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Si el Motion Picture Production Code —conocido
en Espana como Cdédigo de Produccion Cinema-
tografica o, mas popularmente, codigo Hays—
sirvid como mera cortina de humo para tapar el
verdadero escdndalo que representaba la orga-
nizaciéon econoémica del sector en forma de oli-
gopolio; si funciond como una simple excusa, al
menos en un primer momento, que permitia sa-
car a Hollywood del debate publico orquestando
una magnifica (aunque costosa) campana de rela-
ciones publicas, que habria de mejorar la imagen
de una industria socialmente cuestionada; si, mas
que un sistema censor, representé la alternativa a
una verdadera censura ejercida desde el exterior
(Joseph I. Breen dixit), tratando siempre de encon-
trar soluciones antes que problemas; si el conte-
nido de sus disposiciones atania a la moral pero
su aplicacion, como han sefialado Leff y Simmons
(2001), concernia mas bien a la sostenibilidad del
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modelo de negocio; si, en definitiva, parece con-
firmado que la implementacién de un sistema de
autorregulacién en la mayor factoria cinemato-
grafica tuvo menos que ver con el puritanismo
gue con la economia, todo ello no puede servir
para infravalorar el incuestionable impacto —a la
vez ético y estético— que tuvo, sobre el cine de los
Estados Unidos, la incorporaciéon de una oficina
examinadora de proyectos a la cadena de produc-
cién filmica. Del mismo modo que la existencia de
motivaciones de indole econdmica en su adopcion
no impiden que la puesta en marcha de dicho re-
glamento pueda inscribirse, ademas, como una de
las ultimas batallas en la disputa social, librada
durante las primeras décadas del siglo XX, por el
lugar que debia ocupar el cine como arte y medio
de entretenimiento, y que condujeron a la confi-
guracion de los rasgos esenciales que definen lo
gue hoy conocemos como cine clasico.
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EL CINE EN DISPUTA

Ninguna norma ni institucion opera sobre un cam-
po artistico en el que, hasta su llegada, reinara una
absoluta libertad previa. Por supuesto, el Codigo de
Produccion v la administracion encargada de su-
pervisar su cumplimiento no fueron en esto nin-
guna excepcion: ni la censura externa, ni tampoco
la autorregulacion, aparecieron por primera vez
en el contexto del cine norteamericano de la mano
de William Hays, Daniel Lord y Martin Quigley en
1930, ni mucho menos esperaron a la llegada de
Joseph 1. Breen v la PCA en 1934. Desde el mismo
nacimiento del cine estadounidense hasta el perio-
do que confusamente se conoce como Pre-Code,
no solo operaron diversos organismos censores y
se sucedieron reglamentos de cardcter moralista
—parecidos en lo esencial al que regira desde me-
diados de los treinta, aunque con desigual for-
tuna— dirigidos a regular la representacion de
contenidos considerados sensibles. Antes de que
se constituyera la primera junta evaluadora o se
redactaran las primeras recomendaciones de de-
coro, existia ya una herramienta de control pro-
bablemente mas eficaz que cualquier normativa
u oficina: consistia, simplemente, en un relativo
consenso publico, mas o menos aceptado por los
responsables de la industria y las elites sociales del
pais, en torno a qué clase de imagenes constituian,
0 Nno, un tipo aceptable de espectaculo para este re-
cién nacido medio de expresion de enorme alcance
social (Maltby, 2003b).

Antes que una ruptura radical con la practi-
ca cinematografica vigente hasta ese momento,
por tanto, la imposicion del cédigo Hays supuso
la sistematizacion, y la vigilancia sin duda maés ri-
gurosa, de unos determinados protocolos que, con
mayor o menor laxitud, habian estado aplican-
dose durante anos. Considerar sus disposiciones,
asi, como una formalizacién de principios relati-
vamente asumidos por el grueso del cine de los
Estados Unidos con caracter previo —algunos de
buen grado, otros a reganadientes— es la clave que

LATALANTE 28 julio-diciembre 2019

permite identificar todo aguello que la norma no
produjo directamente, pero si ayudo durante anos
a contener: en buena medida se trataba, al fin y
al cabo, de guardar las (buenas y cldsicas) formas.

