Esta coleccion de «instrumentos» se propone ofrecer
manuales basicos, claros, con la maxima informa-
cion, que analicen a fondo el estado actual de una
cuestion, sin olvidar los antecedentes historicos, y
tratando de aclarar las lineas tendenciales que se
perfilan en un futuro inmediato.

Este libro intenta proporcionar un método de base
para el analisis de los films y, mas en general, de los
textos audiovisuales. Teniendo en cuenta algunas de
las experiencias mas avanzadas en este terreno,
sugiere como plantear el trabajo, de qué instrumentos
valerse y qué objetivos perseguir. En principio se
ilustran las técnicas de descomposicion y recompo-
sicion del film que por un lado conducen a su unidad
constitutiva y por el otro a los principios de su fun-
cionamiento. Después se recorren cuatro grandes
areas de investigacion: el analisis de los signos y de
los codigos de un film; el analisis del universo repre-
sentado, poniendo un énfasis especial en el espacio
y en el tiempo; el andlisis de la narracion, con los
personajes, las acciones y los cambios de situacion;

y el analisis de las estrategias comunicativas, con la.

manifestaciéon en el texto tanto del autor como del
espectador. La exposicién esta ilustrada con nume-
rosos ejemplos extraidos de la historia del cine, y
otorga una particular atencion a las implicaciones
didacticas del analisis.
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Introduccion

Este libro.tiene una finalidad practica: es una introduc-
cién y una guia para el analisis del film. Del film como obje-
to de lenguaje, como lugar de representacién, como momen-
to de narracién y como unidad comunicativa: en una palabra,

-del film como texto. Hablaremos, por lo tanto, de anélisis,

de andlisis del film y, yendo atin mas lejos, de andlisis textual
del film. . ' ‘

Nunca como hoy ha gozado de tanta aceptacion el ejerci-
cio analitico: estamos asistiendo a una multiplicacion de las
experiencias, a un florecimiento de las iniciativas, a una den-
sificacion de las referencias. Esta difusién sélo en parte se
debe a una cierta forma de moda: depende mas bien del re-
conocimiento de la utilidad y la eficacia del analisis. De he-
cho, a este ultimo siempre se le han atribuido valores didéc-
ticos, valores tedricos y valores documentales. Valores
did4cticos, sobre todo, en cuanto el andlisis ensefia a desmon-
tar y a remontar un objeto con el fin de comprender su es-

-tructura y su funcionamiento, con lo cual permite entrar en

la mecanica del film, captar las leyes de su composicion y fa-
miliarizarse con un lenguaje distinto del natural, ademas de
adiestrar un tipo de mirada cémplice y disciplinada. También
un valor tedrico, por cuanto los grandes problemas se plan-

tean y afrontan siempre m4s a partir de los films concretos, -

por lo que el andlisis textual se convierte en un instrumento

. verdaderamente indispensable para una teoria que descubre
progresivamente la utilidad de los ejemplos o, mejor aun, que -

amplia la mirada solamente después de haberla concentra-
do. Un valor documental, en fin, porque el andlisis se ha uti-
lizado siempre para dar cuerpo a investigaciones historicas
y socioldgicas, porque asume recoger con sencillez los datos
que ofrece un film, quiza sin quererlo, y a partir de ahi se

T
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dedica a identificar constantes y variables, a confrontar lo di- -

cho y lo no dicho, a reagrupar y dividir, etc.

Sin embargo, a este largo reconocimiento no le correspon-
de una intencién unitaria, un fondo comun o unos procedi-
mientos compartidos. Es cierto que, del mismo modo que no
existe una teoria unificada del cine, no se puede proporcio-
nar ningun modelo universal de andalisis de films: en ambos
casos, la idea de lo que se debe afrontar es tan amplia (y legi-
timamente amplia) que resulta inutil (e incluso incorrecto) es-
perar reacciones analogas. No obstante, es evidente la ausen-
cia de un cuadro metodolégico explicito que por lo menos
disponga los elementos y ponga en ellos un poco de orden,
estableciendo un mapa muy general que, guardando el respe-
to debido tanto a la particularidad de cada tipo de método

. como a la idiosincrasia de cada analista, sepa al menos arro-

jar un poco de luz sobre los datos recurrentes del problema.
Aparte de esto, en muchos ejemplos de andlisis los diversos
pasos realizados permanecen como trasfondo, ocultos en el
interior de los resultados obtenidos: por ello se hace dificil
tanto individualizar los procedimientos activados como en-
frentarlos con otros posiblemente practicados en otra parte.
El resultado es una cierta pérdida del sentido de la orientacion.

Asi, este libro se sitna en la encrucijada existente entre la
actualidad del andlisis, la diversidad de sus manifestaciones
y la busqueda de una base metodoldgica explicita. Quiere ser
esencialmente un «manual»: por consiguiente, intentaré pro-
porcionar indicaciones sobre los procedimientos y categorias
que se activan en el andlisis, esbozando asi un primer marco
de referencia. En concreto, en el capitulo I se abordaran al-
gunos problemas de fondo del proceso analitico, entendido
como una verdadera «persecucién» de exploracién y de des-
cubrimiento de un objeto; en el capitulo 11, por el contrario,
se ilustrardn con mayor detalle las etapas del andlisis del tex-
to filmico, y se introduciran las primeras categorias genera-
les. Seguidamente, dedicaremos cada uno de los demas capi-
tulos a un 4ambito de intervencién particular: afrontaremos
el andlisis de los componentes cinematograficos (cap. 111), el
andlisis de las formas de la representacion (cap. 1v), el ana-
lisis de las estructuras narrativas (cap. V), y finalmente el ana-
lisis de la dindmica comunicativa (cap. vI). Veremos asi des-
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filar diversos territorios y diferentes modalidades de accion:
esto nos permitird acoger en nuestro horizonte numerosas li-
neas de observacion y varios tipos de investigacidn, que in-
tentaremos activar conjuntamente o al menos en paralelo, sin
por ello reducirlo todo a un modo de proceder tnico y codi-
ficado. _ ‘

En este sentido, sin duda se advertird en el libro una acu-
sada inclinacién al sincretismo: como se ha dicho, los objeti-
vos, las categorias y los esquemas propuestos son muchas ve-
ces el fruto de la confrontacién, de la integracién y quizé de
la contaminacién de enfoques muy diversos. En resumen, he-
mos utilizado los andlisis realizados hasta el momento (y no
solo los filmicos) para extraer directrices conjuntas o proce-
dimientos conciliables; en cualquier caso, un método mas ge-
neral en relacion a los caminos particulares que se han segui-
do. Y éste es quizd también uno de los limites de nuestro
trabajo, junto con la elevada densidad y el esquematismo de
los contenidos. De cualquier modo, ambas debilidades son
el precio que hemos tenido que pagar por intentar organizar
intuiciones, sensibilidades e itinerarios particulares en una via
metodoldgica al mismo-tiempo practicable y productiva. Sin
embargo, el sincretismo y la compresion del conjunto no po-
dran impedirnos que reconozcamos a cada uno lo suyo (en
las notas se individualizardn las contribuciones y se explica-
rdn posibles reelaboraciones), ni que nos detengamos en al-
gunos puntos problemdticos para decir lo que pensamos (in-
cluso un «manual» reposa siempre sobre un punto de vista
concreto). El amplio conjunto de ejemplificaciones (cada ca-
pitulo, ademds de remitir puntualmente a secuencias, encua-
dres o imdgenes extraidas del patrimonio cinematografico, se
centra en el andlisis de un film completo) servird ademads para
aclarar muchos pasajes, para diluir la masa de informacién

y para verificar el contenido de los modelos que propon-
dremos.

Sin embargo, no se encontrara aqui (ni en ninguna otra
parte) el método que permita a quien quiera que sea analizar
no importa qué tipo de film. En su lugar, se podra encontrar
un abanico de propuestas, una serie de perspectivas posibles,
ordenadas y encuadradas segun ciertas directrices metodold-
gicas de fondo. Todo ello sazonado con algunos elementos
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de reflexion general y con muchas recomendaciones indispen-

sables. Seguin nuestra intencidn, esto deberia permitir desa-
rrollar una progresiva familiaridad con la practica del andli-
sis, desde los primeros reconocimientos hasta las
investigaciones mads detalladas. Lo que se va a delinear aqui,
y esto hay que dejarlo bien claro, es la huella de un andlisis
-ideal referido a un objeto preciso, es decir, al film como tex-
to, contemplado desde multiples perspectivas, si no desde to-
das ellas: un ejercicio en realidad poco practicable. Ser4 asi
el lector-analista ouien deba escoger: un ambito especifico de
intervencion, una angulacioén concreta, o incluso una simple
categoria que pueda conducirle hacia lugares que este libro
no puede frecuentar. Por lo demds, eél'mismo film estudiado
sugerird con frecuencia el camino mds apropiado. El alcance
del libro es, pues, el de indicar posibles itinerarios y mostrar
ciertos pasos en una u otra direccién, con el fin de compren-
der las oportunidades y las'trampas que nos esperan. Se tra-
ta de un manual y, como todos los manuales, queriendo ofre-
_cer un panorama resumido, corre el riesgo, por un lado, de
omitir cosas importantes, y, por el otro, de resultar superfi-
cial como un catdlogo. Por eso esperamos del lector observa-
ciones, integraciones y criticas: después de todo, sélo la prac-
tica continua de cuanto aqui se sugiere, su experimentacion
sobre el terreno, pueden identificar los aciertos y los puntos
débiles de nuestro trabajo, y permitirnos una reelaborac16n
. mas eficaz. .

Este libro, y resulta ocioso decirlo, no hublera existido sin
los grandes ejemplos de andlisis textuales de films: después
de las experiencias ya clasicas de Serguei M. Eisenstein o An-
dré Bazin, debemos recordar las que han marcado la pauta
durante los ultimos afios de la mano de Raymond Bellour,
Christian Metz, Noél Burch, Eric Rohmer, Dudley Andrew,
Guido Aristarco, Jacques Aumont, Gianfranco Bettetini, Da-
vid Bordwell, Gian Piero Brunetta, Edoardo Bruno, Anto-
nio Costa, Maurizio Grande, Stephen Heath, Francois Jost,
Tierry Kuntzel, Jean Louis Leutrat, Lino Micciché, Roger
Odin, Gianni Rondolino, Marie Claire Ropars, Pierre Sor-
lin, Giorgio Tinazzi, Jenaro Talens, Jorge Urrutia, Marc Ver-
net y tantos otros. Algunos de estos andlisis han provocado
nuestro entusiasmo, otros han sido fuente de perplejidad: de
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cualquier modo, a todos les debemos mucho. Y también he-
mos contraido una deuda especial con aquellos que empeza-
ron a reflexionar explicitamente sobre la historia y la proble-
maética del analisis filmico: entre otros, Raymond Bellour,
Christian Metz, Jacques Aumont, Michel Marie, Roger Odin
y Stephen Heath.

Los contenidos, la metodologia y los procedimientos pro-
puestos en este manual se han experimentado y puesto a punto
en diversos cursos universitarios y postuniversitarios, asi como
en varios cursos de reciclaje para profesores y profesionales
de la cultura. De entre todas estas ocasiones, queremos re-
cordar el ciclo de lecciones que imparti6 uno de los dos auto-
res de este libro en la Iowa University, donde empez6 a defi-
nirse y a tomar forma la estructura que posee ahora el texto.
También debemos mucho a todos aquellos que participaron
activamente en estas sesiones. _

Finalmente, debemos dar las gracias a quienes, con sus
sugerencias, indicaciones y consejos, nos permitieron perfec-
cionar nuestra labor. De entre ellos, estamos particularmen-
te agradecidos a Lucia Lumbelli, Lino Miccich¢, Roger Odin
y Peppino Ortoleva, aunque también a Gigi Livio, Mietta Gen-
naro, Fabrizio Zavaterelli, Fabio Scaletti, Laura Corridore y
Annalucia Cesario, por las reflexiones que compartieron con
nosotros y las correcciones que nos sugirieron, y a Cinzia
Squadrone, Ruggero Eugeni y Paola Arata, por la atencion
con que leyeron el manuscrito y por las observaciones que
nos proporcionaron. Gracias especiales a Jolanda Milo, sin
cuya d1spon1b111dad la redaccion de este libro nos hublera re-
sultado ain mads dificultosa.

Naturalmente, este trabajo no tendria ningun sentido sin
los films, y en concreto sin los films que mds amamos: para
ellos va la ultima dedicatoria.
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1. El recorrido del analisis

1.1. Analizar

Podemos definir intuitivamente el andlisis como un con-
junto de operaciones aplicadas sobre un objeto determinado
y consistente en su descomposicién y en su sucesiva recom-
posicién, con el fin de identificar mejor los componentes, la
arquitectura, los movimientos, la dindmica, etc.: en una pa-
labra, los principios de la construccion y el funcionamiento.
En suma, se monta y se desmonta el juguete, para saber, por
una parte, como estd hecho por dentro, cual es su estructura
interna, y, por otra, cémo actua, cudl es su mecanismo.

Desde este punto de vista, el andlisis se plantea como un
verdadero recorrido: se parte de un objeto dotado de presen-
cia y de concrecidn, se fragmenta y se vuelve a componer, vol-
viendo asi al objeto del principio, pero ya explicito en su con-
figuracién y en su mecénica. Aparentemente, se trata de un
camino circular: al término del itinerario se vuelve al punto
de partida. En realidad, el camino acaba adquiriendo un co-
nocimiento mas pleno del objeto analizado: éste reaparece
mostrando, més alld de su aspecto primitivo, su esqueleto y
su nervadura. Ni mds ni menos que el modo en que se hace
y en que actua, sus principios de construccién y sus princi-

pios de funcionamiento. Segiin esto, el camino conduce a una

mejor inteligibilidad del objeto investigado.! »

Por consiguiente, el andlisis como recorrido, y como re-
corrido que tiene como objetivo la inteligibilidad. En el pré-
ximo capitulo estudiaremos las distintas etapas que caracte-
rizan un itinerario de este tipo, sobre todo en lo que se refiere

1. Esta idea de andlisis estd estrechamente emparentada con la idea de
«actividad estructuralista» propuesta en BARTHES, 1963.

LR R




18 EL RECORRIDO DEL ANALISIS

a la descomposicién y la recomposicién. En este capitulo dis-
cutiremos, en cambio, los problemas mds generales que sus-
cita el andlisis al abordar los textos, es decir, los objetos sig-
nificantes y comunicativos, -asi como las implicaciones mds
inmediatas que comporta en relacion a ese texto concreto, a
ese peculiar «juguete» que es el film. En resumen, afrontare-
mos los aspectos mas importantes de un andlisis textual del
film?

1.2. La dlstancla 6pt|ma

Lo primero que salta a la vista es que el andlisis textual

del film comporta necesariamente un alejamiento de la situa- -

cion normal a través de la cual se percibe este ultimo. De he-
“cho, es caracteristico del film ostentar una realidad material
casi inasible, puesto que estd formada por luces y sombras
proyectadas sobre una pantalla. Esta fugacidad ha converti-
do siempre al film en un objeto dificilmente dominable.® Sin
lugar a dudas, puede verse muchas veces, aprovechdndose asi
la decisiva diferencia entre la primera visién, més aproxima-
tiva y parcial, puesto que estd casi exclusivamente atenta a
la dimensidn narrativa, y las visiones sucesivas, mas precisas
y completas, ya que se encuentran abiertas al detalle no di-
rectamente funcional enrelacion a la historia, asi como tam-
bién a los recovecos estilisticos, a los matices del lenguaje,
etc. En este sentido, volver a ver significa ya empezar a asir.

