren entonces un evidente caracter discursivo (comparable al de los discursos cine-
matograficos). Asi, llega a afirmar, incluso (de forma semejante a la que la presencia del
montaje ha sido valorada por la teoria cinematografica: Pudovkin, por ejemplo, sefiala-
ba que ‘El fundamento del arte cinematografico es el montaje’), que “... si es tipico del
arte elaborar un material bruto de la experiencia para convertirlo en una organizacién
de datos tal que refleje la personalidad del propio autor, la toma directa de televisiéon
contiene in nuce las coordenadas esenciales del acto artistico” (Eco 1996 [1964]: 310).

”m

Ahora bien, algunas de las preguntas que, segiin entiendo, pueden formularse, pese
a que, segin mi conocimiento, no han sido planteadas en toda su dimensién en los
estudios sobre television, son las siguientes: este lugar otorgado al montaje en las se-
cuencias generadas por la toma directa, principal recurso que, segtin Eco, vuelve a es-
tos desarrollos a punto tal comparables a los discursos cinematograficos que se anima
a referirse a un arte y a un medio de expresién (capaz de reflejar “la personalidad del
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autor”), ¢es el que le corresponde, es insuficiente o es exagerado? Es decir, ¢cudl es el
grado de pertinencia de la comparaciéon? ¢Es el montaje del directo televisivo idénti-
co al cinematografico? ;O nos encontramos frente a un fenémeno con caracteristicas
semejantes, pero sin embargo, en parte, diferentes? Y si son, en parte, diferentes, que
es la hipétesis con la cual actualmente estoy trabajando —porque en mi opinién no se
trata, en absoluto, de negar la existencia del montaje en el directo televisivo, que esta
presente, es evidente, en transmisiones de todo tipo, mas o menos ricas, desde estu-
dios y desde exteriores— ¢Cudles son esas diferencias? ¢Y qué consecuencias sobre su
estatuto se derivan de ellas? Son estas las preguntas que motivan este escrito y sobre
las cuales, en la medida de mis posibilidades y en las que me brinda este espacio, deseo
realizar una serie de observaciones y proposiciones.

3. Presencias y ausencias en la sintagmatica
del lenguaje del directo televisivo.

Debido al hecho de que un analisis general del estatuto del montaje del directo televi-
sivo es una tarea, en mi opinién, singularmente compleja y atin por presentar; y a que,
por razones de extensién, es imposible también de ser llevada a cabo en el marco de
un solo articulo, concentraré mi atencién, como adelanté, en una figura de montaje
de gran importancia en la historia del lenguaje cinematografico, aquella que Christian
Metz (1972 [1968] PP. 171-226) denoming, en su sintagmatica, el sintagma alternado (mu-
chas veces llamada en los estudios de la filmologia clasica montaje paralelo). Entiendo
que esta figura merece semejante atencién no sélo porque ha alcanzado, en estos tl-
timos afios, a partir de un desarrollo original, un novedoso despliegue en el directo
televisivo, sino también, porque su consideracién nos obligara a discutir una serie de
problemas tedricos de indudable centralidad que convocan de frente la cuestién, irre-
nunciable para los analisis de semiética, de la especificidad.

Repaso, para enmarcar el analisis que voy a intentar llevar adelante, aspectos centrales
de la clasificacién metziana. Entiendo que su sintagmatica fue, ante todo, una clasifica-
cién de las figuras del montaje en sentido amplio, es decir, de las figuras de la dispositio.
Es sabido, ademas, porque fue el propio Metz quien lo sefial, que su sintagmatica fue
elaborada a partir del estudio del cine ficcional, principalmente el llamado clésico, de-
sarrollado entre los afios 30 y 50* Quisiera realizar, sobre el tema, tres sefialamientos.
El primero es que, pese a las criticas a las que ha sido sometida, resefiadas recientemen-
te en un libro conjunto sobre teoria del cine, no parece exagerado reconocer, como con-