El cdédigo regulaba, por ejemplo, aquello que
podia ser dicho, explicitado o sugerido en una peli-
cula, pero también, y no menos importante, aque-
llo que podia ser mostrado, por cuanto tiempo vy
con cuanto detalle’. Mas que temas, el sexo y la
violencia se habian constituido desde los primeros
anos del cinematografo en destacadas atracciones,
que despertaban los sentidos y ofrecian un placer
visual puro, no dependiente de su engarce en una
estructura ficcional. Asi, al condenar el regodeo
gratuito, tratando dereducir ala minima expresion
el espectaculo irrelevante para el avance del relato
—véase la velocidad y limpieza exigida a la violen-
cia, o la duracién maxima fijada para los besos—,
el aparato censor contribuyo, podriamos pensar, a
reforzar de manera decisiva el caracter narrativo
del film clasico, el encadenamiento abstracto de
causas y efectos. Sin embargo, por mucho que la
regulacion insistiera en prohibir la mostracion ex-
cesiva de la carne o la violencia, parece obvio que
cualquier tentacion de satisfacer la pulsiéon esco-
pica del publico més alla de un determinado limite
estaba a estas alturas absolutamente descartada,
de antemano, en el cine para todos los publicos
que los grandes estudios trataban de producir ya
en plenos afios treinta (Pérez vy Bou, 2016: 43-45).
El modelo de integraciéon narrativa establecido
progresivamente en las primeras décadas del siglo
habia delimitado unas fronteras claras a este res-
pecto, al definir una férmula mixta que permitia,
hasta cierto punto, seguir ofreciendo al publico al-
gunos de los placeres voyeristas tipicos de muchas
formas de espectaculo popular... a condicién, eso
si, de integrarlos en relatos bien estructurados,
que contenian los excesos caracteristicos de estas
atracciones al tiempo que disimulaban su caracter
gratuito y les anadian, por si fuera poco, un sen-
tido moralizante —lo que justificaba, a ojos de los
puritanos, el obsceno deleite visual—.
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La censura, al menos en su modalidad codifi-
cada e institucional, pudo frenar en este sentido la
tendencia de algunos cineastas a explotar la fisici-
dad sensual o la brutalidad, manteniendo durante
décadas los valores de proporcion y recato visual
propios del cine clasico?; pero dificilmente pudo
ejercer influencia alguna en el temprano aban-
dono del cine primitivo de atracciones —como de-
fienden, con toda razon, varios participantes en la
seccion (Des)encuentros del presente monografi-
co—, siendo la redaccion del cédigo muy posterior
a los anos en que se fijaron los rasgos esenciales
del modo de representacién institucional.

Con todo, y no por casualidad, en el rechazo
que el cine primitivo generd desde bien tempra-
no en ciertas capas sociales encontramos ya, an-
ticipado, el mismo dnimo que impregnara décadas
después la letra del famoso reglamento censor:
un similar puritanismo; una parecida aversion a
recrearse gratuitamente con tan groseras atrac-
ciones, desprovistas de cualquier justificacion
narrativa; y una equivalente antipatia, en gene-
ral, hacia los espectaculos y las representaciones
artisticas propias de los estratos populares. Cabe
sospechar, entonces, que tal desarrollo reglamen-
tario representd entre muchas otras cosas un es-
labén mas —probablemente el ultimo en llegar v,
por tanto, el que terminaria de rematar una tarea
ya bastante avanzada— en esta cadena de esfuer-
zos tipicamente burgueses por constituir y conso-
lidar el cine norteamericano como una forma de
entretenimiento dirigida sin distincién a todas las
edades, géneros y capas sociales, tratando de su-
mar a los sectores més pacatos y provincianos de
las clases altas y la pequena burguesia al publico
urbano y de extraccion popular. Es decir: mas que
la mera adopciéon de un conjunto muy preciso de
mandatos que prohibian representar determina-
dos contenidos impudicos, la puesta en marcha de
un sistema de autorregulacién supuso la victoria
de una determinada visién social en torno al tipo
de espectaculo y entretenimiento en que debia
consistir un verdadero arte de masas®.
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Este afan de las elites culturales estadouniden-
ses por dotar de respetabilidad al nuevo medio de
expresion, y acercarlo asi a los sectores sociales
mas reacios en un primer momento a sus formas,
habia adoptado diferentes estrategias y objetivos
en las primeras décadas del siglo: traté de elimi-
nar, por un lado, aquello que contribuia a reforzar
el caracter ordinario o popular del cine; por otro,
aquello que aproximaba el espectaculo cinema-
tografico al caracter libertino, amoral o cinico de
ese teatro y literatura modernos que se dirigian a
un publico sofisticado y urbanita. Y se plasmd en
esfuerzos de muy diversa indole, desde el papel
asignado a la critica cinematografica en el cuestio-
namiento de las ofensas y los desajustes respecto
a los dictados del buen gusto hasta el desarrollo le-
gislativo en cuestiones de seguridad y uso de los
espacios de proyeccion publica, la creacion de ligas
de decencia en contra de las perversiones a las que
incitaba supuestamente el nuevo arte o la orga-
nizacion de campanas contra el comportamiento
escandaloso de algunas estrellas. En este contexto,
el Codigo de Produccion represento la cristaliza-
cién de dicho espiritu, por fin, en una herramienta
gue no solo servia para condenar desde fuera los
pecados de la industria, para prohibir tal estreno o
recortar los contenidos picantes o desagradables
de tal pelicula, sino para orientar toda la produc-
cion, sistermaticamente, hacia una clase de entre-
tenimiento respetable, aburguesada y no proble-
matica, para los mas diversos publicos del pais, y
para todos los potenciales mercados.