2. OpIN, 1988 subraya con fuerza las relaciones de convergencia, pero
también de divergencia, entre el «andlisis filmico» (genérico) y el «andlisis
textual del film». Para el concepto de texto, véase CONTE (comp.), 1977. So-
bre la idea de film como texto, véase CASETTI, 1980, ROPARS, 1976 y Ro-
PARS, 1981 (aunque sean posiciones divergentes: para el prlmero que se ins-
pira en la Texttheory, €l texto es un objeto lmgulstlco unitario, delimitado
y comunicativo; para la segunda, que se inspira en Barthes, el texto es el
lugar de una produccién lingiiistica, mas que un producto, y en consecuen-
cia un lugar abierto, disperso y multlple) Aqui se adoptard la prlmera pers-

ectiva.
P 3. Sobre la ~«fugacidad» del film, y sobre la dificultad del anéhsls filmi-
co ya sea para‘poseer el objeto o para citarlo, véase BELLOUR, 1979 (en par-
ticular «Le texte introuvable»), Para la no-inmediatez del film para ¢l ana-
lista, véase también AUMONT/MARIE, 1988.

s et 5 B

e

e e g s et e ot e 7

1.0

LA DISTANCIA“OPTIMA 1Y

Sin embargo, el espectador estd eternamente condenado a se-
guir las cadencias y las direcciones impuestas por la pelicula;
su condicidn, incluso en el mejor de los casos, podria resu-
mirse en una observacion del tipo: «Mientras con un libro
puedo moverme libremente, detenerme, volver atrds o com-
parar dos enunciados, en el cine me encuentro inevitablemente
sometido a la concatenacisii de 1as.imagenes, al flijo_sono- 4‘{
1o, & su ritmo regulado. El film se desarrolla externamente,

a m1 ; Sin ninguna intervencion “posible por_mi parten.?

Para tefiediar esta condicién, que convertia el objeto que
se debia analizar en algo 11teralmente inabordable, era nece-
saria una reclusion fisica: encerrarse con una moviola y pa-
sar el film casi fotograma a fotograma;® o recorrerlo a tra-
vés de una transcripcidn grafica que fijara en la pagina lo que
en la pantalla resulta tan voldtil.* La descomposicién y la re-
composicién s6lo podian empezar cuando el objeto estaba
efectivamente disponible fuera de la sala.

Hoy en dia, la existencia de ciertos instrumentos convier-
ten todo esto en algo menos complejo: el videocassette per-
mite un acceso inmediato al film, que se aparece ante nues-
tros ojos mediante un simple mando, controlable en cada uno
de sus aspectos; el magnetoscopio y sus funciones (slow mo-
tion, stop frame, rewind, etc.) permiten romper el flujo de

. la pelicula, fragmentandolo, recorriéndolo segiin un nuevo

orden. Por consiguiente, el sentido de impotencia del espec-
tador frente a su objeto queda drdsticamente reducido: cual-
quiera puede, no so6lo ver y volver a ver el film, sino también
visionarlo. Y el andlisis, basdndose cuidadosamente en este vi-
snonado, puede realizarse con mayor facilidad. La sala ya no
es el unico lugar destinado a la visién: en la escuela, en casa,

~con los amigos, en cualquler sitio se puede seguir un film,

y siguiéndolo se puede interrumpir, tomar nota, transcribir-
lo en unas pé.glnas compararlo con otras imégenes, repro-

~ ducirlo en una serie de fotos fijas, etc.

4. Esta condicion del espectador se discute en BETTETINI, 1979.

5. La parada en un fotograma concreto y su funcidn en el andlisis filmi-
co se discute en KUNTZEL, 1973, Véase también BELLOUR, 1979:10.

6. El papel de la transcripcién grafica se comenta en AUMONT/MARIE,
1988, donde también se presentan y comentan algunos de los ejemplos has-
ta aquf elaborados. Véase también, 51empre en AUMONT/MARIE, 1988, la bi-
bliografia relativa al problema.
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20 EL RECORRIDO DEL ANALISIS

Sin embargo, esto no trae consigo un menor alejamlento
con respecto a los modos de fruicién tradicionales del cine:
simplemente, la diversidad resulta a la vez menos llamativa
y mds radical.’

‘Este alejamiento de la situacién cinematografica ordina-
ria, sea como.fuere, consiente por un lado una plena dispo-
nibilidad de los films en lo que se refiere al andlisis, pero por
otro ejerce el efecto de minar la fascinacidn de las imédgenes
y los sonidos provenientes de la pantalla. En la sala, el film,
mas que verse, se vive; cuando se nos hace presente y reversi-
ble, puede observarse, escrutarse y sopesarse, con la maxima
atencion, pero sin ningiin tipo de abandono. Por lo demads,
la fascinancion se basa en el hecho de que las imagenes y los
sonidos se suceden rapidamente y en continuidad: basta pen-
sar en las reacciones de los espectadores frente a los distintos
incidentes que pueden ocurrir durante una proyeccién, como
la rotura de la peh’cula o la inversion de las bobinas, o inclu-
so frente a una excesiva ralentizacién de las situaciones que
se desarrollan en la pantalla, para comprender hasta qué pun-
to una visién veloz e ininterrumpida es esencial para que el
film «prenda». Por lo tanto, lo que hace que una pelicula sea
inasible es también lo que la hace mds pr6xima. Pues bien,
el andlisis exige que el film esté literalmente al alcance de la
mano, pero también actda con el fin de dividirlo, de enfriar-
lo, de alejarlo. De convertirlo en una cosa en si misma que
se pueda recorrer en cuanto tal. En este sentido, el distancia-
miento del andlisis no es sOlo la ratificaciéon de una forma
distinta de visidn, sino también la bisqueda de una cierta dis-
tancia con respecto al objeto.®

Una distancia de este tipo representa, por lo demds, un
factor constante en cada investigacién correcta: cualquier es-
tudioso sabe que debe estar lo bastante cerca del objeto in-

vestigado como para captar todas sus caracteristicas esencia-

7. Hablando de videocassettes y de magnetoscopios, no hay que olvidar
el hecho de que el cambio de soporte (del filmico al magnético) comporta
una transformacién radical del texto: literalmente, ya no nos encontramos
ante un «film».

8. Sobre el modo en que el cine construye una «fascinacién», véanse las
reflexiones en clave psicoanalitica de MeTz, 1977.

X
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les, pero también lo bastante lejos como para no quedarse
pegado o implicado en él. El problema radica en el tipo de
distancia que se debe adoptar: esta iltima lleva consigo un
inevitable cambio de estatuto de lo que se tiene enfrente, que
de objeto de placer y de goce pasa a ser objeto de estudio;
pero no por ello debe excluirse una tension entre el observa-
dor y lo observado, o quizas una ligazon reciproca. Al con-
trario, los intereses, las motivaciones y la disponibilidad de-
ben quedar intactos. Desde este punto de vista, una «distancia
Optima» es aquella que permite una investigacidn critica, y
a la vez no excluye una investigacién apasionada: aquella que
no estd en contradiccidon con una «distancia amorosa».®

Por lo tanto, hay que alejar el film, sustraerse a su fasci-
nacién m4s inmediata. Pero sin perder el contacto con él, sin
extraviar la razdn, sin extraiiarse. El distanciamiento del an4-
lisis (una distancia dptima respecto del film, un modo distin-
to de verlo) no representa ni una pérdida ni una renuncia. Lo
repetiremos: es un movimiento que sirve para convertir el film
en algo disponible y a la vez dominable, presente en sus par-
tes mas concretas y en toda su extension, a la vez que asequi-
ble en si mismo, sin resonancias superfluas. Por lo dema4s,
para qué sirve este distanciamiento y de qué va acompaiiado,
es algo que puede verse mejor dando un paso hacia delante
y entrando en el corazon del recorrido del andlisis.

1.3. Analizar, reconocer, comprender

Ante todo hay que decir que el andlisis, al enfrentarse con

su objeto, intenta reconocer y comprender aquello que tiene A

ante si, pero lo hace mediante una modalidad particular

ElEconOCI iento y la comprension.no,son.lo.mismo..El.. _
k reconoc1m1ento~esté relacionado con la capacidad de.identi-

~ficar todo cuanto aparece en la pantalla se trata, por lo tan-

to, de una accién puntual, desarrollada sobre elementos sim-
ples, y presta para captar esencialmente la identidad (qué es

9. Parala idea de «distancia éptima», tomada de Lévi-Strauss, y sus re-
laciones con la «distancia amorosa», hay que referirse obligatoriamente a
BARTHES, 1973.
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esta figura, este ruido, esta luz, etc.).| La comprensién, por
el contrario,_estd relacionada con la capacidad de insertar
todo cuanto aparece en la pantalla en.un-conjunto mds am-
pho “los™ elementos concretos 1dent1f1cados -en -interés -del
G ,texto, "¢l mundo representado con la razones de su represen—
tacién; loquese llegaa comprender en el marco del propio
conocimiento; étc. Se trata, asi, de un ‘trabajo de intégracion
que consiste en conectar mds elementos entre si (antes que
aislarlos en su singularidad) y en remitir cada uno de ellos
al conjunto’ que lo rodea (antes que identificar su especi-
ficidad).

Pero entre el reconocimiento yla comprens1én existe un
nexo dindmico, un vinculo reciproco: ante un film, y mds en
general ante un texto, se oscila en una especie de vaivén cons-
tante entre la identificacién de los elementos concretos y la

construccién de un todo. Es, ‘obviamente, un movimiento in-

mediato, que en nuestra visién o en nuestra lectura cotidiana
llevamos a cabo sin darnos cuenta. Pues bien, el anlisis con-
siste en activar este movimiento, pero de un modo mediato
0, si se quiere, meditado. Y todo ello en busca de dos objeti-
vos, ambos esenciales para arrojar un poco de luz sobre la
inteligibilidad del objeto investigado.!’-

El primero consiste en reconocer mds y mejor. El anéli-
sis, a través.dela jgsggmpos1c1én,»procede a un reconocimien:
to. smtemétlco de los elementos del texto,y: ello conduce a in-

&ventarlar todo aquello que pertenece al objeto ‘examinado, o al
menos todo- aquello que es relevante, aunque quiza no sea
asequible de inmediato. En este sentido, el anélisis, intentan-
do hacer mds satisfactorio el reconocimiento, se plantea como
auxilio de la comprension (y como auxilio de una compren-
sion mds apropiada). SR

El segundo consiste en captar ademas del texto, como se
llega a comprenderlo. El -analisis, sobre todo en la fase de la
recomposicion, saca a la luz, mas alld de la estructura y de
la dindmica del objeto,. tamblén el qué, el cémo'y el por qué

hemos comprendido. El- 4nélisis es, ademas de una ayuda para
e

i

10. Para las relaciones entre el andlisis, el reconocimiento y la compren-
sién, véanse los trabajos de Lucia Lumbelli, en particular LUMBELLI, 1981.

~
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la comprensién, una comprensxén de segundo grado, una me- =

s e s

tacomprenszdn 1

“Por lo tanto, @yuda para captar un texto y aprendizaje de
cémo se capta: mediante estos dos pasos, y mediante el modo
en que se conjuntan (repetimos: ralentizando un movimien-
to de otro modo inmediato), se comprende cémo el analisis
debe, en cualquier caso, reorganizar la relacion normal con
el objeto: este ultimo no puede golpear y luego desaparecer
sino que de algiin modo debe convertirse en una presencia
fija y a la vez reencontrar su autonomia. En otras palabras,
se necesita un distanciamiento: para trabajar con sistemaci-
cidad y con autoconciencia. '

1.4. Analizar, describir, interpretar
) . . J
Pero el recorrido del andlisis también estd marcado por
el hecho de mezclarse con otras dos act1v1dades la descrip-
cioén y la interpretacion.
Describir significa recorrer una serie de elementos, uno

por uno, con cuidado y hasta el iltinio dé ellos; pasar. T revista

a un cofnjunto-detallada ¥ completamente Se trata de un tra-
bajo minucioso, pero también de un trabajo objetivo: de he-
cho, la descr1pc16n adopta como guna no tanto el observador

presente, pero de hecho casi al margen, entre paréntesis, en
una posicién-lo_mds neutra posible.
Interpretar -en cambio, no significa solamente desplegar
a-aténcion obstinada con respecto el objeto, sino también
mteractuar exp11c1tamente con él;_ng s6lo.pasar.revista, sino
ambién reactivar; escuchar, dlalogar Es, por lo tanto, un tra-
baJo queconsisteen-captar con exactitud el sentido del texto,
aunque sea yendo m4s alld’ de su aparlenaa ia, empefiandose
en una reconstruccion “personal,_pero sin dejar de serle fiel.
En estalabor §iibjetiva, el observador se pone en primer pla-
no, exhibiendo con prepotencia su relacién con el objeto.

11. Laidea de relacionar la empresa analitica con el «comprender c6mo
se comprende» procede de METZ, 1971; pero la «autorreflexividad» del and-
lisis se subraya también en HEATH, 1975, BELLOUR, 1979 y ObpIN, 1977 y
1988.
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La préctica analitica tiene evidentemente que ver tanto con
la descripcién como con la interpretacién. A primera vista,
la descripcidn triunfa en la fase de la descomposiciéon del texto,
mientras que la interpretacion emerge sobre todo en la fase
de la recomposicion de los datos. En realidad, ambos mo-
mentos del andlisis tienen que ver con los dos procesos. Sin
duda, la descomposicién del texto parece mds un reconoci-
miento objetivo (el texto posee una evidencia de la que no
se puede prescindir), y la recomposicion tiene mds el sabor
de una empresa personal (lo que se pone en primer plano es
-una clave especifica de lectura). Pero, después de todo, tam-
bnén la descomposicién estd orientada por el observador, y
de cualquier manera personalizada, como fruto de su 1d10-
sincrasia. De hecho, recorrer lo existente significa ya aplicar-
le un punto de vista: decidir détenerse aqui y no all4, retener
esto y no aquello, subdividir de un modo y no de otro, etc.
En resumen, est4 ya en juego una eleccidn, a la fuerza proce-

dente de quien analiza. Paralelamente, tampoco la recompo-

sicién debe tener como tnica guia la simple invencidn, sino
también un principio de objetividad: si es cierto que cada re-
construccion del texto es la «propia» reconstruccién, también
es verdad que ésta debe basarse en verificaciones detalladas
y puntuales. En suma, incluso el disefio mds personal debe
ser finalmente legitimado por el propio texto.

Por consiguiente, el andlisis se revela estrechamente rela-
cionado tanto con la descripcién como con la interpretacién:
cada una de sus fases tiene que ver con los dos procedimien-
tos, aunque sea en medida y modos distintos. La idea resul-
tante es que debemos enfrentarnos tanto con una operacion
descriptiva ya orientada hacia la interpretaciéon, como con una
actividad interpretativa basada en la descripci6n. '

Hecho éste que nos permite ahora volver al momento del
principio del andlisis y completar la definicién.

12. Para las relaciones entre descripcidn, interpretacion y andlisis del
film, véanse las amplias observaciones de AUMONT/MARIE, 1988 y ODIN,
1988.
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1.5. La presencia del analista

"Hemos visto como el analista, ante un film y, mds en ge-
neral, ante un texto, se encuentra al inicio de un camino que
lo conduce de un objeto concreto dotado de evidencia y de
corporeidad, a un objeto nuevo, que deja al desnudo los prin-
cipios de la construccion y los principios del funcionamiento
del primero: y hemos empezado a ver cdmo a lo largo del re-
corrido se activa una «lectura» que se basa en un reconoci-
miento sistematico de los elementos en juego, en una com-
prension de la manera en que se comprende, y en una
descripcién puntual de los diversos componentes o en una
interpretacién personal de los datos.

- Estas acciones que nutren la «lectura» de un film nos per-
miten arrojar un poco de luz sobre el principio del andlisis:
mds que por un distanciamiento del objeto, estd marcado por
otros factores. Comencemos por dos, ambos identificables con
la presencia del observador, que enderezan desde el principio _

el desarrollo de.las. operacxones la’ precompren516n del t texto-
c¥1a hlpéte51s explorativa’

T 2 st e e = A T

“En primer lugar, sobre el andlisis pesa la comprensidn pre-
liminar que se tiene del texto, el grado y el tipo de conoci-

. miento que se poseen antes de empezar a trabajar sobre €.

De hecho, a partir de este conocimiento empieza la indaga-
cion, y sobre él se apoya inevitablemente el «ejercicio de lec-
tura», ya sea para alimentarlo posteriormente, ya para anu-
larlo en una comprensién mas amplia y meditada.