2 Dice Metz, en una entrevista que le realiz6é Raymond Bellour (2002 [1968], p. 214): “Me pa-
rece que la gran sintagmatica traduce el esfuerzo que el cine ha realizado para recuperar
la novela cldsica del siglo XIX; los ocho tipos secuenciales se encargan de expresar dife-
rentes clases de relaciones espacio-temporales entre imagenes sucesivas en el interior
de un mismo episodio, a fin de que el film tenga una intriga claray univoca, a fin de que el
espectador pueda decir siempre si la imagen N°1 en el plano de la diégesis (significado),
‘tiene lugar’ antes de la imagen N2, después o al mismo tiempo, etc. Histéricamente, la
validez de ese c4digo abarca, por lo tanto, lo que yo denominaria el cine ‘cldsico’ desde
la estabilizacion del sonoro (principios de los afos treinta) hasta las primeras manifes-
taciones del denominado cine ‘modernd’, que aproximadamente puede situarse, en Francia,
alrededor de 1955 ( = cortometrajes iniciales de la ‘Nouvelle Vague’)”.
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cluyen esos mismos autores, que la gran sintagmatica, “sean cuales sean sus carencias,
todavia ofrece el modelo mas preciso hasta la fecha para tratar de los procedimientos
especificos de ordenacién de la imagen del cine narrativo” (STAM, ROBERT; BURGOYNE,
ROBERT Y FLITTERMAN-LEWIS, SANDY, 1999 [1992], P. 69). El segundo, de orden histérico, es
que el hecho de que haya sido elaborada a partir del cine desarrollado en el periodo de
los 30 a los 50, no la vuelve, en mi opinién, menos interesante, sino todo lo contrario:
es el cine previo a la emergencia y estabilizacién de lo televisivo. Este hecho es tras-
cendente porque permite abonar con fuerza la hipétesis (sobre la cual regresaré al final
de este escrito) de que la rapida instalacién de lo televisivo en la vida social se basé, en
parte, en que esas figuras del montaje, luego instaladas en lo televisivo, tenian ya una
amplia pregnancia y reconocimiento social (en otros términos: que los sujetos especta-
dores que se enfrentaron por primera vez a lo televisivo, si bien tomaron contacto, de-
bido al directo, con la especificidad de un nuevo dispositivo, a nivel del lenguaje tenian
ya un amplio conocimiento de las operaciones de montaje con las cuales se enfrenta-
ron). El tercero es que, el hecho de haberse ocupado del cine ficcional cldsico no limita
la vigencia ni la fecundidad analitica de la sintagmatica metziana necesariamente ni
al cine narrativo ni a su momento cldsico: los mismos autores lo reconocen cuando se-
fialan que “La Grande Syntagmatique puede ser ttil incluso cuando resulta inaplicable,
en el sentido en que revela el grado en que un film dado se aleja de los procedimientos
narrativos clasicos” (STAM, ROBERT; BURGOYNE, ROBERT Y FLITTERMAN-LEWIS, SANDY, 1999
[1992], . 67). Pues bien, espero que el andlisis que presentaré a continuacién, pese a que
se restringe al estudio del sintagma alternado en los discursos generados por el directo
televisivo, demuestre que la sintagmatica metziana puede arrojar mucha luz sobre un
campo en el que, segtin entiendo, casi todo esta por realizarse*

Realizados estos comentarios, conviene recordar que en tanto clasificacién de las figuras
del montaje, la gran sintagmatica fue un estudio basado en las relaciones espacio-tem-
porales que presenta lo cinematografico. En este sentido, laimportancia de la dimensién
temporal es evidente: basta con constatar que, luego de distinguir al plano auténomo
(que esta formado por un solo plano y “expone ya un episodio de la intriga”) diferencié
alos sintagmas en acronoldgicos y cronolégicos a partir de considerar si la relacién tem-
poral entre los hechos presentados por las diferentes imagenes esta precisada o no en
el film. (En términos tedricos este sélo hecho justifica, en mi opinién, el desarrollo de
un estudio especifico sobre el lugar del montaje en el directo televisivo: si la dimensién
temporal posee tanto peso en la formulacién de los criterios clasificatorios, es evidente
que una alteraciéon como la que presenta el cambio de dispositivo (del grabado al directo)
tiene que tener consecuencias tanto sobre el estatuto como sobre la lista).