DEL PUDOROSO LENGUAJE DEL CINE

Juzgar el impacto estético que obtuvieron, real-
mente, los principios morales que inspiraban
el texto de Daniel Lord y Martin Quigley exige
comprender primero, por tanto, que este no re-
presentd verdaderamente una gran novedad. La
existencia previa de un relativo consenso de épo-
ca con respecto a la moralidad de determinadas
categorias de espectaculos y representaciones
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visuales explica, asi, la nada casual coincidencia
entre el mandato de decoro expresado en el codi-
go v determinados rasgos del clasicismo que, sin
ninguna duda, le preceden.

Es lo que sucede, por ejemplo, con el denomi-
nado vocabulario del cine, la tipologia de planos
en funcion de la escala cuya supuesta diversidad
—en teoria, abarca todas las posibilidades— se re-
vela pronto, ante una mirada atenta, méas aparente
gue real: en la préctica, las pautas de planificacion
privilegiaban claramente el uso de planos inter-
medios, es decir, aquellos que favorecian el prota-
gonismo del actor o la actriz pero evitaban, a su
vez, una cercania extrema a su cuerpo, que se con-
sideraria irrespetuosa o descarada; y establecian
el rostro, ademas, como el kildmetro cero de la esté-
tica cinematografica, el lugar desde el cual debian
empezar a calcularse, sin excepcion, todas las dis-
tancias. Como si la centralidad que habitualmente
ocupa el cuerpo de la estrella cinematografica en
la puesta en escena tuviera que garantizarse y al
mismo tiempo contenerse, tanto el plano extre-
madamente cercano a partes del cuerpo humano
diferentes del rostro como los planos desprovistos
por completo de figuras humanas reconocibles
—el plano de detalle de un objeto, el plano general
o de paisaje, etcétera— constituiran brevesy leves
excepciones que, de tanto en tanto, confirmaran
la regla®.

Por descontado, basta recordar toda la tradi-
cién del retrato pictorico, la relevancia que tiene
la expresion facial en la comunicacion cotidiana o
el papel crucial que juega la mirada en cualquier
film que presente una minima vocaciéon narrativa
(Aumont, 1998) para entender que esta posicion
central del rostro en el sistema de planificacion
dominante no se produjo por simple mojigateria,
ni mucho menos como respuesta a las deman-
das concretas de ninguna clase de censura. Y,
no obstante, es obvio que no hay nada natural ni
inevitable en esta prudencial distancia respecto al
resto del cuerpo humano que promueve la norma
a favor de un rostro hipervisible. Si quedara algu-
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na duda, resulta esclarecedor pensar en la esca-
sa utilidad de dicho vocabulario, supuestamente
universal, en las tipicas vistas del cine de los ori-
genes. O en la pornografia, que ha tenido incluso
que inventar otros términos para nombrar los pla-
nos mas relevantes en su género (plano médico o
clinico, come shot 0 money shot), mientras algunos
tedricos han llegado a describir como, en esta clase
de filmaciones, ciertas zonas erogenas del cuerpo
se rostrifican, esto es, funcionan «como rostros» al
acceder durante un tiempo prolongado a esa cer-
cania privilegiada que representa el primer plano,
reservada en principio para las partes nobles de la
figura humana (Escoffier, 2007).

Frente al argumento recurrente de que el por-
no requiere de otro vocabulario y gramatica por su
extrema especificidad, la incapacidad del supuesto
lenguaje del cine para servir en este y otros terre-
nos no hace sino evidenciar su caracter conven-
cional, su dependencia respecto de una filosofia
antropocéntrica, una clara voluntad narrativa... y
una concepcion puritana de la representacion del
cuerpo. La represion y el pudor tendrian algo que
ver, después de todo, con un elemento en aparien-
cia tan neutro como es la escala de los planos.