En segundo lugar, sobre el andlisis pesa la presencia de
una hipdtesis explorativa, es decir, la existencia de una espe-
cie de preflgurac1é&aquello que-sera,-o. meJor,.podna ser,
el resultado del teconocimiento. El analista, ademas de saber
unas cuantas cosas antes de empezar a trabajar, también lle-
va consigo una imagen normativa del punto al que pretende
acceder, y basa su trabajo en la necesidad de verificar, pro-
fundizar vy, si se da el caso, corregir esta intuicion de partida.
La cual, repetimos, guia el andlisis, pero no debe en modo
alguno vincularlo: la descomposicién y recomposicién del tex-
to, chocando con la riqueza y con la concrecion de los datos,
pondra a prueba, redisefiard y quiza destruira el proyecto ini-
cial del analista.
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Por consiguiente, en el andlisis existe desde el principio
una presencia idiosincratica del observador. Este, al afrontar
un texto, ya tiene una idea hecha, asi como también posee

uha idea de lo que puede encontrarse. Sin embargo, y N0 nos

cansaremos de repetirlo, esta intervencion inicial no prede-
termina el juego: debe confrontarse continuamente con la

- puntualidad y la objetividad de las verificaciones. Sencilla-

mente, orienta el andlisis desde el principio, le otorga un cierto
objetivo, le hace asumir una determinada marcha: presta a
ceder ante las contingencias de las nuevas indicaciones pro-
cedentes del texto (y, por consiguiente, ante la aparicion de
una nueva precomprension y de nuevas hip6tesis. explorati-
vas). En suma, esta intervencién constituye un verdadero pun-
to de unién entre dos exigencias distintas: por un lado sirve
para otorgar propiedad y funcionalidad a los movimientos
emprendidos (cuando empiezo a comentar la presencia de un
texto, debo saber por lo menos a dénde qulero llegar: si no
sé qué quiero encontrar, tampoco sabré qué buscar, c6mo bus-
carlo, dénde encontrarlo; sobre todo, no sabré si lo que estoy
recuperando, de la manera en que lo recupero y en el lugar
en que lo recupero, me serd util y productivo con respecto
al resultado); por otro lado debe compararse con los datos
que van apareciendo (una hip6tesis interpretativa debe apo-
yarse en un conjunto de pruebas no puedo obhgar a decir
a un texto aquello que no quiere decir).

En este sentido, el andlisis aparece constantemente suspen-
dido entre la disponibilidad y la clausura, entre el ojo abier-
to de par en par y la mirada directa. Continuamente se esta
buscando un compromiso entre dos exigencias: ser fiel al texto,
no traicionarlo, y llegar a conseguir un principio explicativo,
aquel que segin cada analista es su «cifra». Por ello no se
analiza a tontas y a locas, sino decidiendo de antemano los
resultados: se empieza a analizar cuando ya se tiene en men-
te una especie de meta,-aunque siempre se esté dispuesto a
cambiar de ruta sobre la base de nuevas adquisiciones.?

13. Esto nos perrmte aclarar las relaciones existentes entre la practica ana-
litica y el ejercicio de la critica. Es un lugar comun decir que el andlisis es
«neutro» mientras que la critica toma p051c1én Ahora bien, es verdad que
el anélisis no comporta explicitamente juicios de valor, pero también con-
duce a la expresion de una postura propia en su enfrentamiento con el obje-
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De esta continua busqueda del equilibrio surgen también
otros tres pasos que jalonan el recorrido analitico, entre la
evidencia del dato textual y el resultado interpretativo: la de-
limitacién del campo de la investigacion, la eleccidén del mé-
todo de exploracion y la exploracion de los aspectos especifi-

-cos de la indagacion.

Ante todo la delimitacion del campo, que siempre respon-
de a la pregunta: ghacia donde dirigirse? ;Qué investigar?
Aqui nos movemos en el ambito de un andlisis inmanente del
film, es decir, de un andlisis que juega con imagenes y soni-
dos (en lugar de, por ejemplo, con procesos de produccion,
modos de consumo, instituciones profesionales o criticas, le-

gislaciones, etc.) y que afronta estas imdgenes y estos soni-

dos en si mismos, sin pasar necesariamente por lo que cons-
tituye su entorno (por ejemplo, la personalidad del autor, las
caracteristicas de la época, etc.). Sin embargo, incluso en este
cuadro perfectamente delimitado, hay mas de una opcion po-
sible. En términos de amplitud del campo de la indagacion,
se puede proceder mediante diversas gradaciones: un grupo
de films, un solo film, una secuencia, en incluso una simple
imagen. En términos de pregnancia de este mismo campo se
puede escoger cualquier cosa extremadamente andmala, con
el fin de subrayar su sin‘gularidad -0, al contrario, cualquier
cosa que se preste a comparaciones, para subrayar el paren-
tesco y la recursividad. En términos de extensibilidad de este
mismo campo, se puede proceder de lo pequefio a lo grande,

-aplicando procedimientos de generalizacién, es decir, trasla-

dando los resultados reunidos en el andlisis de una porcién
del film, al propio film, a un conjunto de films, etc., o bien
de lo grande a lo pequeiio, aplicando procedimientos de ejem-
plificacién, es decir, controlando si los resultados reunidos
a través del andlisis de un film o de un conjunto de films son
también validos para cada una de sus partes o para cada uno

to, y en consecuencia a una toma de posicién, aunque sélo sea por las razo-
nes que sustentan la investigacion o por ‘el modo en que se realiza. Quizds
el analista no esté dividido, como a menudo lo est4 el critico, entre la necesi-
dad de informar y el deseo de juzgar; los datos que maneja, y lo que debe
hacer con ellos, interactian con evidencia. Sobre las relaciones entre el and-
lisis (y en particular el andlisis textual) y la critica, véanse AUMONT/MARIE,
1988 y ODIN, 1988:9.
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de los miembros del conjunto. Y asi sucesivamente!*. Lo que
hay que subrayar en cada caso es el modo en que cada una
de estas elecciones se justifica segiin finalidades precisas y,
en este sentido, orientd ya'el andlisis desde el principio. Pon-
gamos un ejemplo: si quiero comprender cémo funciona el
cine de Sergio Leone, puedo escoger. Por un pufiado de dola-
res; pero si quiero comprender, mds en general, como fun-
ciona el western como género, deberé afiadir probablemente
algun otro film al mencionado, o tomar .como punto.de par-
tida sélo algunas de sus secuencias, las mas candnicas, o ele-
gir un film distinto (;por qué no La diligencia?).

En segundo lugar, estd la eleccién del método. Conviene
repetir que aqui nos movemos en el dmbito del andlisis in-
manente, pero incluso en este marco son muchas las direc-
ciones posibles. Nos podemos servir de los instrumentos de
la semi6tica, considerando el film como texto, es decir, un
conjunto ordenado de -signos dedicado a construir «otro»
mundo, y a la vez establecer una interactuacion entre desti-
nador y destinatario (éste serd nuestro campo de maniobras
privilegiado).!* Se pueden utilizar los instrumentos de la so-

14. Un ejemplo de andlisis de un film completo puede hallarse en Bal-
BLE/MARIE/ROPARS, 1974 0 en GuzzETTI, 1981. Son mdas numerosos los and-
lisis de films contemplados en uno solo de sus aspectos: desde el cldsico de
Metz sobre la gran sintdgmatica de Adieu Philippine, en METZ, 1968, has-
ta los -andlisis de los fendmenos de la «disnarratividad» en Robbe- Gnllet,
en GARDIES, 1980 (véanse también CHATEAU/JoST, 1979 0 GARDIES, 1983).
Son numerosisimos los ejemplos de andlisis de secuencias, de donde se in-
fiere el funcionamiento y la composicién de todo el film: hay cldsicos como
los de las secuencias de apertura en KUNTZEL, 1972, 1975a, 1975b y ODIN,
1980, 1986, etc. Son interesantes también los casos de andlisis de ciertos pa-
sajes, con e} fin de sacar a la luz la recurrencia de algunos fenémenos que
atraviesan el film: véanse por ejemplo VERNET, 1988 y LEUTRAT, 1988. Son
mas raros los andlisis de corpus enteros: Bellour mezcla la atencién a ciertos
autores (sobe todo Hitchcock) con el estudio de ciertos procedimientos sig-
nificantes (campo/contracampo, etc.).

~ 15. Iremos mencionando las investigaciones semiol6gicas a medida que
abordemos sus distintos dmbitos de indagacién. Sin embargo, conviene re-
cordar el papel orientador que en este campo desempefié METz, 1971. Un
segundo dato que hay que recordar es el rol particular del andlisis textual
con respecto a la teoria semi6tica, tanto la cinematogréfica como la general:
el problema-es afrontado por ODIN, 1988, donde se observa cdmo el andli-
sis textual a menudo se limita a «aplicar» categorias elaboradas teéricamen-
te, e incluso a veces intenta actuar directamente sobre la teoria, descubrien-
do categorias nuevas y planteando nuevos problemas.
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ciologia, afrontando el film como una representaciéon més o
menos completa del mundo en el que operamos, como un es-
pejo y a la vez como un modelo (para algunos se tratard mas
de un espejo'y para otros mas de un modelo) de lo social.
Se puede recurrir a los instrumentos del psicoandlisis, toman-
do a los personajes puestos en escena como personajes rea-
les, con sus pulsiones, sus complejos, etc., 0 bien considerando
el mismo film como una especie de texto onirico, del cual se
pueden entresacar las pulsiones y los complejos de su autor;
o afrontando.¢l mecanismo filmico en si mismo, desde el mo-
mento en que funciona de modo andlogo al mecanismo psi-
quico. Nos podemos acercar al film con los instrumentos de
la historia, considerdndolo como cualquier otro documento
de su tiempo. Y atin hay muchos mé4s enfoques posibles y mé-
todos practicables, 6

Finalmente, existe la definicion de los aspectos del privi-
legio, de los distintos modos del fenémeno de sacar a la luz.
Se podrdn analizar entonces elementos como los componen-.
tes lingiiisticos, es decir, los elementos constitutivos del tex-
to, los ladrillos que sostienen el edificio; o los modos de la
representacion, es decir, €l tipo de mundo que se dispone so-

16. Para una investigacion socioldgica, hay que recordar KRACAUER, 1947
(pues constituye uno de los primeros momentos en los que €l sociélogo sien-
te la necesidad de un andlisis detallado del film); bastante mas relacionado
con la practica del andlisis textual estd SORLIN, 1977, que asf funda la pro-
pia perspectiva sociolégica en la posibilidad de descubrir el funcionamiento
lingiiistico del film. A mitad de camino entre la sociologia y la semiologia
pueden situarse los andlisis de GRANDE, 1986. El capitulo de los andlisis psi-
coanalfticos es bastante rico a partir de los afios setenta: baste recordar
METz, 1977 (en particular el examen de la metdfora y de la metonimia en
el cine) y BELLOUR, 1979 (por ejemplo el examen de las relaciones entre cam-
po, contracampo y relaciones objetales). Una investigacidn textual de orien-
tacién psicoanalitica es también la realizada por MiccICHE, 1979 sobre Os-
sessione. También es amplio el capitulo de las investigaciones histéricas que
pasan a través del andlisis textual: entre las distintas experiencias de este tipo,
muy distintas entre si, pueden recordarse los trabajos del grupo Lagny/Ro-
pars/Sorlin (ROPARS/SORLIN, 1976, SORLIN, 1977, LAGNY/ROPARS/SORLIN,
1979, LAGNY/ROPARS/SORLIN, 1986), los trabajos del grupo Bordwell/Stai-
ger/Thompson (BORDWELL/STAIGER/THOMPSON, 1989), los trabajos de Leu-
trat sobre el western (en particular LEUTRAT, 1985), los trabajos de Brunet-
ta (BRUNETTA, 1974 sobre Griffith; y un amplio recurso a los andlisis
textuales en BRUNETTA, 1979-1982). Puede encontrarse también una orien-
tacién histdrica, aunque en un sentido mds llano, en ANDREW, 1984,
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bre la pantalla y la forma en que se lo configura; o la dimen-
sion narrativa, es decir, los elementos que componen la his-
toria y los giros que asume el relato; o las estrategias de co-
municacidon, la manera en que el emisor y el receptor se
presentan en el texto y los géneros de interaccion que decla-
ran practicar (éstos serdn también los dmbitos de indagacion
que afrontaremos a lo largo de este libro).

1.6. Disciplina y creatividad

Cinco son los momentos que sefialan la entrada en esce-
na del analista. Los recordaremos: por un lado, la precom-
. prensién del texto y la hipdtesis explorativa; por el otro, la
delimitacién del campo, la eleccién del método y la defini-
cién de los aspectos que se habran de estudiar. Estos momen-
tos ejercen el efecto un poco paraddjico de eliminar la natu-
raleza propia del objeto indagado: finalmente, éste se presenta
de subito como algo orientado, parcial, manipulado. Esto pa-

rece contradecir la necesidad de entrar en contacto con una.

realidad, por asi decirlo, desnuda y cruda, necesidad que lle-
va a «desprender» la situacién del anélisis de la vision ordi-
naria con el fin de disponer de un objeto con todos sus datos
a la vista y despojado de cualquier resonancia. En realidad,
estos momentos no anulan la posibilidad de un enfoque efec-
tivo del texto: éste continda estando alli, al alcance de la mano,
en toda su concrecion y su empiricidad. Sin embargo, estos

momentos nos sugieren que el recorrido del texto hacia su -
inteligibilidad, para realizarse bien, tiene necesidad desde el
principio de algunas condiciones: la transformacién del film -

en una presencia estable y reversible, el refuerzo de la dispo-
nibilidad y de la objetividad del texto, pero también la indi-
viduacion de un punto de abordaje al film lo més productivo
posible, de la explicitacion de las estrategias que se quieren
seguir, del descubrimiento de los presupuestos y de los efec-
tos del andlisis mismo: en una palabra, de una primera fina-
lizacidn y de una primera filtracion de los datos. Desde este
punto de vista, el alejamiento del film y la superposicion de
la presencia del analista son dos gestos totalmente comple-
mentarios: ambos intentan sefialarnos el mejor camino.
Un dltimo apunte. El andlisis, como se acaba de.decir, se

T e e e
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realiza segun ciertas condiciones. Y éstas constituyen verda-
deros pasos obligados: sin una hipétesis explorativa, una de-
limitacién del campo, una buena distancia, etc., la observa-
cién seria cadtica, casual, impuesta: literalmente privada de
su pertinencia. De ahi la idea de una disciplina precisa en la
base del andlisis; se avanza por el camino superando ciertas
fases, adoptando ciertos procedimientos, siguiendo un cierto
orden: en resumen, se recorre un itinerario intimamente re-
gulado. Pero esta disciplina no constituye un mero vinculo:
los pasos obligados corresponden a otros tantos momentos
en los que se expresan decisiones individuales. Esto es entiende
a la perfeccion en la discutida intervencion del analista (esa
intervencion que hace decir a algunos que «construye» su pro-
pio objeto;!” nosotros diremos, menos radicalmente, que lo
«encuadra» o lo «predetermina»). aqui esta en juego tanto
el cumplimiento de alguna necesidad, sin la cual el objeto no
estaria preparado para la recuperacion, como la puesta a pun-
to.de una direccidn particular que convierte la recopilacién
de datos en «esta» recuperacién y no en otra. En resumen,
si es cierto que el recorrido esta regulado, y estrechamente
regulado, también es cierto que se abre a la libertad del ana-
lista: si se quiere, a su creatividad.

Eso es lo importante: por un lado, una disciplina (que con-
vierte el andlisis en una empresa cientifica); por otro, una crea-
tividad (que hace del anélisis una especia de arte). Una cosa
no se da sin la otra. Por lo demads, existe un vinculo entre los
dos componentes que garantiza la exactitud y la productivi-
dad de los resultados conseguidos: por un lado, éstos pueden
controlarse seguin procedimientos recurrentes; por el otro, re-
velan adquisiciones completamente personales. Este vinculo
entre los dos componentes explica la conformidad y a la vez
la unicidad del objeto final: éste puede ocupar el puesto del
texto del que parte porque por un lado reposa sobre una ma-
nipulacién ahora ya canénica, y porque por otro deja entre-
ver una iniciativa tendencialmente inédita. Por lo tanto, una
vez mds, disponemos de un hilo tendido entre dos polos, ia
presencia de difracciones, de superficies que no concuerdan
del todo: pero es precisamente aqui, en esta encrucijada, don-
de el andlisis se juega su propio destino.