3 Es importante atender a que cada campo de estudio presenta diferentes niveles de forma-
lizacién y de desarrollo. Por eso, quisiera agregar aqui que las contribuciones de la que
Casetti llama “segunda semidtica”, elaboradas en base a un “progresivo abandono del plan-
teamiento estatico y taxonémico tipico del estructuralismo” (Casetti, 1994 [1993], p.167
) si bien me parecen muy importantes, porque dieron origen, entre otros, a los estudios
de enunciacién filmica, no invalida, en mi opinién, el desarrollo de un esfuerzo como el
que aqu se presenta (y, mucho menaos, el de la sintagmatica metziana). Quiero decir, que
esbozar argumentos como que este tipo de analisis “esta superado”, no seria, en mi opinién,
feliz. Esto se debe principalmente a dos razones: por un lado a que, como acabo de resefiar
mas arriba, los desarrollos posteriores no invalidan los méritos de la sintagmatica me-
tziana, su poder analitico y ordenador; y por otro a que es mucho lo que esa clasificacién
tiene para aportar —como espero demostrar aqui mismo— a los estudios sobre lo televisivo,
dado que trabaja sobre un cédigo especifico (el del montaje) que, como lenguajes, sélo cine
y televisidn comparten en forma plena en base a una misma materialidad.



Asi, sefiala Metz que en los sintagmas acronoldgicos se presenta una “defeccién pro-
visional del significado de denotacién temporal”, debido a que “la relacién temporal
entre los hechos presentados por las diferentes imagenes no esta precisada en el film”.
Un ejemplo otorgado por el autor es el del sintagma paralelo, en el que “el montaje
acerca y entremezcla dos o mas ‘motivos’ que vuelven alternativamente” y “este acer-
camiento, por lo menos en el nivel de la denotacién, no asigna relacién precisa alguna
(ni temporal, ni espacial) entre dichos motivos, los que tienen directamente un valor
simbolico (escenas de la vida de los ricos y escenas de la vida de los pobres, imagenes de
calma e imagenes de agitacion, la ciudad y el campo, el mar y los trigales, etcétera.)”.

Ahora bien, mi hipétesis de trabajo actual es que esta clasificacién de las figuras de
montaje se encuentra ausente en el directo televisivo debido a que, en su esencia, en
el discurso del directo televisivo, la relacién temporal estd siempre precisada por la
sobredeterminacién que efectua el dispositivo, que denota, ante todo, presente y con-
secucion temporal. Me explico mejor (porque su incapacidad de generar sintagmas
acronolégicos posee gran interés tedrico, dado que nos dice mucho acerca su especifi-
cidad): debido a que, por el noema de su dispositivo (en el sentido en que Barthes decia
que el noema del dispositivo fotografico es “Esto ha sido”), el directo televisivo dice
siempre “Esto es un real ahora” o, también, “Este real se despliega ahora en su aconte-
cer” (CARLON, 2004, P. 95 Y 188), la relacioén temporal esta siempre determinada, tanto en
el interior de cada sintagma como en la relacién que los sintagmas presentan entre si.
Es decir que, en el discurso del directo televisivo, lo que sucede ahora acontece siempre
después de lo que se acaba de ver y antes de lo que estd por venir, que, por definicién,
es desconocido. De esta cualidad se deriva el rasgo central que define el estatuto del
montaje del directo televisivo y lo diferencia del cinematografico: debido a que, por su
dispositivo, que es una “maquina que a la vez que captura (ya sea en forma automatica,
ya sea a través del montaje), enuncia que lo que se estd viendo y oyendo es un existente
real en ese momento” (CARLON, 2004, P. 95), se conoce, siempre, el antecedente (que
inexorablemente pasa a formar parte del pasado), pero se desconoce el consecuente
(que por definicién pertenece siempre al futuro). Con lo que queda suficientemente
explicitado que la imposibilidad de generar verdaderos sintagmas acronolégicos del di-
recto televisivo se deriva de que, por su extraordinario poder de denotacién temporal,
excepcionalmente asertivo, se presenta siempre, para el sujeto espectador, incapaz de
suspender las relaciones temporales entre los segmentos presentados.