Como se deduce de lo anteriormente expuesto,
el influjo de determinados criterios morales sobre
las bases de la puesta en escena llegd antes, y su-
perd largamente el impacto especifico ejercido por
el codigo Hays o cualquier otra de las formulas que
le precedieron. El estilo que denominamos clasico,
cabria reconocer entonces, no fue constituido por
unos u otros reglamentos, ni dependia su supervi-
vencia del control estricto de estos; pero si requeria,
en buena medida, de la vigencia de unos principios
decorosos que se hallaban en la base de su sistema
estético’, y que encontraron en las palabras de Lord
y Quigley, simplemente, su redaccion mas acabada.

UNA ESTETICA DE LA CENSURA POR PENSAR

Con todo, establecer la conexién entre los pre-
ceptos que gobernaron Hollywood gracias al sis-
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tema de autorregulacion y los cimientos morales
que sostenian con anterioridad esta cinematogra-
fia tampoco debe llevarnos a considerar como un
hecho irrelevante, ni mucho menos, el tardio es-
tablecimiento del Cédigo de Produccién. Aungue
conocido popularmente por trivialidades, dicha
norma aspiraba a regular aspectos en absoluto
anecdoticos del proyecto cinematografico clasico:
durante mas de treinta anos, rigié sobre la repre-
sentacion de cuestiones tan centrales en cualquier
relato como el deseo, lo prohibido, la transgresiéon o
el mal, y sobre las atracciones visuales méas prima-
rias del cine como espectaculo, el sexo v la violen-
cia. Tan ambiciosa reglamentacion, por supuesto,
afectd en primer lugar al contenido vy el discurso
filmicos. Pero, al mismo tiempo, al establecer las
condiciones legitimas para la representacion de
los cuerpos y articular soluciones que permitieran
abordar el pecado en sus historias, tuvo que impri-
mir necesariamente una marca mas que conside-
rable también sobre el estilo visual v del relato que
domino durante décadas el cine norteamericano.
De hecho, una vez establecido y rigurosamente
vigilado su cumplimiento, los roces (ocasionalmen-
te, encontronazos) entre el material considerado
sensible de cada proyecto y esta normativa fueron
constantes, y la conciliacidon entre los requisitos de
ambos textos tuvo que ser objeto de una perma-
nente, y muy sistematizada, negociacion.

Gracias a una oficina autorreguladora mas in-
teresada en resolver que en generar problemas,
sin embargo, este choque se pudo sortear a me-
nudo con relativa facilidad. Y se tradujo, en casi
todos los casos, en la aparicién de un mismo rasgo
formal: una escritura indirecta, es decir, una solu-
cidén narrativa o de puesta en escena que permi-
tia, mediante sutiles pistas o elocuentes silencios,
ofrecer al publico sofisticado aquello que buscaba
sin perturbar, al mismo tiempo, la lectura naif del
film por parte de los espectadores mas inocentes.
Este desvio o retorcimiento de la escritura cine-
matografica hollywoodiense bastaria para definir,
probablemente, el mayor efecto del cddigo sobre el
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cine de la época, pero a costa de una gran impreci-
sion, ya que los giros y vueltas que esta escritura
sufrio, sometida ala presion dela censura, distaron
mucho de ser uniformes. Asumieron, de hecho, las
mas variadas figuraciones: por ejemplo, la posibi-
lidad de que la pareja protagonista de un film con-
sumara su relacién amorosa practicando sexo al fi-
nal del relato podia sugerirse con una sinécdoque
—un caracteristico osculum interruptus—, un des-
carado vy estereotipado look away de la cama-
ra —que podia abandonar a la pareja en su lecho
amoroso para mirar hacia otro lado o, incluso,
trasladarse al exterior de la estancia—, un efecto
de iluminacion —las luces de la habitacion se apa-
gan, la pantalla queda durante unos segundos en
sugerente penumbra—, una elipsis muy marcada
—la concatenacion de escenas en el mismo espacio
en el que pasa y pasa el tiempo... y, podemos su-
poner, ha tenido lugar el encuentro sexual—, una
obvia metafora —unos cigarrillos que se encien-
den vy se comparten— o por una combinacion de
varias de estas muy convencionales (a fuerza de
repetirlas) soluciones.