17. La idea la subraya Kuntzel, 1975 a: 182.
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2. Los procedimientos del analisis

2.1. Cémo se analiza

2.1.1. Las etapas del andlisis

En el capitulo precedente hemos proporcionado una pri-
mera caracterizaciéon del an4lisis. Se ha descrito como una

especie de recorrido que a través de una descomposiciéon y

una recomposicion del film conduce al descubrimiento de sus
principios de construccién y de funcionamiento: un recorri-
do en el que interviene un reconocimiento sistemdtico de todo
cuanto aparece en la pantalla y una comprensién de c6mo
se comprende; que superpone una descripcién minuciosa y

una interpretacion personal de los datos; que exige que el ana-

lista se distancie de la fruicién ordinaria para establecer una
«distancia dptima» con respecto a su objeto, obligdndole al
mismo tiempo a intervenir para encuadrar y predeterminar
ese mismo objeto.

Entramos ahora en el corazdn de este recorrido, y afron-

tamos las operaciones de disgregacidn y reagregacién de un
film, y mds en general de un texto. Las dos fases presumen
ciertas opciones de fondo de las que ya hemos hablado, como
la delimitacion del campo, la eleccién del método, etc., asi
que no vamos a volver sobre estos aspectos.! Mejor serd afia-
dir que las dos fases son estrechamente complementarias: si
se rompe una unidad en fragmentos es para reunirlos en una
nueva unidad que nos diga cémo estd hecha y cdmo funcio-

1. O mejor, «neutralizaremos» tales opciones, intentando tener en cuen-
ta una situacién lo mds amplia posible: elegiremos un film, en todos sus as-
pectos, sin vincularnos a un método estricto, etc.

i
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na la primera; a la disgregacién de los elementos debe seguir
una reagregacion que consienta entender a la perfeccién la
estructura o el mecanismo de lo que se tiene delante. En este
sentido, analizar no significa hacer una autopsia, es decir: sec-
cionar hasta la sutura no es posible. Nuestros objetos estan
vivos, y el procedimiento analitico debe servir s6lo para com-
prender mejor su esqueleto y su nervadura. De ahi que de-
ban utilizarse el microscopio y el bisturi, pero sin poner en
peligro el retorno a la vida del «paciente», su salida del esta-
do de anestesia.

Entonces, ;c6mo se realiza la intervencién? ¢Como debe-
mos comportarnos durante el andlisis? Y, sobre todo, ¢cud-
les son las etapas fundamentales de este proceso? Veamos aho-
ra los pasos fundamentales que deben guiar nuestro trayecto.

Segmentar. El primer paso que se debe dar, en todo pro-
ceso de andlisis, es la segmentacion, es decir, la subdivisién
del objeto en sus distintas partes. Se trata de individuar en
una especie de continuo los fragmentos que lo componen, y
de reconocer como algo lineal la existencia de una serie de
confines.

Pensemos en un botanico ante una planta. Observando
su objeto desde abajo puede distinguir poco a poco raices,
troncos, ramas, hojas, flores... Y la subdivisidn que opera pro-
cede progresivamente, en la individuacién de partes siempre
mas pequeiias, en el establecimiento de confines cada vez mds
imperceptibles: con un gesto que, sin embargo, no es jamds
inmotivado, puesto que es absolutamente fundamental saber
qué y dénde «cortary.

Estratificar. El segundo objetivo es la estratificacion, que
consiste en la indagacién «transversal» de las partes indivi-
duadas, en el examen de sus componentes internos. Para de-
terminar segmentos adyacentes ya no se sigue la linealidad,
$ino que se procede por «secciones», con el fin de captar los
diversos elementos que estdn en juego, ya sea singularmente
0 en su amalgama.

En otros términos, una vez identificado el tronco del dr-
bol, se corta por la mitad y se pasa a observar los diversos
estratos concéntricos que constituyen su €Spesor y que reco-
Iren, a lo largo, toda la extensién lineal: cada circulo con una
identidad propia, y a la vez todos juntos formando el tronco.

COMO™SE"ANALIZA 3

Enumerar y ordenar. Sobre la base de lo realizado en la
primera parte del recorrido analitico se pasa a una recension
sumaria de los elementos observados: es decir, se d_elmea un
primer mapa del objeto que tenga en cuenta las d1fer§nc1as
y semejanzas tanto de la estructura como de [as func1onqs.
Se trata de un mapa puramente descriptivo, sin el cual, sin
embargo, no seria posible continuar adglante: de hecho, to-
méndolo como base se llega a descubrir las corresponden-
cias, la regularidad y los principios que rigen el objeto ana-
lizado. .

Sin duda, ningun texto se da al ol_)ser\{ador en toda su evi-
dencia. Se puede captar su superfic_le, diferenciar las partes
principales, comprender las tendenc1a§ recurrentes, y, sin em-
bargo, el conjunto de sus datos continuard siendo .hUIdIZO,
y con €l su estructura y su funcionamiento. I_En el fllm,'esto
se da alin con mayor razon. De ahi, pues, la importancia de
estudiar el mapa que sintetiza los rpsultados de !a primera
parte del analisis (el «desmembramlen.to» dpl objeto), para
intentar penetrar en la légica del propio objeto, para tratar
de comprender su orden constitutivo.

Recomponer y modelizar. Con esto se da el paso deciS}Yo
para la recomposicion del fenédmeno, para la reconstruccién
de un cuadro global. De hecho, de nada sirve -estable.:cer‘ rela-
ciones si éstas no se reconducen hacia una visién unitaria del
objeto que establezca los sentidos, a través de una represen-
tacién sintética, de sus principios de construccion y de fun-
cionamiento.

En resumen, se segmenta y se estratifica, se enumeran y
se reordenan los elementos, se reinen en un complejo unita-
rio y se les da una clave de lectura, gopfigndo en h.aber.com-
prendido mejor la estructura y la dindmica d.el objeto inves-
tigado. Esto quiere decir para nosotros analizar, cualquiera
que sea el objeto de la investigacion.

2.1.2. La regla del juego
El objeto de nuestro analisis sera un tipo particular de «or-

ganismo»: el texto filmico, coir toda su vitalidad simbdlica.
Lo que debemos intentar hacer serd, pues, descomponerlo y
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recomponerlo, intentando'cpmprender mas a fondo sus re-
glas de construccién'y de funcionamiento.
Para disgregar y reagregar existe casi una modalidad con-

solidada, casi reglas de accién. Esto no quiere decir que sean

vipculantes 'y automaticas, restrictivas y despersonalizadoras.
.Ciertamente, se opera con ellas y en su propio interior, pero
ellg no excluye la posibilidad de su aplicacion individual, sub-
jetiva y, dentro de ciertos limites, creativa. Es como cuando
se habla una lengua: el léxico y la sintaxis-son los mismos
para todos, pero cada uno habla de distinto modo, manifes-
t:ar;do una manera propia de expresarse. Todo proceso de ané-
lisis, pues, no s6lo descubre modalidades compartidas, sino
que también testimonia intervénciones y sensibilidades per-
sonales; describe, asi, un lugar de encuentro entre un cédigo
comun de accion y la-singularidad de cada aproximacién.

El andlisis de un film, por lo tanto, no és simplemente
el anodino desciframiento de un texto, sino también la expo-
sicion y la valoracion de un modo propio de acercarse al cine.

Dicho esto, adentrémonos en la practica del anélisis.
Como ejemplo nos serviremos de un film, Paisa, de Roberto
Rossellini (Italia, 1946), que creemos bastante apropiado por
el significado y la riqueza de las soluciones propuestas. Nos
referiremos, en concreto, al cuarto episodio del film, el que
transcurre en Florencia. ‘

2.2. La descomposicién

2.2.1. Dos tipos de descomposicion

Frente a un objeto como un texto filmico, el analista debe
imponerse desde el principio dos tipos de cuestiones.

La primera incluye interrogantes de este tipo: «;Por don-
de entro en el texto?», «;Por dénde empiezo?», «;Hasta don-
de voy?», «;Qué debo examinar?». Estas cuestiones expre-
san la exigencia de distinguir, en el continuum del texto,
porciones concretas, separadas de los confines que permiten
no sélo orientarse preventivamente, sino también proceder con
orden y sistematicidad. De ahi la operacién que hemos lla-
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mado segmentacidn, o descomposicién de la linealidad; aque-
lla, para entendernos, que nuestro botdnico utilizaba para dis-
tinguir las partes sucesivas de una planta. Es, como resulta
evidente, la misma operacién que realiza el lector de una no-
vela reconociendo la narracién como organizada en grandes
secciones, los capitulos, o en secciones mds pequeiias, los pa-
rrafos o los puntos y aparte.?

La segunda serie de cuestiones incluye interrogantes de
diverso género, como: «;Qué debo distinguir en el interior
de lo que hay frente a mi?», «;Sobre qué debo centrar mi
atencién?», «;Qué puedo privilegiar?», «Y, ;por qué?» Tales
cuetiones expresan la exigencia de indagar transversalmente
las porciones de texto preelegidas, para diferenciar los com-
ponentes internos. De ahi la operacion que hemos llamado
estratificacién o descomposicion del espesor: el tallo de una

planta puede analizarse diferenciando sus diversas vetas, la’

presencia de resina, el tipo de tejido, etc. Estos elementos ilus-
tran la composicién intima de la seccion escogida, pero a la
vez van mds alla de ella: por ello, mientras se identifican los
componentes que forman en su conjunto un fragmento, nos
preparamos también para seguir €sos mismos componentes
en otro fragmento, y finalmente en la totalidad del texto. Vol-
vamos otra vez a nuestro lector de novelas: cuando se enfren-
ta a un capitulo, se muestra atento a este o aquel personaje,
a esta o aquella descripcién ambiental, a esta 0 aquella solu-
cion estilistica; asi descubre los distintos elementos que cons-
tituyen la sustancia del capitulo, pero a la vez capta cualquier
cosa que luego pueda repetirse a lo largo del texto, en un jue-
go variable de reapariciones y reclamos, algo que derriba las
barreras existentes entre las diversas partes.’

A estas dos series de cuestiones el andlisis debera respon-
der con sus propios criterios de intervencién, y por lo tanto
con procedimientos que, aunque uniformandose segun deter-
minadas reglas compartidas, dejan siempre, como se ha di-

~ cho, un margen a la eleccion subjetiva y a la creatividad. El

2. Entre las muchas intervenciones sobre lo que parece ser €l aspecto m4s
sorprendente del andlisis (pero sin duda no el inico), véase en particular «Seg-
menter/Analyser», ‘en BELLOUR, 1979.

3. Para este segundo tipo de descomposicion, contemplado en estrecha
correlacién con el anterior, véase SEGRE, 1974:24.
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olbjetp-fllm, por e}lo, como es de suponer, forzarg algunas
feqc1ones, requerlr_é procedimientos concretos, pero nunca
imitard u obstaculizaré las acciones del analista. Sabiendo

esto, podemos por fin afronta i in ningun ti
r el film sin ningun ti -
“mor reverencial. : ® : po dete

-2.2.2. La descomposicidn de la linealidad o segmentacicn

La des_corpgo_sicién de Ia linealidad consiste, segun decia-
mos, en subdividir el texto en segmentos cada vez m4s breves
que representen unidades de contenido siempre mds peque-
fias. El procedimiento parece claro. El problema, sin embar-
go, se plantea cuando debemos decidir en qué pa’rte del flujo
del film glebemc)s intervenir.para interrumpirlo, dénde situar
los confines y qué distinciones operar. ‘

-~ Lo m4s natpral, y probablemente lo m4s adecuado €s co-
menzar a subdividir el film en grandes unidades de C(’)nteni-
do, en bl.oques amplios y cerrados sobre si mismos, para po-
der continuar progresivamente fraccionando esta unidad en
otra mds pequefia, intentando que el propio contenido se
muestre susgeptible de subdivisiones significativas. De este
{1_10do se obthnen fragmentos de distinta amplitud y comple-
jidad: respectivamente, los episodios, las secuencias, los en-
cuadres y las imdgenes. : ,

. Los epz:sodios. Representan la particién m4s amplia de un
gﬁg, zelaméonlallfia con la presencia, en el interior de una peli-
» de mds historias i i
G e mds his O partes marcadamente diferenciadas

En. los libros, su equivalente son los diversos cuentos de
una misma coleccion, o las distintas partes de una misma no-
v;la. Pero, qontinuando con los libros, el paso de una sec-
c1én.a otra viene indicado por los correspondientes artificios
graflco§: los signos de separacion (como la interrupcién de
un capltulq en mitad de una p4gina y el comienzo, situado
un poco mas abajo, de un nuevo capitulo en la pégina; siguien-
te,) o los signos tipograficos (el mimero progresivo de los ca-
pltulos,, (_:ada uno de los titulos, los distintos caracteres de
estos ultimos, etc.). Del mismo modo, en el film, existen
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artificios que indican el final de una gran unidad de conteni-
do como el episodio y el inicio de otra. Puede tratarse de ti-
tulos en sobreimpresién que indican el inicio de una nueva
trama o el principio de una fase distinta de la historia (por
ejemplo, los cldsicos «films de episodios», 0 Rocco y sus her-
manos, de Visconti); o de una voz fuera de campo que, me-
diante ciertos comentarios, subraya el «cambio de escena» y
actia como conexidén entre las distintas partes (por ejemplo,
Le journal d’un curé de campagne, de Bresson); o incluso de
cambios radicales que nos llevan de una situacion a otra muy
distinta de-la precedente, con un salto radical en el ambiente
y en el tiempo. . L

En Paisa, 1a subdivisién en seis episodios, ademads de prea-
nunciarse en los titulos de crédito (una especie de «indice ge-
neral» del film), viene sefialada por medio de otros indica-

.dores: la sustitucién de los primeros planos por planos

generales, el paso de las imdgenes de ficcion a imdgenes in-
dudablemente documentales, el movimiento desde un paisa-
je geografico a otro, e incluso la intervencién de la voz en
off que llena el vacio entre los episodios, relaciondndolos a
través de un tenue hilo contenutista (a medida que los alia-
dos americanos atraviesan la peninsula italiana, se ponen en

"escena, en diversos lugares, las vivencias del pueblo italiano:

en Sicilia, en Ndpoles, en Roma, en Florencia, etc.).

Las secuencias. Los films de episodios, sin embargo, son
muy pocos. Cuando nos referimos a unidades fundamenta-
les del contenido de un film se habla mas cominmente de
secuencias. Estas son mds breves, menos articuladas y me-
nos delimitadas que los episodios, pero de estos ultimos con-
servan un cardcter auténomo y distintivo. ,

También las secuencias recurren a signos de puntuacion
que marcan sus confines. En este sentido, utilizan el fundido
encadenado (en el que una imagen se desvanece mientras apa-
rece otra); el fundido o la apertura en negro (la imagen se
esfuma en el vacio o aparece a partir de él); la cortinilla (li-

nea divisoria entre dos imdgenes que se mueve lateral o verti- -

calmente reduciendo una imagen y dejando sitio a la otra);
el iris (un circulo negro que se cierra progresivamente sobre la
imagen); etc. Pero quizd no nos encontremos con signos de

.
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transicion tan evidentes y explicitos: un simple corte puede se- |

parar c;os segmentos narrativos, dos «pdrrafos» de la historia.

_Asi pues, resulta fundamental el criterio distintivo que se
refiere al contenido de las partes: alli donde se advierte una
mutacion d;l espacio, un salto en el tiempo, un cambio de
los personajes en escena, un paso de una accién a otra; en
suma, alli donde termina una unidad de contenido y se inicia
otra, podemps siempre situar con legitimidad el confin entre
una secuencia y otra.