La situacién, en cambio, se presenta muy distinta con los sintagmas cronolégicos, por-
que “las relaciones temporales entre los hechos presentados por las imagenes sucesivas
se precisan en el plano de la denotacién (= temporalidad literal de la intriga, y no sélo
algun tiempo simbélico o ‘profundo’)”. En el préximo item me detendré en el examen
de la figura que concentra nuestra atencion, el sintagma alternado, que pertenece, jus-
tamente, a la categoria de los sintagmas cronoldgicos. Veremos, ademas, que su consi-
deracién es posible en el lenguaje del directo televisivo sélo si se acepta que, producto
del cambio de dispositivo, es decir, del pasaje del dispositivo del grabado (que abarca
al lenguaje cinematogréfico y al televisivo en grabado) al directo, se ha producido una
importante transformacién. Sin embargo, constataremos también que esa transforma-
cién no es tan grande como para que neguemos su presencia: si bien muchas figuras del
montaje cinematografico, como acabo de sefialar, estdn ausentes en el directo televisi-
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vo, ciertas figuras pudieron articularse con esta nueva especificidad. Hacia el final del
articulo volveré sobre este tema, crucial, sin dudas, en los estudios sobre la expectacién
contemporanea.

4. Sintagma alternado en el directo televisivo.

Segtin Metz, lo propio del sintagma alternado es que “el montaje presenta alternativa-
mente dos o varias series de acontecimientos de manera que en el interior de cada serie
las relaciones temporales son de consecucién; pero que entre las series consideradas
en bloque la relacién temporal es de simultaneidad (puede traducirse en la férmula:
‘Alternancia de las imagenes = simultaneidad de los hechos’)” (METz, 1972 [1968], P.P. 201-
202). Es decir que, en el sintagma alternado, la simultaneidad domina en la relacién
entre las series consideradas. El ejemplo que el fundador de la semiologia del cine nos
otorga es: imagen de los perseguidores, luego imagen de los perseguidos, luego imagen
de los perseguidores, etc. Y mds alld de esta definicién general, no esta demas recordar
que el sintagma alternado es una figura fundante en la historia del desarrollo del monta-
je cinematografico: el mismo Metz consigna, en otro lugar (METz, 2002 [1968], P. 101), que
su primera aparicién se produjo en Ataque de una misién en China (WILLIAMSON, 1901).

Ahora bien, la pregunta que, para el estudioso del directo televisivo, desde el punto
de vista del lenguaje se impone es: ;puede el directo televisivo denotar en su discurso
alternancia de las imagenes/simultaneidad de los hechos tal como lo hace esta figura de
montaje? En principio pareciera que no: ya se expuso anteriormente que, mientras que
el sujeto espectador considere que estad experimentando una transmision en directo,
por la sobredeterminacién temporal del dispositivo, la relacién temporal entre ante-
cedentes y consecuentes queda siempre establecida como una relacién en la cual, en
vez de imponerse la simultaneidad, predomina la consecucion: si hay alternancia de la
imégenes, hay alternancia de los hechos (e irreversiblemente los que se dieron a la ex-
pectacién primero serdn situados, frente a los que les siguen, en un tiempo pasado). Es
decir que debemos considerar que, tal como Metz lo expuso y ejemplificé, el sintagma
alternado se encuentra ausente en la sintagmatica del directo televisivo.