Cualquiera de estas diversas figuras podia asu-
mir, por otro lado, diferente funcién, significado,
matiz o grado de ambigiiedad segun el lugar o la
particular manera en que se introdujera en la red
compleja de signos que constituye, siempre, un
texto filmico. Es lo que ocurria, de manera harto
evidente, con los besos interrumpidos: aquellos
que aparecian a lo largo del relato quedaban lite-
ralmente a medias, v servian a menudo para pro-
longar el deseo suspendiendo el placer, mientras
los besos situados en la escena final de la pelicu-
la tendian a comprenderse como metonimias del
acto sexual, la parte visible de un todo irrepresen-
table en el cine de la época (Williams, 2008: 48).

En definitiva, y como era de esperar en un arte
basado en la constante reelaboracion creativa de
patrones repetidos una y mil veces, el influjo esté-
tico de la censura fue poco a poco tomando cuer-
po en multiples tropos y recursos de estilo estan-
darizados, que servian para transmitir al publico
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entendido una misma informacion por distintos
caminos, al tiempo que los cineastas mas origina-
les jugaban a modular y desarrollar ligeras varia-
ciones a partir de cada una de estas figuras, para
conseguir extraer de ellas nuevos matices o inclu-
so diferentes significados.

Esta naturaleza polimorfa y multifuncional
tan caracteristica de los recursos estilisticos pro-
pios del clasicismo se percibe con especial claridad
cuando examinamos de cerca la mecanica del fue-
ra de campo, especialmente si lo hacemos tratando
de comprender algunos de los mayores efectos que
la fiscalizacion censora efectud sobre el estilo v la
puesta en escena del cine estadounidense. Tal vez
el concepto que méas a menudo se repite a lo largo
del presente monografico, casi convertido en un
vocablo comodin para designar las muy diversas
formas de escritura indirecta provocadas por la
autorregulacion, la expresion fuera de campo pare-
ce cubrir aqui la ausencia de un vocabulario mas
desarrollado, que deberia ayudarnos a nombrar y
distinguir las multiples estrategias desarrolladas
por los creadores para hacer presente, de algun
modo, todo aquello que no se les permitia presen-
tar. Dirfamos que nos faltan, aun hoy, los concep-
tos v los términos, las herramientas y los lugares
desde donde empezar a pensar de qué manera el
examen moral de sus contenidos influyd, verda-
deramente, sobre la forma del film clasico. De ahi
que no podamos mas que celebrar la diseccién por-
menorizada de algunos de estos recursos, figurasy
procedimientos en los seis articulos que componen
el Cuaderno, asi como la presentacion de nuevos
conceptos’, que aspiran a describir con mayor ri-
gor y exactitud el funcionamiento de esta estética
moldeada, en buena medida, por la censura.

CODIGOS EN CONFLICTO

Ni la historia de la autorregulacion de la industria
empieza con la creacion de la oficina Breen ni aca-
ba con el progresivo abandono del modelo a favor
de un sistema de clasificaciones, pero el periodo
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que transcurre entre 1934 v finales de los sesen-
ta no deja de resultar extraordinario en un deter-
minado sentido: la aplicaciéon de unas recetas de
censura de un modo extremadamente universal,
centralizado, estandarizado. Un solo cédigo, una
sola administracién para interpretarlo, unas ru-
tinas preestablecidas para resolver problemas re-
currentes. El sistema censor formando parte, en
definitiva, del mismo proceso de produccion, como
una regla mas, unos preceptos en convivencia —a
veces pacifica, otras conflictiva— con todas las de-
mas disposiciones que operaron simultdneamente
en esa hiperregulada fabrica (de suefios) que fue el
cine norteamericano.

Dada la importancia que juega la infidelidad
marital en la comedia, la transgresion moral en el
melodrama, la violencia en el cine de gansteres y
el western, lo reprimido en el terror, etcétera, no
cuesta demasiado comprender que buena parte de
las convenciones de los géneros cinematograficos
tendian al conflicto con el espiritu vy la letra del
codigo Hays. Preparado sin embargo por la propia
industria, entre otras cosas, como estrategia para
prevenir una verdadera fiscalizacion desde el exte-
rior, y conscientes de la incompatibilidad entre los
requerimientos de todo relato de ficcion y buena
parte de las tradicionales exigencias de los secto-
res sociales mas puritanos, la propia redaccién de
la norma propuso férmulas que representaban los
minimos obstaculos posibles, dentro de un cierto
margen, a las dinamicas de trabajo de los estudios
v a los fundamentos estéticos del cine clasico. No
es de extranar, por ello, que el mismo texto previe-
ra motivos de exclusion para sus propios requisitos
«..cuando fuera esencial para la tramanv.