Sin embargo, hay que precisar que se puede dar el caso
de claros signos de interrupcién que se encuentren en mitad
de una unidad de contenido determinada. En este caso, hay
que dejar a la discrecion del analista la decisién acerca de ha-
cer cprresppnd_er el limite de la secuencia con el signo de pun-
tuacion, o interpretarlo simplemente como una pequeiia di-

- visién interna destinada a diferenciar dos unidades de

coqtqnido mds pequefias, las subsecuencias, que no son lo
suf;c1e_ntemente fuertes como para crear una fractura signifi-
cativa en el interior de la unidad semdntica total.* En este
sentido podemos definir la subsecuencia como una unidad
de contenido que, aunque perfectamente identificable, pue-
d'e leerse como componente de una unidad semantica supe-
rior, parte de un todo que la trasciende y la comprende.
Af:laremos esta nueva particién con un ejemplo. El cuar-
to episodio de Paisa puede dividirse en seis secuencias, cada
una de ellas identificable por el lugar en el que transcurre la
accion. La primera es la del hospital, en la que Hariett, la .
protagonista, trabaja como enfermera. La segunda es la de
lq Florencia liberada, separada de la precedente por un fun-
dido en negro, y divisible a su vez en dos subsecuencias, res-
pectivamente el encuentro de Hariett con Massimo en el pa-
tio del Palacio Pitti y el encuentro de ambos con los oficiales
iqgleses a orillas del Arno; las dos subsecuencias estdn divi-
didas mfzdiante un fundido encadenado (menos «fuertey que
un fundido en negro). La tercera secuencia, cuyo inicio viene
seflalado por un fundido encadenado, es la de los UfFizi: tam-

4. N_aturalmente:, hay §iempre la posibilidad de una utilizacién «desvia-
d_ora» d; la puntuacién, bien para llevar a cabo determinados efectos estilis-
ticos, bien para otorgar un sentido parddico.
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bién ésta puede dividirse en dos subsecuencias, el acercamiento
de Hariett y Massimo a la Galeria degli Uffizi y el recorrido
de la Galeria; entre las dos subsecuencias se produce otro fun-
dido encadenado, y ademads la segunda va acompafiada de
un comentario musical, hasta aqui ausente y de aqui en ade-
lante recurrente. La cuarta secuencia es la del primer contac-
to con la Florencia en espera de la liberacién: se abre con un

fundido encadenado (ademds de con el habitual cambio de

espacio) y también se subdivide en dos subsecuencias, respec-
tivamente el recorrido hacia el gran edificio y el encuentro
con el ex mayor en los tejados; las dos subsecuencias estdn
separadas por un fundido encadenado. La quinta secuencia
es la del trayecto a través de la «tierra de nadie»: ésta no se
abre con signo de puntuacion alguno (y sin embargo el cam-
bio de lugar, de un interior a un exterior, es suficiente para
sefialar la diferencia), mientras presenta un fundido encade-
nado en su propio interior, cuya funcion es la de «acelerar»
el trayecto, mds que la de subdividirlo en dos etapas concre-
tas y autonomas (de ahi que este fundido una mds que sepa-
re; 0 mejor, que sea una forma de transicion mds que un ver-
dadero signo de puntuacién). Advirtamos de todas formas
que la musica representa un clarisimo elemento de homoge-
neizacion en toda la secuencia. La sexta secuencia es la del
frente de batalla: se abre con una cortinilla de derecha a iz-
quierda y poco a poco, aunque en continuidad, deja ver el
encuentro con los partisanos, el intercambio de disparos y la
noticia de la muerte de Lupo. Incluso aqui, la musica desem-
pefia una funcién fuertemente homogeneizante, pues su cam-
bio de tono y su desaparicion sefialan el fin del episodio.

Los encuadres. Prosiguiendo con la descomposicion de
la linealidad del film, podemos subdividir las secuencias en
unidades mds pequefias: los encuadres. Con esto es como si
pasaramos de los «parrafos» a las «lineas» de un libro.
~ En sentido estricto, el encuadre es una unidad técnica, es
decir, un segmento de pelicula rodado en continuidad. En el
nivel de la filmacion esto viene delimitado por dos paradas
del motor de la cdmara, y en el nivel del montaje por dos cor-
tes de las tijeras. Un tipo de delimitacion como éste convier-
te el encuadre en un elemento de referencia comun: de hecho

T
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es facil identificarlo, puesto que sus bordes presentan dos cor-
tes bien visibles. Pero un tipo de delimitacion como éste con-
vierte también al encuadre en una entidad un poco ambigua:
no siempre se corresponde con una verdadera unidad de con-
tenido. Tomemos como ejemplo el «campo/contracampon:
éste consiste técnicamente en el acercamiento de dos encua-
dres, uno de los cuales muestra un sujeto de frente que habla
y a su interlocutor de espaldas, mientras que en el otro el se-
gundo sujeto estd de frente y el primero de espaldas (o uno
un sujéto que mira y el otro el objeto mirado). Pues bien,
los dos encuadres se perciben generalmente como un bloque
‘inico: en resumen, los dos segmentos se captan en una di-
mension unitaria, ya que su funcién contenutista termina por
trascender las barreras fisicas. :

- Por ello, los limites del encuadre, mds que con la evidente
variacién del contenido representado, estan relacionados con
la presencia de un corte (que puede ser seco o mitigado por
los artificios de puntuacion ya mencionados), incluso aun-
que este mismo corte no llegue a constituir una unidad se-

madntica en si. Hecha esta precisién, puede ser interesante ad- -

vertir que el episodio de Florencia en Paisa estd compuesto
de 134 encuadres, a mitad de camino entre el episodio del Del-
ta (180 encuadres) y el de Roma (98 encuadres).

Las imdgenes. El iltimo paso en la descomposicion de la
linealidad es el que va del encuadre al subencuadre o imdge-
nes (de las «lineas», podriamos decir, a los simples «enun-
ciados»). De hecho, frecuentemente, el encuadre no se limita
a representar situaciones simples y estdticas, sino que pone
en escena una pluralidad de espacios y acciones, o una plu-
ralidad de visiones y situaciones, que otorgan al todo una di-
mension heterogénea y requieren una ulterior subdivisién en
partes muy distintas.

-. Cada vez que el movimiento de la accién cambia la com-
posicién de los volumenes y de las formas, cada vez que el
«marco» de la imagen encuadra porciones de espacio poste-
riores, cada vez que se modifica el punto de vista que organi-
za la puesta en escena, nosotros, aunque nos quedemos en
el interior del mismo encuadre, nos encontramos de hecho
-frente a «imdgenes» distintas. Por ello, los componentes del

e | .
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encuadre no son los fotogramas, unidad constitutiva funda-
mental, pero de hecho imperceptible en su singularidad, sino
aquellas porciones.de la filmacién que se presentan como uni-
formes con respecto al modo de representacion: aquellos seg-
mentos homogéneos por el punto de vista elegido, por la na-
turaleza y la forma del espacio representado, por la distancia
de los objetos encuadrados, por el tiempo de la puesta en es-
cena, que se constituyen como «imdgenes del mundo» dis-
tintas. ‘ _ -

En este sentido, sin aventurarnos en la descomposicion
imagen por imagen del episodio de Rossellini, podemos de
todos modos advertir que la primera secuencia, la del hospi-
tal, presenta encuadres mas estdticos y por ello con menores
cambios de imagen, mientras que a medida que se avanza los
encuadres aumentan en complejidad (aunque no siempre en
longitud; el encuadre mds largo es el del encuentro con el ex
mayor: 1’30’’) y como consecuencia pueden subdividirse pos-
teriormente en mas imagenes distintas.: ' o

Hemos visto que la descomposicién de la linealidad, en
definitiva, sirve para determinar la sucesidn de los segmen-
tos del texto filmico: su dimension, su articulacion interna
en porciones mds pequefias y su orden. De esta fase del ana-
lisis deriva €l asi llamado «guidn a posteriori». Se trata de
una forma de traduccidn del film que consiste en una des-.
cripcién de su parte visual (casi siempre encuadre por encua-
dre) y en una transcripcidn de su parte sonora. Se realiza en

la moviola, sobre una o mas copias del film,’ valiéndose en

gran parte de las notaciones que ofrece la gramadtica tradi-
cional: ésta brinda la posibilidad de fijar el texto del film,
captado en su extension lineal, y de conservar una huella in-
deleble. Con este método trabajaron todos los analistas del
film hastael inicio de los afios ochenta.® Hoy, con la intro-

5. Es necesario recurrir a distintas copias de un film, y compararlas en-
tre si, cuando hay que reconstruir el texto en su integridad y en su exactitud
filol4gica: es el caso también de Paisa, film del que atin no existe una verda-
dera edicidn critica.

'6. Un buen ejemplo de guidn a posteriori es el reconstruidz por Stefano
Roncoroni a propdsito de tres films de Rossellini, entre elios Paisa (La trilo-
gia della guerra, Bolonia, Capelli, 1972): 1a coleccion en la que aparecié («Dal
soggetto al film») incluye siempre los guiones provisionales, que el director

il .
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duccién del magnetoscopio, que conjuga las versatiles fun-
ciones de la moviola con una gran manejabilidad y econo-
mia, el instrumento de la transcripcién grafica ha perdido un
poco de su utilidad, sustituido por un medio capaz de ofre-
cer un texto que se puede recorrer con la misma facilidad y
que ademads estd formado por imdgenes. La transcripcion, sin
embargo, ademas de ser el método todavia hoy mds seguido
para difundir publicamente los andlisis de films, sigue man-
teniendo para el analista la funcidn insustituible de esquema
de la linealidad del texto filmico, de «indice general» del texto.

2.2.3. La descomposicion del-espeSor o -éstratificacidn

. La segunda forma de descomposicién del texto filmico,
totalmente complementaria de la primera, es la que hemos
llamado descomposicion del espesor o estratificacion. Con-
siste en quebrar la compacticidad del film y en examinar los
diversos estratos que lo componen. Ya no se sigue la lineali-
dad para determinar los segmentos adyacentes, sino que se
opera transversalmente para diferenciar los componentes de
los segmentos aislados. ‘ :

En este sentido, siguiendo la metdfora de Eisenstein, po-
demos comparar el film con una partitura musical.” Des-
componer linealmente, segmentar, es entonces como subdi-
vidir la escritura musical en porciones cada vez mds peque-
flas (movimientos, temas, frases, compases, intervalos...); des-
componer el espesor, estratificar, es como analizar el juego
sincrénico de las voces, el estructurarse de la «sinfonia», o
seguir paralelamente un componente cada vez, un solo ins-
trumento musical, cuyo papel puede analizarse en el segmento
considerado, pero también en todo el arco de la composicion.

. puede variar en el curso de la filmacién o del montaje. Guiones a posteriori

muy cuidados son los que realiza la revista Avant Scéne Cinéma. Pero hay
que recordar también aquellos que publicd ediciones 1l Poligono en la inme-
diata posguerra. Puede encontrarse un andlisis y una discusién en torno a
los guiones a posteriori, y mas en general acerca de las transcripciones gra-
ficas de films, en MARIE, 1975.

7. Véase EISENSTEIN, 1985 (1937), donde se retoma explicitamente la idea
de horizontalidad y verticalidad de la partitura.

[
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- Una vez dividido el film en episodios, secuencias, encua-
dres e imégenes, se pasa entonces a seccionar_ estos segmen-
tos, diferenciando sus distintos componentes internos (el es-
pacio, el tiempo, la accion, los valqres fxguratwos, el
comentario musical, etc.) que seran analizados uno por uno
tanto-en su juego reciproco en €l interior. de un segmento da}do
(«;Qué relaciones existen entre la musica y_la arpbxentaaén
escénica en la secuencia X?») como en la diversidad de fpr-
mas y funciones que asumen luego a lo' largo del film
(«¢Cémo cambia la musica entre la secuencia X y la secuen-
cia Y?»; «;Qué distintas funciones desempena en los dos frag-
mentos?»). Estos elementos son, pues, .lovs dlferentgs compo-
nentes que, mds alla del simple criterio de sgceméq lineal,
punttian el film con espesamientos y rarefacciones, interva-
los y discontinuidades, sugiriendo una trama transversal que
resulta esencial para el tejido del film. :

Pero, ;como se opera esta segunda clase de dgscompoi
sicion? El procedimiento es bastante: rgés complejo que €
de la segmentacién lineal (que consistia en una operacn‘m
de sucesivos recortes) y se articula en estos dos estadios esen-
ciales:

Identificacion de una serie de elementos homogéneos: s¢
identifican algunos factores que se repiter} en el curso del texto
y que se sefialan mediante su pertenencia a una misma 4rea
o familia: lo que emerge entonces €s una seric homogénea de
elementos. o

Esta serie puede estar formada por distintos componen-
tes: estilisticos (el conjunto de ciertos tonos de }a 1_lumma}-
cién o de ciertos movimientos de cimara), tematicos glas di-
versas apariciones de un determinado l}lgar, la reltqrz}ga
aparicién de una cierta situacion), narrativos (la repeticion
de una accién del protagonista o de una acciéon _del antago-
nista), etc. Lo importante €s que identifican un eje que reco-
rre el film de modo transversal, sin vincularse en s,entldo es-
tricto a la sucesién de las imagenes. Es una «linea de l_al
partitura», ya presente ya ausente, ya dominante ya enrarle):m-
da, que actua en la progresion del f11§n, PEro que no se so re-
pone a ella; es'una «linea de la partitura» caracterizada por

Ve .
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ciertas presencias que la distinguen de otras «lineas» parale-
las o entrecruzadas.? . :

A este propdsito, en el episodio de Rossellini se puede,
por ejemplo, diferenciar cuatro grandes series, cuatro gran-
des «lineas de partitura» sobre las cuales parece apoyarse y
moverse nuestro ejemplo: el espacio, el tiempo, el papel de
los personajes y el cardcter de las acciones (también hay otras
series, como los movimientos de cdmara, pero no parecen te-
ner la misma fuerza estructuradora).

Articulacion de la serie: hay que ir m4s all4 de la homoge-
neidad de la serie para captar la peculiaridad de los elemen-
tos y operar una distincién entre ellos. Conviene diferenciar:

a) las oposiciones de dos o mds realizaciones: se descu-
brirdn las ocurrencias contrarias de una figura estilistica (por
ejemplo, fundido vs. corte brusco), de un nucleo tematico (no-
che vs. dia, espacio in vs. espacio off, etc.), o de un nudo na-
rrativo (ser bueno vs. ser malo, fumar vs. no fumar, etc.);

b) las variantes de una misma realizacién: se descubrirdn
las ocurrencias parecidas de una misma figura estilistica (fun-
dido encadenado vs. fundido en negro, etc.), de un mismo

nucleo temético (mafiana vs. tarde, interior luminoso vs. in-
terior oscuro, etc.) o de un mismo nudo narrativo (fumar en
pipa vs. fumar cigarrillos, etc.). _

Oposiciones y variantes que permiten captar los distintos
elementos que forman una serie: elementos homogéneos pero
diferenciables entre si.’ ,

En este sentido, en nuestro ejemplo podemos articular la
serie de los elementos espaciales en mds parejas de realiza-
ciones opuestas: sur vs. norte (la Roma liberada en contraste
con la Florencia ain ocupada); orilla izquierda del Arno vs.
orilla derecha (la parte de la ciudad liberada por los ingleses

8. Se trata de lo que Greimas llama una isotopia, o grupo de elementos
redundantes: en la practica, una serie de rasgos que se van repitiendo a lo
largo de un discurso y que orientan el desciframiento: véase GREIMAS, 1966.
La mayor parte de los andlisis, incluso filmicos, son andlisis que trabajan
sobre isotopias concretas (el ambiente, los personajes, los valores, el uso de
adjetivos, etc.). ’

9. Una investigacion mds amplia deberia distinguir entre contrarios (bue-

no/malo), contradictorios (bueno/no bueno) y complementarios (malo/no
bueno). Véase GREIMAS, 1979.

i e v
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contra la parte aiin en manos de los.alemanes y los fa;cllg;
tas); alto vs. bajo (en cuanto a.lo primero, s€ plens% e os
Uffizi o en los tejados, dimensiones de la observa011 n ylle
la accién mds seguras; en cuanto a lo.segundo, en la Cato;
dimension del temor y de la pas1.v1dad 1nsegqra): »Entre Res s
extremos se sitian algunos espaclos de transicion: entred 1om :
y Florencia, la Italia central sobrevolada por 'la voz de cp_
mentarista; entre las dos orilla_s del Arno, §1 -I'IO quel atraitt\ge
san Massimo y Hariett al inicio de su viaje; entre lo gio d)c:,
lo bajo, entre los tejados y la calle, el espacio mterrr;;ad X
la escalera, lugar de la eipeira,ddei_pzso de la seguril
1 peligro del clandestino. .