Sin embargo, esta configuracién, pese a ser la mas comtn —lo cual le otorga singular
valor a la ejemplificacién metziana— no es la inica que asume en grabado el sintagma
alternado. Existe otra modalidad que el grabado ha desarrollado: esa configuracién
es la pantalla partida (split screen). Cuando la pantalla muestra, a través de algtn re-
curso, dos espacios distintos, y por algtin indicador se construye simultaneidad entre
lo que las dos secuencias presentan (clasico ejemplo, la llamada telefénica: uno de los
personajes disca y el que esta en otro espacio atiende, y a continuacién se sucede una
conversacién entre ambos), el sujeto espectador se enfrenta a una configuracién del
montaje alternado en grabado, que denota con mayor fuerza simultaneidad. Porque el
efecto que se produce es que se refuerza el efecto de simultaneidad a la vez que el de
consecucién, dado que, en vez exhibirse alternativamente, las dos series se dan a ver al
sujeto espectador a la vez.

Llegamos asi, entonces, gracias a esta posibilidad, a considerar al sintagma alternado
en el directo televisivo. En este caso, la posibilidad de exhibir dos series a la vez gracias



ala pantalla partida permite que nos encontremos con “simultaneidad de las iméagenes,
simultaneidad de los hechos”; produciéndose, ademas, el hecho de que el sintagma
refuerza de forma excepcional su estatuto. La singular diferencia que presenta en el
directo televisivo frente a su desarrollo en grabado es que la simultaneidad no abarca
ya s6lo la relacién entre las series que se dan a ver, sino que se extiende al proceso
de emisién/recepcién (o, mejor, de produccién/reconocimiento). Doy un ejemplo, que
proviene, como muchos que da Eco, de las transmisiones deportivas en directo: en los
partidos de tenis hay sintagma alternado cuando, a través de la pantalla partida, se
muestra a la vez al que va a sacar y al que va a recibir. Lo notable en este caso es que,
mientras que el sujeto interprete que estd viendo una transmisién en directo, le adju-
dicara a las series, gracias a su saber lateral* sobre el dispositivo del directo, el estatuto
de que verdaderamente estdn sucediendo mientras las estd observando.

Pero es importante consignar que los ejemplos no se reducen a los programas deporti-
vos: su uso es multiple, también, en los programas periodisticos, en los que se exhibe
al periodista y al invitado, localizados en un mismo espacio o en espacios distintos (o a
dos entrevistados que se oponen entre si —por ejemplo, de dos partidos politicos dife-
rentes— mientras uno habla y el otro escucha, etcétera).

En realidad, entiendo que debemos reconocer, finalmente, que esta figura de montaje

—que aparecia imposible de ser hallada con la forma en que se hizo presente dominante-
mente en el cine clasico, es decir, bajo la configuracién en que la identificé Metz— cuan-
do es atendida a través de la pantalla partida no sélo que se encuentra presente en
el directo televisivo, sino que ha adquirido, en verdad, un desarrollo extraordinario.
Porque este sintagma, a decir verdad, no es uno mas para el directo televisivo, dado
que al definirse por la simultaneidad se articula de forma singular con su especificidad,
que implica a la vez y con la misma intensidad, no sélo presente y consecucion, sino,
también, simultaneidad en el proceso de produccién/reconocimiento.