Pese a todo, parece evidente que las soluciones
planteadas por Breen y compania presentaron a
menudo puntos de tensién con aspectos esenciales
del estilo cinematografico dominante. De hecho, si
algo compartian entre si los variados recursos que
la industria fue consolidando como férmulas para
sortear los problemas mas comunmente plantea-
dos por los dictdmenes morales, era una caracte-
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ristica tendencia a contradecir algunos principios
basicos del cine clasico, como el de la visibilidad
Optima vy la ubicuidad de la mirada espectatorial
—tan ligado, por lo demads, a la sacrosanta trans-
parencia—, segun el cual la cAmara deberia asumir
fisicamente el mejor punto de vista posible desde
el que contemplar la accion en cada momento. Un
principio que sera aplicado hasta el exceso, para-
ddjicamente, por géneros marginales, tradicional-
mente apartados, como la pornografia hardcore
o el cine gore, y que serd en cambio sistematica-
mente invertido en la produccion mainstream de la
época en cuanto haga acto de presencia un cuerpo
desnudo, un ataque violento, un crimen brutal:
entonces, la cdmara buscard descaradamente la
peor de las ubicaciones, la posicién que mayores
obstaculos visuales ofrece, la peor iluminacion, los
encuadres mas excéntricos.

Ajustar los films a las peticiones de pudor de la
oficina censora resulté asi, tal vez, una tarea senci-
lla, pero a costa de socavar en parte la coherencia
interna del paradigma narrativo y de puesta en es-
cena: en términos generales, por ejemplo, el relato
clasico se caracterizé por la busqueda de la maxima
claridad, pero esto no le impidié asumir frecuen-
temente —a peticidén de los propios érganos res-
ponsables de la autorregulacion— inconsistencias,
falta de engarce causal claro entre secuencias, am-
bigliedades en la definicién de personajes, elipsis y
agujeros brutales, dudas irresolubles en el corazén
mismo de la trama. Como norma, el cine desarro-
llado por los grandes estudios tendia a finalizar sus
ficciones resolviendo los conflictos planteados con
un happy end, pero esto no imposibilitd que se inte-
grara un patron narrativo absolutamente fatalista
en forma de final punitivo, reservado a aquellos
personajes que hubiesen demostrado un compor-
tamiento contrario a la moral dominante (conde-
na que debia corresponder, proporcionalmente, al
pecado cometido), v que afectd en bastantes casos
incluso a los protagonistas de la cinta.

Todas estas relativas anomalias que el sistema
autorregulador forzé en las obras clasicas repre-
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sentaron, qué duda cabe, la apertura de pequenas
grietas en el modo de representacién institucio-
nal. Sin embargo, considerando la fortaleza y es-
tabilidad demostrada por el edificio clasico duran-
te aquellas décadas, parece razonable sospechar
que el cine americano pudo subsumir sin excesi-
vos problemas estas pequenas incoherencias en
su seno. Al fin y al cabo, normalizar las excepcio-
nes a la regla general a base de convertirlas en
rutina fue una de las funciones mas importantes
que cumplieron siempre los géneros cinematogra-
ficos. Hasta tal punto que solo cabe comprender
la forma definitiva adoptada por algunos de ellos
—caso emblematico del noir, antitesis perfecta en
buena medida de los preceptos generales del cla-
sicismo— como solucidn a las tensiones existentes
entre las exigencias de decoro de la administra-
cion Breen y unas determinadas tradiciones lite-
rarias, dramaticas y cinematograficas. No puede
sorprender, por ello, que los distintos géneros se
convirtieran pronto en uno de los espacios privi-
legiados en los que creadores y examinadores bus-
caran, hallaran y establecieran remedios estan-
dar a los diagnosticos de la censura: susceptibles
de ser codificadas en un marco de convenciones
y, por tanto, perfectamente reconocibles y hasta
esperadas por el publico, dichas contradicciones
internas pudieron asumirse de esta manera sin
representar una verdadera crisis para el modelo’.
Se trataba, pues, de hallar soluciones tipicas para
tipicos problemas: la estandarizacion como condi-
cion suficiente (y sine qua non) para permitirse el
lujo de introducir cuerpos extranos en el universo
estético hollywoodiense.