Obsg;’?(ri:i;:mpmo%o, la serie del tiempo se desphqga siobr?
una oposicién entre €l pasado, aferrado al puro ly s1m;)scil (r;_
cuerdo (jamds se ve en pantalla, al contraro delo quh-back
de en el episodio romano, €n el que gracias a un flas. bact
podemos volver atras), y el presente, v1y1do de qnatm«aho;
factica (todo se desarrolla en una especie de ardnzir} eensién
ra»). Entre los dos, encontramos nueyamente una ; im nsier
de transicién, un término 'interme.dlo que une el rec

y la accién: este término inter_ll}edlo se traduce ent estpeﬁa)i
en deseo, y por ello en proyeccion hacia el futuro (' an os fa-
riett como Massimo tienen un recuerdo de Florencia, r¢ spdel
tivamente Lupo y la familia, y llevan a,cabq las ac,:mlonea del
presente para que €se recuerdo, por ast decirlo, vuelva

o 1')I.ambién la serie de los personajes se articula sobre lq balse
de oposiciones muy precisas. Ante to@o, tenemos aéos el;'lgl g;
ses en contra de los alemanes glos primeros hbflrat (()1r S, 0s
segundos opresores; pero también lqs primeros 1o a Ou,ngos
as{ decirlo, del don de la palabra, mientras qued qs seg ndos
son una presencia amenazadpra ya lg, vez mlfl a; pgi o
mds, el eje de la lengua permite tamb.le.n }a diferenci on de
variantes: los ingleses se pueden subdividir poster.l(’)rr.r;eliano.
los que hablan sélo inglés y los que hablan ’gamglen i giaciér’l
obviamente, estos ultimos asumen una funcion e me hacion
entre los dos mundos, como €n el caso de Haré?tt')c.l'dos <
gundo lugar, estan los italianos, tambicn ellos dividil

dos frentes: los fascistas por una parte y los partisanos por

la otra (de nuevo, ademas del eje politico, acttia aqui el eje

VLT . .
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de la lengua: los partisanos hablan y se comunican entre si,
mientras que los fascistas, como los alemanes, o son mudos
o emiten sonidos indistintos; los partisanos, a su vez, vienen
caracterizados como italianos genéricos, toscanos y florenti-
nos; Massimo, ademds, es también angléfono, y por ello do-
tado de una posicién intermedia). En tercer lugar tenemos
personajes que viven su historia y personajes que comentan
la historia de los demds (de nuevo, el eje de la lengua es de-
terminante: los primeros_exhiben una recitacién heredada de
la «naturaleza», como en el caso de Hariett; los segundos ha-
blan con una «afectacién» explicita, como la chica a la que
Lupo ha hecho una fotografia o los dos oficiales ingleses sen-
tados a la orilla del Arno o del mayor veterano de la primera
guerra mundial). ‘

La serie de los acontecimientos, a su vez, se despliega so-
bre tres oposiciones fundamentales: la de 1a accion y la inac-
cién (los partisanos y los ingleses, e incluso los partisanos y
el resto de la poblacién); la de los acontecimientos casuales
y las acciones intencionales (los encuentros que Massimo y
Hariett tienen en su recorrido, y ese mismo recorrido, queri-
do y conquistado); la de los gestos improductivos y los em-
pefios productivos (la biusqueda de Massimo y Hariett, que
aparentemente no lleva a ninguna parte, y la accién de Lupo,
que conduce a la liberacion efectiva de la ciudad); y la de las
acciones cuya realizacidn tiene un precio y las que no.com-
portan costo alguno (los partisanos, y principalmente Lupo,
pagan con la vida, mientras que decidirse simplemente por
la supervivencia no supone ninguna pérdida).

Después de la diferenciacion de los distintos ejes y Ia es-
pecificacion de todos los elementos que los componen, con
sus diferencias, deben reunirse las dos series de informacio-
nes y reconstruir un disefto unitario del texto, captado en sus
elementos constitutivos, en todos sus estratos.

Termina asi la descomposicién del texto filmico y empie-

za una segunda operacion, consecuencia natural de la primera:
la recomposicién.
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2.3. La recomposicion

2.3.1. Los cuatro pasos de la recomposicion

La fase de la recomposicion comporta una r.eagregaclé’n
de los elementos diferenciados en la descomposicién: despues
de los cortes y las separaciones es necesario volver a trazar
la linea y poner a punto un «modelo» que, como conclusion
del proceso analitico, reagregue en una estructura y en un an-

‘damiaje orgénicos los principales elementos reencontrados y

descubra la 16gica que los une. ‘

Las operaciones que, en la secuencia logica, comporta la
fase de la recomposicién son esencialmente cuatro: la enu-
meracion, el ordenamiento, €l reagrupamiento y la modeli-
zacion. Vedmoslo con més detalle.

- 2.3.2. La enumeracion

En esta fase se tienen en cuenta todos los elementos ic.ien-
tificados durante la descomposicion, caracterizados a un tiem-
po por su pertenencia a un degerminado segmento y por su
pertenencia a un determinado eje. En resumen, €S el. momen-
to del catdlogo sistematico de las presencias del film.

2.3.3. El ordenamiento

En esta segunda fase de la recomposicion .(que junto con
la primera constituird el momento propefiéutlco, preventivo,
la verdadera sintesis) se pone en evidencia el lugar que cada
componente ocupa en el conjunto del film, ya sea respecto
al desarrollo lineal del texto o respecto a su estructurac1ép
en profundidad. Es decir, se tiene presgnte cada elemfento, atri-
buyéndolo por un lado a una determinada secuencia, encua-
dre, etc. (colocacién en la linealidad) y por otro a un deter-
minado nivel expresivo o serie homogénea (colocacién en el
.espesor). . e

Lo que se estd haciendo, en otros términos, no es simple-

L R
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mente la recensidén de las presencias, sino mds bien la asigna-
cién c}e una relacién de orden a los distintos elementos que
constituyen el texto. Cada uno de los elementos ya no acctlﬁa
en solitario (como en el censo de la enumeracién), sino que
debe leerse como miembro integrante de un conjl’mtO' ten-
dremos, por ejemplo, a X en cuanto consecuencia de Y.y an-
tecgdente de Z, o a X en cuanto opuesto de Y y complem
tario de.Z, y asi sucesivamente. pemer
Volx_llendo a Paisa y al episodio de Florencia, vemos cémo
e! hospital de Hariett y la casa de Massimo se E)ponen expli-
citamente: ambos son edificios, pero uno estd situado CIIID el
sur, en una zona liberada, y el otro en el norte, en un area
aun en manos de los nazifascistas (eje espacial)" uno es pro-
visional, ligado a las exigencias de la guerra x’nientras ue
el otro es estable, estuvo antes y estard despu’és (eje tem%o-
ral.); uno estd lleno de extranjeros, aunque sean «liberadores»
mientras que el otro, aunque amenazado, representa el émbi:
to doméstlgo por excelencia (eje de los personajes); uno es
un lugar. publico, en el que domina el deber, y el ot,ro es un
lugar prlvac!o en el que mandan los afectos (de nuevo, eje de
los personajes); uno se recorre por su propio interior, mien-
tras que el otro sélo se intuye de lejos (eje de la film’alcién)'
{malmente, uno sefiala el itinerario del episodio, y el ot :
fiala su conclusién. YOS
an las primeras dos operaciones, como se ha visto, se
recensionan lqs elementos significativos y se consideran ’los
nexos que los ligan reciprocamente. El resultado es el descu-
E)or;mxent(; de un verdadero sistema de relaciones: los elemen-
Lo }s;g If:l(i’ :.man el uno al otro en una especie de trama com-
_ Construida.una trama de este tipo, ya habremos comple-
tado la fase de inventario y organizacion, la propedéutica con
respecto a la verdadera sintesis. Ahora pasaremos a trazar la

linea.
2.34. El reagrupamiento

filml?n esta fase se empieza a.diferenciar el nicleo central del
: su sistema comprehensivo, su estructura total. Para lle-

LA RECOMPOSICION _ )

gar aqui necesitamos pasar a través de una sintesis y el rea-
grupamiento representa esta etapa. Consiste en ciertas ope-
raciones concretas: ante todo, la unificacién por equivalen-
cia o por homologia (de dos elementos que pueden
superponerse se hace uno); después la sustitucién por gene-
ralizacién (de dos elementos similares se extrae uno que los
engloba)ola sustitucion por inferencia (de dos elementos re-
lacionados se extrae uno que deriva de ambos); y finalmente
la jerarquizacién (de dos elementos de distinto rango s€ pri-
vilegia el de mayor alcance). En resumen, s cancela y se abs-
trae, se elimina y se amplia, para llegar de todas formas a
una imagen restringida del texto. "
En el episodio florentino de Paisa advertimos por ejem-
plo que el deseo de Hariett de ver a Lupo se superpone al
deseo de Massimo de ver a su familia; por ello, las dos acti-
tudes pueden unificarse. Por otra parte, este doble deseo se
refiere a objetos una vez poseidos y ahora amenazados por
la pérdida: por eso s€ pueden sustituir por la idea de una re-
cuperacién del pasado en el presente. Igualmente, el deseo de
los dos protagonistas se muestra capaz de mover la accion,
exactamente igual que el deseo de libertad de los partisanos
conduce a la resistencia, mientras que la espera de los floren-
tinos atrincherados en el palacio se revela puramente pasiva
y privada de todo efecto operativo: asi, por un lado, de nue-
vo unificamos y generalizamos dos recorridos paralelos, mien-
tras que por el otro podemos inferir de las diversas situacio-
nes una especie de encrucijada entre la eleccién
intervencionista y la eleccién de la renuncia. Por lo demas,
la espera incierta y afligida de los habitantes de la casa-
fortaleza y la lucha que llevan a cabo los partisanos no son
otra cosa que la expresion mas evidente de dos posturas difu-
sas: por ello podemos asumir los dos momentos COmo polos
extremos de una escala de comportamiento, como elementos
jerarquicamente superiores de una gama de posibilidades. Fi-
nalmente, también las oposiciones espaciales sur-norte €
izquierda-derecha se difuminan en la oposicion mds amplia
liberaciéon-ocupacién: de nuevo son posibles una unificacion
y una jerarquizacion que devuelven el episodio a la estructu-
ra de todos los demds que componen el film."

.
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2.3.5. La modelizacion

El siguignte paso, y el final, es el que nos conduce a una
r;prese_nt.acxén capaz no solo de sintetizar el fenémeno inves-
tigado, sino también de explicarlo. ‘ '

Llamaremos a esta representacién «modelo».

. _Un modelo es, pues, un esquema que, proporcionando una
v.151c'>n concentrada del objeto analizado, permite al mismo
tiempo el dgscubrimiento de sus lineas de fuerza y de sus sis-
temas .recurrer_ltes. En otras palabras, se trata de una repre-
sentaglén simplificada de un cierto campo de fenémenos que
permite a lg vez evidenciar sus concesiones reciprocas y sus
tendencias inmanentes; en nuestro caso, ‘se trata de la repre-
sentacion simplifjc’ada de un texto que permite situar en pri-
mer _plano sus principios de construccién'y sus principios de
fgnc;lonarmento. Resulta evidente, de cuanto-acabamos de de-
cir, que un modelo se presenta como un instrumento de co-
nocimiento: es algo que, sobre la base de un conjunto' de da-
tos, revela una regularidad y una sistematicidad de otra forma
ocultas; es algo que, a partir de ocurrencias no siempre cla-
ras, muestra sus leyes constitutivas; es algo que proporciona
una clave de lectura de una realidad a veces un poco oscura
En una palabra, el modelo es un dispositivo qué permite des:

~ cubrir la inteligibilidad del fenédmeno investigado.

_ Todo ello nos sugiere también que un modelo es siempre en
cierta forma un «_alter ego» de cuanto se ha modelizado o, si
se quiere, su reflejo puntual; sin embargo, mientras es induc’la-
plg que conserva un fuerte grado de parentesco con el objeto
inicial, es también cierto que constituye un objeto completa-
mente nuevo en el que lo que cuenta es el descubrimiento vla
formal_;zacién de las estructuras y los mecanismos mds intimos
del objeto precedente. Situdandose asi como punto de llegada
de un _recorrldo siempre circular (del texto como organismo
unitario al texto como objeto recompuesto, pasando por su
segmentacién y su estratificacion), el modelo juega a la vez
con un reclamo y una distancia: deriva del texto analizado,

_ pero al mismo tiempo se aleja de él e incluso lo traiciona;

si se parece a €I, es mds «desde dentro» que «desde fuera» .

10. Paralos problemas de una modelizacién consecuente i
I con la pré
hemos llamado de enumeracién, de ordenacidn, etc., véase GREﬁ\/mcstt(:?9(]6%(.3

T

LA RECOMPOSICION 33

Entonces, ;cudl puede ser, €n el episodio de Rossellini,
el modelo que lo racionaliza? ;A través de qué esquema po-
demos comprender los principios que subyacen en nuestro
ejemplo? : _

Son muchas las respuestas posibles: de todas formas, aqui
no insistiremos en la busqueda de la mejor solucion, sino que
nos concentraremos en las caracteristicas formales que un mo-
delo puede o debe tener, en los diferentes tipos de esquema
que se pueden obtener. ' : :

" Modelos figurativos y modelos abstractos. La primera
gran eleccion que se impone al analista en la elaboracion de
un modelo es la de la forma figurativa y la forma abstracta.

“ El modelo figurativo es el que proporciona del texto ana-
lizado una especie de «<imagen» total, capaz de concretar sis-
temas y estructuras. Puede tratarse de una situacién canéni-
ca («el amor contrariado»), de una dimensién simbolica («los
cuatro elementos»), de un reclamo iconolégico («la linea recta
y el circulo»), de un nicleo mitoldgico («vida y muerte»), etc.;
lo importante es que la imagen propuesta constituya un ver-
dadero retrato del texto en cuestion.”

E] modelo abstracto, por el contrario, s el que se presen-
ta como una férmula desnuda, en toda su crudeza: asi redu-
ce las estructuras y las composiciones del texto analizado a
un conjunto de relaciones puramente formales, expresables
en un lenguaje, por asi decirlo, logicomatematico.

En nuestro episodio podemos trazar también dos tipos dis-
tintos de modelo: un modelo figurativo (una «imagen») y un
modelo abstracto (una «férmula»).

" El primero podria ser el de la «Pasién de Cristo». Lupo,
el jefe de los partisanos, es como Jesus: es un innovador que
a la vez divide y unifica; es un guia, cuyo comportamiento
se plantea como ¢jemplo; y €s un mértir, cuya muerte es la
apertura de una nueva dimension. Pero vedmoslo mejor. En
el eje de los acontecimientos, Lupo es alguien que entra en
accion, frente a quienes bajan la cabeza o simplemente espe-
ran; su accién es costosa por excelencia, puesto que debe pa-

11. Utilizamos intencionalmente las «figuras» que la critica ha recono-
cido en los films de Rossellini: para una orientacion sobre este autor, véase
RONDOLINO, 1974 y RONDOLINO, 1989. :

Yl e .
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gar por ella con su vida; pero su comportamiento es también
productivo, ya que conduce a un nuevo estado de cosas. En
el eje de los personajes, Lupo es alguien que encarna un gru-
po completo; actiia como ejemplo y a la vez como guia, y
de hecho le siguen en sus movimientos un pufiado de fieles
(los partisanos como apdstoles) y un aura de leyenda (la mul-
titud qiie lo aclama y lo convierte en mito en el patio del Pa-
lacio Pitti); también es un signo de divisién, estimulo para
la lucha y ocasidn para el establecimiento de contrastes. En
el eje del espacio, estd a la vez perennemente presente y nun-
ca a la vista: atraviesa la ciudad, estd por todas partes, pero
nadie puede verle excepto sus seguidores. En el eje del tiem-
po, finalmente, Lupo se opone al presente en nombre de una
libertad que existid en el pasado, pero que ahora no puede
expresarse; en este sentido, junto con una funcién divisoria,
también desempeiia un papel de mediador, en cuanto trans-
forma lo que es un recuerdo (orden del pasado: la antigua
alianza) en una esperanza (orden del futuro: la alianza re-
novada). : . ,

Hasta aqui el primer modelo (que puede encontrar su con-
firmacion en algunas referencias a la iconografia religiosa:
piénsese en la postura de Hariett con el partisano muerto en
los brazos, que recuerda la de la Virgen con su hijo descendi-
do de la cruz). Si lo hemos propuesto aqui es sélo para pro-
porcionar un ejemplo de «imagen» sintetizada, obtenida uti-
lizando las- indicaciones descubiertas en la descomposicién
del film, y no para imponer una interpretacién absoluta.