5. Conclusiones

Esbozo dos conclusiones para terminar. La primera es de caracter histérico. He soste-
nido en trabajos anteriores que si lo televisivo se impuso de Oriente a Occidente, con
semejante velocidad y eficacia, pese a que alberga dispositivos productores de discursos
de caracter diverso (como grabado y directo (CARLON, 2004)); y a que, en su articulacion
con registros representacionales como ficcién/no ficcién, convoca a sujetos espectado-
res también diversos (como el sujeto espectador de grabado/ficcién y el de directo/no

4 La nocién de saber lateral, desarrollada por Jean-Marie Schaeffer en su libro sobre la
fotografia (Schaeffer (1990 [1987]), remite a los saberes que el sujeto moviliza al en-
frentarse con una imagen fotografica para que sea reconocida en tanto tal (un saber del
arché, de caracter técnico, que da cuenta, por ejemplo, de que la imagen es resultado de
un proceso de impresién, y un saber sobre el mundo, que interviene en los procesos de
reconocimiento e identificacion de objetos e individuos). En relacién a lo televisivo, he
sostenido (Carldn, 2004) que el directo es un dispositivo productor de discursos especi-
fico, diferente del grabado (cinematogréfico y televisivo), no sélo porque la posibilidad
técnica de emisidn en directo existe, sino porque existe un especifico saber lateral desde
que el mismo se instald en la vida social (que originariamente fue comunicado a través
de una importante tarea de difusidn en revistas dedicadas a los medios, etcétera.).
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ficcién (CARLON, 2004)), se debid no sélo a que los registros representacionales son mile-
narios; sino, también, a que anteriormente se habian instalado en la vida social lengua-
jes como el cinematografico. Esta estabilizacién del lenguaje cinematografico, como es
sabido, no sélo vino a ponernos en contacto con aquello que constituye basicamente
su definicién social, que en los lenguajes se vincula preponderantemente a su materia-
lidad técnica-sensorial (presencia o no de imagen, sonido, trazados graficos, musica;
caracter manual o mecanico; etcétera.). También, vino a establecer la difusién de un
conjunto multiple de cédigos especificos, algunos de los cuales, como el del montaje
para el caso del cine, ocuparon un lugar central tanto en su desarrollo histérico como
lenguaje como en los estudios que se le han dedicado. En este sentido, el andlisis que
acabo de realizar de una figura del montaje en directo, no ha sido sino el intento de dar
otro paso mas en el examen de esa hipétesis: si la televisiéon se impuso rapidamente
realizando en sus emisiones operaciones diversas de montaje en directo, se debi6 al
desarrollo que el cine, como lenguaje, habia alcanzado, particularmente en lo que hace
al conocimiento especifico que los sujetos espectadores poseian del cédigo del montaje
cinematografico.

La segunda es de caracter tedrico. Se refiere al lugar de las nociones de lenguaje, mon-
taje y dispositivo, en el desarrollo de los estudios sobre los discursos generados por el
directo televisivo. Parte del reconocimiento de que, mas alla de las semejanzas en las
que acabo de hacer hincapié, que evidencian que el montaje es un cédigo especifico
compartido por el grabado y el directo, entre el montaje en grabado y el montaje
en directo existen importantes diferencias atin no dilucidadas. En principio, esas di-
ferencias parecen alcanzar, por un lado, a la vida de figuras de montaje particulares,
como el sintagma alternado; y por otro, a la sintagmatica misma del directo televisivo
(como permite entrever la hipétesis de que los sintagmas acronolégicos, presentes en
el grabado televisivo y cinematografico, se hallan ausentes en el directo televisivo). Son
resultados significativos, en mi opinién, porque evidencian con cierta claridad que el
directo televisivo, a la vez que instauré una experiencia expectatorial sin precedentes,
instal6é también, en la vida social, una especifica modalidad de produccién discursiva.
Esto ha sido reconocido parcialmente aqui y alli, en observaciones al margen en tra-
bajos que atienden efectivamente a transmisiones en directo; pero son sefialamientos
que no han alcanzado, hasta el dia de hoy, para estimular la generacién, en los estudios
semiéticos, de un campo de andlisis sistematico y especifico. Si he insistido, a lo largo
de este trabajo en que es necesario el estimulo de esa reflexién, y he planteado también
que se puede avanzar en esa direccién a través de la convocatoria de las nociones de
lenguaje, montaje y dispositivo, es porque considero que los estudios semiéticos ain
tienen mucho por aportar al analisis de lo televisivo.
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