Con todo, aun reconociendo el genio del siste-
ma para sobrellevar tales inconvenientes e inclu-
so ponerlos a trabajar a su favor, no deja de sor-
prender la coincidencia, seflalada por no pocos
estudiosos, entre la denominada «edad de oro»
del cine vy el periodo en que el Cédigo de Pro-
duccion se aplicéd con particular firmeza. Que el
aparato represivo vy el esplendor del cine nortea-
mericano se presenten inevitablemente ligados
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entre si puede semejar asi, a primera vista, poco
mas que una indescifrable paradoja. Una que no
puede deshacerse, probablemente, si no es pres-
tando una especial atencion a los propios textos
filmicos v a su relacion con el conjunto de tradi-
ciones y regulaciones que permitieron moldearlo:
asumiendo, por tanto, que toda censura provoca
unos efectos que no se reducen a la prohibicioén,
el corte o la mutilacion de contenido, un impacto
que afecta de lleno a la estética, a la complejidad
y sofisticacién del modelo, a su capacidad para
satisfacer a los mads diversos publicos. Que tiene,
en definitiva, una dimensién productiva, y que su
huella puede rastrearse en la escritura cinemato-
grafica. Dirigir, por una vez, una mirada cercana
a cuestiones tan relevantes es la humilde ambi-
cion del presente monografico. B

NOTAS

1 En el respeto a las reglas del pudor, todo es cuestion
de proporcién y medida, como examinan con diver-
sas perspectivas, con relacién a la representacion de
la violencia, los articulos recogidos en el presente mo-
nografico firmados por Aaréon Rodriguez, que ofrece
un minucioso analisis de la tensién entre la necesidad
de mostrar el horror y el mandato del obligado deco-
ro en las escasas imdagenes ficcionales que Hollywood
genero en torno al Holocausto; y Stephen Prince, que
efectia un repaso general a las estrategias estilisticas
planteadas por los creadores para sortear los proble-
mas relativos a la mostracion de la violencia.

2 El articulo de Fernando Villaverde presente en este
monografico propone, en este sentido, un recorrido
por la obra de Howard Hawks como lugar ejemplar
desde el que contemplar la evolucién paralela del estilo
cinematografico y el sistema de autorregulacién, reve-
lando la funcién que cumplié este como muro de con-
tencion ante los excesos a los que llevaria una cierta
espectacularizacion de la violencia.

3 Al respecto de esta pugna cultural, y de la huella que
imprimio sobre el tipo de espectaculo que representa-

ba un ideal para el cine de la época, puede verse el ar-
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ticulo sobre los mitos del Pre-Code de Richard Maltby
(2003b) vy, recogido en este mismo cuaderno, el texto
de Ramon Sanjuan, que analiza el papel jugado por el
codigo Hays con respecto a la evolucién de las musicas
en el cine de los hermanos Marx.

En cambio, en el cine de Jodo Pedro Rodrigues, al que
se dedica la entrevista en este numero de L'Atalan-
te, abundan (y adquieren un gran protagonismo) los
planos extremadamente cercanos a diferentes partes
de la figura humana y los planos sin cuerpo alguno,
como si su obra representara una enmienda al lugar
intermedio que el clasicismo y la censura otorgaban al
cuerpo de las estrellas.

La considerable distancia temporal que media entre el
progresivo abandono del cine de atracciones vy los pri-
meros tiempos del Cédigo de Produccién dificulta, sin
duda, captar este subterraneo vinculo que de algun
modo los liga. La pérdida de vigencia del reglamento
a lo largo de los afios sesenta resulta sin duda un pe-
riodo mas ilustrativo al respecto, pues revela el papel
que la autorregulacion habia jugado conteniendo la
tendencia del medio a explotar como espectaculo las
atracciones visuales de la carne y la violencia: tal vez,
esta mayor evidencia se debe a que en los sesenta no
asistimos simplemente al final del cédigo, sino proba-
blemente a una crisis ya incuestionable del consenso
publico en torno al régimen moralista de representa-
cion que lo sostenia.

Resulta especialmente sugerente a este respecto la
propuesta presentada por Santiago Fillol en torno al
pliegue, una figuracion consistente en un desarrollo
extremadamente recatado del fuera de campo que,
paradojicamente, permiti¢ abordar los hechos mas in-
decibles de manera incluso insistente, cumpliendo los
protocolos decorosos vy, a la vez, propulsando la intriga
del relato. O la renuncia de Richard Maltby, recogida
en su contribucion para la seccién (Des)encuentros, a
considerar la ambigiiedad o la polisemia como efec-
tos de la autorregulacion, proponiendo en su lugar el
concepto de antinomia, una contradiccién que surge
de la formulacion de hipétesis incompatibles entre si,
pero légicas y consistentes con el resto del relato si

se analizan por separado; lecturas antitéticas que se
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posibilitan gracias precisamente a las inconsistencias
y agujeros que el relato clasico deja deliberadamente
abiertos para que el espectador los rellene a partir de
su propio grado de inocencia o sofisticacién.