El segundo modelo, ya no figurado sino abstracto, apun-
ta a evidenciar las relaciones entre los componentes. Pues bien,
en este aspecto el episodio de Paisa puede reconducirse a una
relacidn entre opuestos con la posibilidad de crear entre ellos
una transicion: en la practica, la férmula presentaria un polo
A opuesto a un polo B, pero también una mediacién entre
ambos polos. Efectivamente, el episodio parece completamen-
te construido sobre la existencia de yuxtaposiciones, de fren-
tes, de disposiciones: norte contra sur, orilla derecha contra
orilla izquierda, pasado contra presente, ingleses contra ale-
manes, naturaleza contra afectacion, acontecimiento contra
propdsito, accién contra inaccién, Cosmos contra Caos, etc.;

EAVPIS |
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y al mismo tiempo los términos opuestos son Qe tqdos mo-
dos conjuntables, como bien demuestrg_la peripecia de los
dos protagonistas, que pasan de una orilla a la otra, de una
actitud a otra, de un tiempo a otro, etc. -
Los dos modelos que hemos ejemplificado, respectivamen-

te «la pasién de Cristo» y «la transicién entre los opuestos»,
no tienen aqui, naturalmente, ninguna pretension de ser com-

pletos ni definitivos: lo repetimos, son sélo dos esbozos que

intentan ejemplificar dos tipos de caminos, utilizando am-
bos los datos obtenidos en la descomposicién del texto.

Modelos estdticos y modelos dindmicos. Al lado de la elec-
cién entre un modelo «figurativo» y un modglo «abstracto»,
hay otra tan esencial como ella: la_ que se realiza entre un mo-
delo «estatico» y un modelo «dindmico».

El modelo estatico se refiere a las relaciones entre los ele-

mentos del film, captando las relaciones reciprocas en una -

vision inmovilizada: el texto no se aprehendp en su proceder,
sino en su disposicién completa, en sus articulaciones gi.ne-
rales, en sus giros internos, €tc. El resultado es una «mls an-
tdnea» del objeto analizado. Desde este punto de vista, €l mo-
delo «Pasién de Cristo», ademas de ser un esquf;:l_a
«figurado», es también un esquema en pueqa parte «es 11-
cox: ello reconduce el todo a una 51tu_acu’)n tnica, a un solo
acontecimiento, en el que la procesualidad no desempefia un
ivilegiado.™? ‘
pap}%ll gzv&zekg) «dindmico», por el contrario, 'ordena los ele:
mentos significativos en torno al avanzar.mlsmoddel tgxtg.l
el esquema prevé €l movimiento, la evolucidn, gl evemr.d 1
resultado es el de proporcionar un verdadero «dlagramlag 1ea
objeto analizado. Como el otro modelo propuesto, € eb
«transicién entre dos opuestos», €ste, ademas dpl carécte{ ta}' ls-
tracto, revela una forma dinamica: la que sugiere que el- i n{
«primero» pone barreras, y «luego» las salta, materializan:

do de este modo un proceso. _

Hemos hablado de modelos abstractos o figurados y de
modelos estaticos o dinamicos, y hemos propuesto dos ejem-

12. Naturalmente, también puede darse una interpretaciép glinémxca dg
la Pasién: entonces serd un lugar de paso, y no un acontecimiento, com
la hemos considerado aqui.
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plificaciones concretas: el modelo «Pasion de Cristo» y el mo-
delo «transicién entre dos opuestos». El primero puede defi-
nirse como «estatico-figurado», y el segundo como
«dindmico-abstracto». . _

Existen sin embargo, en este juego de las encrucijadas, dos
tipologias que se pueden establecer: los modelos «dinamico-
figurativos» y los modelos «estaticoabstractos», que afortu-
nadamente nuestro episodio permite ejemplificar.

" El primero estd relacionado con la idea de que una de las
posibles claves interpretativas del episodio sea la del «viaje
inicidtico». Hariett parece ser el sujeto principal de este rito:
empieza como muchacha ingenua e impulsiva, aun ligada for-
malmente a su rol publico, y al término del trayecto la reen-
contramos como mujer, como madre simbdlica de todos los
soldados italianos (es a ella a quien el joven moribundo diri-
ge sus invocaciones: «Mamma, mamma»), totalmente cono-
cedora de su rol publico a través de la experiencia del privado.

Asi, la clave del «viaje inicidtico», bien mirado, acumula
un indudable despojamiento (se trata de una imagen recurren-
te del mito y de la literatura) en la idea de una procesualidad,
de un devenir (antes y después del viaje, al inicio y al final
del texto), que, por lo tanto, se presenta como modelo «figu-
rado» y «dindmico». '

Mds dificil es demostrar la existencia en Ia obra del mo-

delo «estaticoabstracto». Intentemos, sin embargo, entrela- -

zar los distintos elementos que hemos evidenciado, intentan-
do construir un esquema que conecte las series opuestas (por
ejemplo, norte-sur, derecha-izquierda, alto-bajo, pasado-pre-
sente...), no tanto para demostrar la importancia de la transi-
cion entre los contrarios, como para sefialar todos los posibles
nexos, directos o inversos, que relacionan tales polaridades.
El resultado es un modelo reticular, en el que cada elemento

" reenvia a los demds reflejos prolongados: todo se relaciona

con todo, y el conjunto «se sostiene», aunque sea a distan-
cia. Ejemplifiquemos todo esto para que quede mds claro.

En el episodio de Paisa existen cuatro grandes familias de
elementos, relativas respectivamente a la historia de Italia, la
historia de dos individuos, la forma que asumen las dos his-
torias y el sentido de éstas: dichas familias, por un lado, rea-
grupan elementos pertenecientes a series distintas, y por otro

s vrmarma
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se relacionan entre si, a través de una telarafia de conexiones
transversales. .

La primera gran familia de elementos se refiere a la tra-
ma histérica de la colectividad. Las oposiciones que encon-
tramos coaligadas son, por lo tanto, las existentes entre los
ingleses y los alemanes, entre los fascistas y los partisanos
(aliados respectivamente de los primeros y de los segundos),
los extrafios y los conocidos (los fascistas siempre son andni-
mos, los partisanos son amigos de Massimo), pero también
entre sonido y palabra (los alemanes y los fascistas articulan
sonidos sin forma, grufiidos incomprensibles o gritos, mien-

. tras que s6lo a los ingleses y a los partisanos les es permitido

hablar comprensiblemente), orilla derecha y orilla izquierda
(la primera ocupada por los alemanes, la segunda liberada
por los ingleses), etc. Las parejas, aunque pertenecen a series
distintas (espacio, tiempo, personajes...), s relacionan entre
si evidenciando correspondencias subterraneas.

La segunda gran familia de elementos es la relativa a las
peripecias individuales. Estd marcada por una oposicion fun-
damental, la de lo publico y lo privado. Hariett, por ejem-
plo, se presenta desde el principio dividida entre un trabajo
publico (ser enfermera) y una vida privada (estar ligada al
recuerdo de Lupo); este contraste entre dos roles femeninos
estd reforzado por otros, el del pasado y el presente, lo abier-
to y lo cerrado, lo activo y lo pasivo, el deseo y la espera,
en los cuales los primeros elementos de la pareja se refieren
a la dimensi6n privada (el pasado es el lugar de un recuerdo
personal; en las zonas abiertas se buscan o se encuentran los
amigos mds queridos; la accién nace de una decision indivi-
dual; el deseo no es del todo confesable, etc.), mientras que
los segundos se refieren a la esfera piiblica (en el presente pre-
valecen las acciones colectivas; los espacios cerrados, como
el hospital o la casa-fortaleza, estdn llenos de gente; la pasi-
vidad nace del hecho de recibir 6rdenes de otros, mientras
que las acciones se proyectan en solitario; el futuro lo pro-
graman los superiores, como deja bien claro el oficial médi-
co diciendo a Hariett: «Espera, intentaré encontrar ¢l modo
de mandarte a Florencia»). Afiadamos que bajo el rétulo de
«publico» podemos agrupar gran parte de cuanto se incluye
en la primera familia de elementos, la dedicada a las peripe-
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cias de la colectividad, mientras que bajo el de «privado» se
agrupan los hechos especificos de los personajes: ello confir-
ma la correferencialidad de las distintas familias.

Una tercera familia de elementos, a su vez injertada en
el juego de las dos primeras, es la relativa a las reflexiones
sobre la ejecucién de la historia. Las oposiciones que encon-
tramos aqui son entre ficcion y realidad, y entre afectacion
y naturaleza, y se aplican tanto a la representacién de la vida
de Florencia como a las peripecias especificas de los dos perso-
najes, en una escala de gradaciones. En el nivel de la recitacion
tenemos por ejemplo la «falsedad» de la interpretacion del
mayor y de’la nifia de la fotografia (una ficcién-ficcion), y
la «verdad» de la interpretacion de Hariett y Massimo (una
verdad-ficcién). En el nivel de la temporalidad, tenemos las
«recitaciones» que constituyen una especie de preservacion
del pasado (el mayor y la nifia, que tecitan «de memoria»,

son testimonios de historias conservadas: «So dove cadone

le pallottole, ho fatto la guerra, quella vera del ’18!», «Lupo
mi ha fatto un ritratto grande cosi!»); y también tenemos una
«toma directa» de la realidad que se relaciona con la destruc-
cién del presente (Hariett y Massimo son testigos de primera
mano de la desaparicion del pasado: Lupo y la casa paterna).
La cuarta familia de elementos, que reagrupa 1as notacio-
nes relativas a la esencia de la peripecia representada, se in-
jerta en las oposiciones de la tercera familia. El contraste aqui
dominante es entre la vida y la muerte. Por un lado, aparece
relacionado con las parejas ficcion-realidad o preservacién—
destruccién, y ain mds profundamente con las parejas
publico-privado y esclavitud-liberacién. Por otro, el contras-
te se especifica como oposicion entre acciones que no cues-
tan nada y acciones que se deben pagar, entre zonas de quie-
tud y territorios en los que se desarrollan acontecimientos
cruentos, etc. '
-.._Cuatro familias de elementos, por lo tanto, ligadas trans-
versalmente por una telarafia de reenvios, que forman una
verdadera «red» y que nos parecen un ejemplo definitivo de
modelo a un tiempo «estdtico» y «abstracto».

e g e v e e
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CRITERIOS DE VALIDEZ DEI=ANALISIS
2.4. Criterios de validez del andlisis

Hemos propuesto cuatro formas posibles de modelos, de-
rivadas de la doble articulacién de las representaciones en

- abstracto-figurado y en estaticodindmico.

Las formas propuestas han sido rellenadas con otros tan-
tos esquemas:

— modelo estaticofigurado: «la Pasién de Cristo»;

— modelo estaticoabstracto: «la red de cuatro niveles»;

— modelo dinamicofigurado: «el viaje inicidtico»;

— modelo dinamicoabstracto: «la transicién entre dos
opuestos».
. Obviamente, se hubieran podido encontrar otros esque-
mas para «cubrir» esas casillas, pero lo que nosotros preten-
diamos era sobre todo delinear un marco hacia el que pudie-
ran reconducirse todas las posibles claves interpretativas, sin
alterar la gran riqueza y variedad de esquemas que puede ela-

. ‘borar un analista. De hecho, en el andlisis (y no nos cansare-

mos de repetirlo) el rigor de la metodologia sefiala sélo un
camino: cdmo recorrerlo es una cuestion de eleccmnes per-
sonales.

Llegados a este punto, sin embargo, puede surgir una pre-
gunta espontdnea. Nos podemos interrogar sobre qué crite-
rios intervienen en la eleccién de un modelo en lugar de otro,
y mas en general qué es lo que hace que un modelo resulte
aceptable. Con esto planteamos el problema de la validez del
andlisis: problema delicado y a la vez crucial.

Ante todo, podemos decir que, para que pueda ser consi-
derado vélido, un andlisis debe poseer al menos tres caracte-
risticas. Primero debe tener coherencia interna, es decir, no
contradecirse en modo alguno: de ahi la necesidad de traba-
jar sobre datos escogidos uniformemente o de avanzar de
modo progresivo. Después debe poseer fidelidad empirica,
esto es, conservar un enlace efectivo con el objeto investiga-
do: de ahi la necesidad de realizar los balances con datos real-
mente procedentes de este dltimo, sin quitar ni afiadir ningu-
no que no sea justificado. Finalmente, debe poseer relevancia
cognoscitiva, en otras palabras, decir algo tendencialmente
nuevo: de ahi la necesidad de ir mds alld de la evidencia y

Yl a .
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de diferenciar aspectos no.familiares del fendmeno inves-
tigado.

- Estas tres caracteristicas ilustran condiciones de validez
general que se aplican a todos los andlisis, independientemente
del resultado que se pretenda. Pero también existen criterios
mds particulares que justifican el camino que se quiere to-
mar, y por ello los tipos de modelos a los que se quiere lle-
gar. De todas formas, a nosotros nos parece que de entre los
numerosos parametros de referencia que se han sucedido para
guiar la préctica del andlisis textual, cuatro asumen un relie-
ve particular: la profundidad, la extensién, la economia y la
elegancia. ’

La profundidad. Segtin este criterio, un andlisis, para ser
valido, debe también ser profundo: debe ser capaz, sondean-
do el texto, de captar su esencia m4s oculta, el micleo secreto
que a un tiempo resume el texto e ilumina su sentido. Este
criterio presupone, evidentemente, una idea del texto como
unidad compleja estructurada en varios niveles: de un nivel
explicito, evidente, simplemente denotativo, a un corazén se-
creto que sintetiza y motiva todo su entorno. Una aproxima-
cion analitica incapaz de captar ese corazon serd, consiguien-
temente, incompleta y superficial.

El limite de un criterio de referencia de este tipo viene re-
presentado por el riesgo de buscar un sentido profundo aun-
que no esté presente, y por lo tanto de «agarrarse», por asi
decirlo, a ciertos espejismos, guiados por una verdadera ob-
sesion interpretativa. .

La extension. Segun este criterio, un andlisis, para ser v4-
lido, debe también tener en cuenta el mayor nimero de ele-
mentos posibles. La idea de texto que aparece tras este crite-
rio es la de una trama de hilos que se extienden y se entralazan
seglin un complejo disefio, y que, por lo tanto, no puede cap-
tarse mediante una aproximacion en profundidad, sino mds
bien gracias a una amplia visién del horizonte. Frente a un
texto concebido de este modo, no sirve una «prospeccién geo-
l0gica», sino una vista «aérea», la Unica que nos permitird
seguir los hilos de la trama sin perder de vista el significado
completo.

El limite de un criterio de este tipo parece consistir en el

S
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- .riesgo de perseguir una saturacién y una densidad que nunca

se podrdn obtener, con el peligro afiadido de perderse en los
particulares, olviddndose de la salida.

- La economfia. Segun este criterio, un analisis, para ser v4-
lido, debe apuntar también hacia una sintesis extrema: asi,
- serd tanto mas eficaz cuanto mas restringido sea. En este mar-

co conceptual, el texto es contemplado como un dispositivo

‘que puede expandirse o contraerse segun las distintas situa-

‘ciones de uso, sin por ello cambiar de naturaleza: si se debe
captar en su totalidad, conviene reducirlo a sus términos mi-

- nimos. La reduccién, bien mirado, no tiene por qué llegar ne-

cesariamente a un nicleo profundo: se trata simplemente de
una proposicién recapituladora, de una mirada que restituye
sus aspectos macroscopicos.