7 Es mas, los propios géneros llegaron a convertirse en
una solucién en si mismos, como sugiere Bou en su
reflexion en torno a Eros, y tanto mas cuanto mas se
alejaran de los parametros del realismo: gracias a este
distanciamiento, a su caracter ostensiblemente artifi-
cioso y convencional, las tradiciones genéricas facilita-
ron a los creadores el tratamiento de temas delicados,
ya que el publico los percibiria como propios de la fan-
tasia y no aplicables al mundo real. Paraddjicamente,
asi, el supuesto cine de evasion y fantasia que ofrecian
los géneros cinematograficos permitio sortear mas fa-
cilmente los limites de la censura alli donde un cine de

corte realista se habria topado con serias objeciones.

BIBLIOGRAFIA

Aumont, J. (1998). El rostro en el cine. Barcelona: Paidos
Ibérica.

Biltereyst, D. (2008). Productive Censorship. Revisiting
Recent Reserarch on the Cultural Meanings of Film
Censorship. Politics and Culture, 4, 2008. https://poli-
ticsandculture.org/2010/09/19/productive-censors-
hip-revisiting-recent-research-on-the-cultural-mea-
nings-of-film-censorship/

Burch, N. (1987). Eltragaluz del infinito (Contribucion a la ge-
nealogia del lenguaje cinematogrdfico). Madrid: Catedra
(Signo e Imagen).

Elsaesser, T. (2006). Discipline through Diegesis: The Rube
film between “Attractions” and “Narrative Integra-
tion”. En W. Strauden (coord.), The Cinema of Attrac-
tions Reloaded. Amsterdam: Amsterdam School for
Cultural Analysis.

Escoffier, J. (2007). Scripting the Sex: Fantasy, Narrati-
ve, and Sexual Scripts in Pornographic Films. En M.
Kimmel (ed.), The Sexual Self: the Construction of Sexual
Scripts (pp. 61-80). Nashville: Vanderbilt University
Press.

Gubern, R. (1989). La imagen pornografica y otras perversio-

nes dpticas. Madrid: Akal.

LATALANTE 28 julio-diciembre 2019

Kuhn, A. (1988). Cinema, Censorship and Sexuality, 1909-
1925. Nueva York: Routledge.

Jacobs, L. (1988). The Censorship of Blonde Venus: Tex-
tual Analysis and Historical Method. Cinema Journal,
27(3), 21-31. http://www jstor.org/stable/1225289

Leff, L.J., Simmons, J. L. (2001). The Dame in the Kimono:
Hollywood, Censorship, and the Production Code. Ken-
tucky: Columbia University Press.

Maltby, R. (2003a). Narrative 2. Regulating Meaning: The
Production Code. En Hollywood Cinema. Oxford: Blac-
kwell.

— (2003b). More Sinned Against than Sinning: The Fabri-
cations of “Pre-Code Cinema”. Senses of Cinema, 29.
http://sensesofcinema.com/2003/feature-articles/
pre_code_cinema/

Montero, J. F.,, Rodriguez Serrano, A. (eds.) (2017). Porno:
ven y mira. Santander: Shangrila.

Pérez, X., Bou, N. (2016). La censura y el cédigo Hays. Tra-
tamiento y representacién del sexo. En C. F. Heredero
(coord.), Screwball Comedy. Vivir para gozar. Donostia:
Donostia Kultura, Filmoteca Vasca.

Staiger, J. (1991). Self Regulation and the Classical Holly-
wood Cinema. Journal of Dramatic Theory and Criti-
cism, VI(1). https://journals.ku.edu/jdtc/article/view/
1830/1793)

Williams, L. (2008). Screening Sex. Durham y Londres:

Duke University Press.


https://journals.ku.edu/jdtc/article/view/1830/1793)
https://journals.ku.edu/jdtc/article/view/1830/1793)

\EDITO RIAL

GUARDAR LAS FORMAS. AUTORREGULACION
Y ESTETICA DEL CLASICISMO
CINEMATOGRAFICO

OBSERVING THE FORMALITIES.
SELF-REGULATION AND AESTHETICS OF
CINEMATOGRAPHIC CLASSICISM

Resumen

La existencia de motivaciones de indole econémica en la adopcion del
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