El limite de este criterio parece evidente frente a textos que

no presentan denominador comun minimo al que poderlos
reducir, o cuya nota dominante sea mds la diferencia que la
repeticion.
 La elegancia. En la base de este ultimo criterio existe una
idea del texto como una especie de juego que reposa sobre
el placer de la expresividad, y en el que el espectador y el ana-
lista estan invitados a participar. En este sentido, el analisis
estd considerado como un empeiio puramente personal, una
especie de continuacién del juego, relacionada totalmente con
el-intimo placer del acto interpretativo y de la creatividad que
expresa.
" De este criterio, pues, corren el riesgo de quedar exclui-
das la valencia cognoscitiva (comprender el texto) y metacog-
noscitiva (comprender como se comprende) del andlisis: éste
es su limite mds evidente,

Cada uno de estos cuatro criterios, que se han mezclado
y sucedido en las distintas fases historicas de la practica ana-
litica del film, pone en juego un elemento clave del andlisis:
el criterio de profundidad pone en juego la «verdad»; el cri-
terio de la extension pone en juego el «radio de accidén»; el
criterio de la economia pone en juego la «funcionalidad»;
mientras que el criterio de la elegancia pone en juego el «pla-
cer» de la escritura y la lectura de un texto.

Para decirlo con la ayuda de una imagen cotidiana, nos
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parece que aquello que cuenta en un anélisis «profundo» es
el corazén del fruto o su hueso; en un andlisis «extenso», el
conjunto del fruto, su integridad; en un andlisis «econémi-
co», €l zumo del fruto, lo concentrado; y en un analisis «ele-
gantey, el aspecto meramente estético o directamente orna-
mental del fruto. Por ello, el analista que sigue el criterio de
profundidad es como aquel que deshoja una alcachofa para
llegar a su corazon; el analista ligado.a la extensién es como
aquel que, comiendo uva, sabe que cada grano deriva de un
racimo articulado; el analista que sigue el criterio de la eco-
nomia es como el que consume naranjas exprimidas o toma-
te concentrado; y finalmente, el analista amante de la elegan-
cia es como aquel que, ante una bandeja de frutas, no osa
extender la mano: «Comer algo de eso es un pecado: jes todo
tan bonito!» S .

. Nuestros propios cuatro modelos interpretativos, que han
emergido a partir de Paisa, encajan en esa estructura. De he-
cho, aunque los cuatro modelos propuestos pueden, en prin-
cipio, encontrar aplicaciones en el interior de los diferentes
campos de accion trazados por los cuatro criterios de validez
del analisis, creemos que el modelo figuradodindmico «viaje
inicidtico» responde al criterio de profundidad (el nicleo de
verdad); que el modelo estaticoabstracto «de red» responde
al criterio de extensidn (lo completo); que el modelo dinami-
coabstracto «transicion entre los dos opuestos» responde al
criterio de economia (el zumo de la sintesis); y que, finalmente,
el modelo abstractofigurado «Pasién de Cristo» responde al
criterio de elegancia (el placer de una visién y de una inter-
pretacién basadas -en la idea de «jugar» con el texto).

En conclusién, definidos los criterios de validez del ana-
lisis y sus condiciones de funcionamiento, no nos queda mas
que recuperar €l hilo del discurso completo desarrollado hasta
aqui y realizar algunas breves anotaciones posteriores.

2.5. Instrucciones de uso

En este capitulo hemos diferenciado las etapas que cada
analista filmico debe recorrer frente a su objeto filmico: ante
todo la descomposicidn, en sus dos momentos, respectivamen-
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s  te la descomposicién lineal y la descomposicién del espesor;

después la recomposicion, en sus cuatro fases, respectivamente .

1a enumeracién, el ordenamiento, €l reagrupamiento y la mo-.
~ delizacién. Sobre estas etdpas habria que hacer ahora algu-

nas observaciones. . o
~ En primer lugar, si acudimos a un analisis filmico cual-
quiera realizado por algun estudioso, puede que no encon-

- tremos el recorrido aqui trazado en todas sus etapas. Un he-

cho de este tipo, hay que precisarlo, no significa que ese

=" anélisis no haya seguido una disciplina precisa, ni que €l nues-

tro constituya un trayecto puramente teéricq. Estp quiere de-
cir simplemente que en la practica del analisis ciertos pasos

_se efectian s6lo tacitamente: el recuento final los pone entre
~ paréntesis o los engloba en fases vecina§. Es el caso, por ejem-
‘plo, de la estratificacion, a menudo unida a la segmentacion,

o de la enumeracién y del ordenamiento, que muchas veces

se queda entre bambalinas, a modo de anotacién personal,

. o incluso del reagrupamiento, que en ocasiones desagarece
"~ tras la modelizacién. Por lo demds, no hay otro remedio: un

andlisis que siguiera de modo explicito y completo apsol_u,ta.-
‘mente todos los pasos que hemos sefialado, resultaria dificil

* de exponer. Por lo tanto, el itinerario que hemos sefialado es

correcto, y mentalmente presenta cada una .d.e sus fases_ en
continuidad: tanto es asi que incluso el analisis mas répido,
leido entre lineas, demuestra que todos los pasos han §1do
idealmente respetados. Esto puede resultar demgsxado minu-
cioso respecto a la practica concreta: por ello, mle_r_ltras se uti-
lice como guia ideal, debe tambi¢n abrirse a precisas econo-
mias internas. _

Segunda advertencia, relacionada con esta idea glq la eco-
nomia interna. Si bien es verdad que la descom_posmén y la
recomposicién representan dos momentos sucesivos, también
es cierto, sin embargo, que no se¢ puede empezar a Flescom—
poner sin tener en mente una idea del modelo. Obv1an}e_nte,
no se trata de ir a la busqueda de un modelo_ya adqm.rlglo.,
sino, muy al contrario, de que la descorpposimén esté d_1r1g}-
da por una hipdtesis guiada, capaz de smultgqear .ell criterio
emanado de la segmentacion lineal y la estratificacion del es-
pesor. El analista, pues, descompone en busca de los COl’lStl-.
tuyentes del film y recompone sobre la base de un modelo;

TiRte .
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Pero su accidn es siempre a un tiempo «prospectivay (tiene
sn mente un mvodelo mientras descompone) y «retrospecti-
niﬁtgs))?ne el modelo a prueba, reco‘nside;ando los compo-
Desde este punto de vista, la descomposicién no es, de
hecho, una operacién «neutra» y, por asi decirlo, servil ,con
respecto a.la.recomposicién (que seria «personal>’> y tenden-
ciosa). Existe una relacién de ‘mutuo intercambio entre los
dos momentos, de tal modo que los elementos fundamenta-
les para el mc_>d_elo son aquellos que resultan favorecidos por
la descomposicién. Un analisis bien conducido; por ello de%e—
Id presentar un momento de descomposicién (li’neal y de’l espe-
sor) que no resulte casual o autorreferente, sino ya en sintogia
con el relieve que se quiera dar a ciertos elementos y, consi-
gulentemente, un momento de recomposicién que sé apoye
en un mode;lo en el fondo ya presente desde el principio, con
el fin de guiar la seleccign y el ordenamiento. Todo ello l;asa-
do en la exhaustividad metodoldgica y condimentado (y éste

. gs un ingrediente importante) con una pizca de creatividad.

dos para dar un nuevo paso. Sin abandonar del todo el terre-
no de las grandes elecciones estratégicas que guian el angli
$1s, nos adentramos especificamente en el campo de la-
aphCE.lC.IOIICS practicas de esas mismas elecciones s
ngtaremps asi los territorios concretos sobre. los que el
analisis dgl _ﬁlm actia en cuanto zexto: los componen?es ci
nen;gtograﬁcps, la representacidn, la narracién yla comuni-
cacion, y dedicaremos a cada una de estas dreas de intery
c16n uno de los capitulos que siguen. .

Tras estas breves recomendaciones, ya estamos prepara-

S D —

- 3. El andlisis de los componentes
cinematograficos

3.1. La «lingiiisticidad» del film

Aunque no todo el mundo lo da por descontado, existe
un difuso y casi tradicional reconocimiento de la «lingiisti-
cidad» del film.! Si, de hecho, un lenguaje, cualquiera que
sea, consiste en un dispositivo que permite otorgar significa-

do a objetos o textos, que permite expresar sentimientos o

ideas, que permite comunicar informaciones, el cine aparece
plenamenté como un lenguaje. En otros términos, un film ex-
presa, significa, comunica, y lo hace con medios que pare-
cen satisfacer esas intenciones; por ello entra en la gran area
de los lenguajes.

La aparicidn de la semidtica ha respaldado y perfeccio-
nado a la vez estas convicciones, pero también ha sacado a
la luz algunos problemas.? En efecto, el film, respecto a los
otros lenguajes, parece poseer dos caracteristicas muy preci-
sas. Por un lado presenta signos, formulas, procedimientos,
etc., bastante distintos entre si, a menudo extraidos de otras
areas expresivas, y que se entrelazan, se alternan y se funden
formando un flujo bastante complejo: por ello, més que un
lenguaje parece un concentrado de diversas soluciones. Por
otro lado no posee la compacticidad y sistematicidad que per-

1. El tradicional debate sobre la «lingiiisticidad» de un film encuentra
su mejor resumen en MITRY, 1963 y 1965.

2. Resulta fundamental en esta linea el trabajo de Christian Metz, que
.a mediados de los afios sesenta reabri6 el debate con su «Le cinéma: langue
ou langage?», luego recogido en METz, 1968. También fue Metz quien ex-
plord las soluciones que nosotros vamos a exponer aqui, es decir, las que
llevan a definir el «lenguaje cinematografico» como conjunto de todos los
cddigos que se activan para construir un film: véase sobre todo MeTtz, 1971.
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miten l,a aparicidn de reglas recurrentes y compartidas: por
ello, mas que un lenguaje parece un laboratorio siempre abier-
to. En resumen, <;l film se nos aparece como demasiado rico
ya la vez demasiado vago como para ser efectivamente asi-
rpllable a }os lenguajes naturales (el lenguaje humano), a los
sistemas s1m_bélicos (el lenguaje de las flores), a los disI;ositi-
vos de .seﬂal.lzacién (el lenguaje de las abejas), etc. Si es un
lenguaje, e indudablemente lo es, resulta también serlo un
POCO pOI €XCeso y un poco por defecto.

_ De esta dificultad, y de la necesidad de superarla, nacen
distintas estrategias de andlisis. De hecho, no existe u,na sola
fqrma de afrontar tal riqueza y tal elasticidad, sino muchas
y cada una con sus propios objetivos e instrumentos. En con:
creto, tres parecen ser las principales modalidades de explo-
racién: en primer lugar la «lingiiisticidad» del film se recon-

dpcg hac1a una serie de materias de la expresion o de

szgmfzcarzt_es; después esta «lingiiisticidad» se confronta con

la} existencia de una bien definida tipologia de signos; y, en
fin, esta «lingiiisticidad» se relaciona con una rica va;ie;:lad
de cj‘fa{zgos operantes en el flujo filmico.

si pues, tres caminos, cada uno de los cu g

categorias analiticas concretas. Sobre estos tcre.:1 lggfgzslfgsb 5
en particular sobre el tiltimo, vamos a hablar en este capl't’u}j
lo. Dada }a amplitud y la variedad de la materia, nos servire-
mos de ejemplos extraidos de varios films, aun’que manten-
dremos una referencia principal: E/ conformista, de Bernardo
Bertolucci (Italia, 1970), texto ideal dada la riqueza de solu-

g

3.2. Los significantes y las dreas expresivas

Como ya hemos apuntado, el primer modo de abordar
y;reprde_nar la heterogénea drea expresiva del film consiste en
dlstmgulr.los distintos significantes de que se sirve, es decir.
los materiales sensibles con que se entretejen sus ,signos ’

Aptg t.odo, definamos dos grandes tipos de significant'ey
los szgmfzca{ztes visuales y los significantes sonoros. 1os pri:
meros se refieren, evidentemente, a todo aquello relativo a la
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vista, y que por ello se basa en un_j;gg@.dc_luces_y-sombras;/
a su vez pueden dividirse en dos categorias, las imagenes en
movimiento.y los signos_escritos (relacionados no solo con

. la «vision» en sentido estricto, sino también con la «lectu-

ra»). Los segundos se refieren a todo lo relativo al-oido, y

‘que por ello se basa en un juego de ondas acusticas: se sub-

dividen a su vez en tres categorias, respectivamente las vOces,

los ruidos y la musica.

o = e S " . . Y e g |
Tenemos, pues, en total cinco tipos de significantes: imd-\

genes, Si 1108 escritos, voces, Fiifos.y.muisicd; 0, en.otros ter-.-

" mifios, cinco «materias de la expresién» que constituyen la

e

‘base misma del edificio del film.3 En resumen, cinco tipos
de ladrillos con los que se edifica la casa.

Cada uno de estos tipos de significantes, en si mismo, da
lugar a diferentes dreas expresivas. cada clase de ladrillo puede
dar lugar a edificios distintos. Si tomamos como ejemplo los
signos escritos, nos conducirdn a las lenguas naturales y a los
diversos modos de fijarlas sobre un soporte permanente. Si
tomamos las voces, nos reenviaran por un lado, y de nuevo,
a la lengua que hablamos, y por otro al canto. Si tomamos
las imagenes, harén referencia a todos los artificios icénicos
experimentados por la pintura, la fotografia, etc. Si tomamos
la musica, aludird a la articulacién de los instrumentos, no-
tas, tonos, timbres, etc. Lo que queremos decir, en resumen,
es que las «materias de expresion» son los puentes que per-
miten al film, por decirlo de algin modo, extenderse y apo-
sentarse en toda una serie de territorios ajenos, pero dotados
de una identidad propia. Sobre esta base el film «roba» len-
guajes ya consolidados para mezclarlos, superponerlos y ar-
ticularlos en una amalgama completamente original.

Naturalmente, queda abierta la cuestion de qué catego-
rias es necesario usar para analizar cada una de estas «areas
expresivas», asi como también la cuestion de qué categorias
hay que activar para analizar los resultados que derivan de

3. La divisién en cinco materias de la expresién ya la avanzo MEerz, 1971
Recordemos también que la copresencia de distintas materias expresivas es
algo muy frecuente en arte: piénsese en los textos verbales de la pintura o,
viceversa, en las imagénes de la literatura. A titulo indicativo, véase M. Bu-
tor, Les mots dans la peinture, Ginebra, Skira, 1969. El cine parece llevar

.

esta situacion a sus ultimas consecuencias.
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su cpmbmaaén. Reencontraremos y afrontaremos m4s direc-
tamente estos problemas en los apartados dedicados a los ¢6-
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digos: por al}ora contentémonos con haber sefialado rapida-
(rin?}tle un primer mod_o de resefiar los componentes basicos
el film. Ello, lo repetiremos, consiste en diferenciar las dis-

tui]tas materias c’le la expresién, los diferentes significantes
y descubrir las dreas que éstos originan. ’

Pasemos ahora a la s
analisis de los signos.

3.3. Los signos

Lo que descubre este s

tes fisicos de la significacién, sino 1

egunda forma de investigacién: el

egundo enfoque no son los sopor-
0s modos en que se orga-

nizan. Por e}lo el centro de la atencidn debe estar dominado,
no.por los significados s ipos de Telacione: :
. smer-os Significados, Smno por 1os tipos de relaciones entre
significados y significantes, & inclise 105 tipos dételaciones

entre significantés; significa

dos y referentes: en ung palabra,

los tipos de signos que utiliza un film. Un signo, de hecho
debe su cardcter a aquello que va mas all4 del material dei
que estd hecho: una palabra serg abstracta o concreta, no im-

porta que se pronuncie o s

e escriba; o, por poner otro ejem-

plo, un retrato fiel puede obtenerse o bien a través de una fo-
tografia, o bien a través de una descripcién verbal. Lo que

cuenta es la forma que asume Ia rela

cion entre significante,

Sl%{?}ﬁlcado y referente, mas alla de la naturaleza del signifi-

cante por si solo.” De ahi s

signos que atraviesa las distintas are

¢ sigue que hay una tipologia de
as expresivas, superando

los tradicionales confines entre la dimension visual y la di-

mensidén sonora. El analisj

$ «por signos», asi, recombina y

reestructL}ra el cuadro presentado con anterioridad.
Una tipologia que ha gozado de un cierto prestigio en el

andlisis filmico es la de C. S, Peirc

e.* Prevé tres tipos funda-

énental.es d{cés_;gpos (més.una serie bastante amplia de varie-
ades): los\mdzces, los iconos y 1os simbélos.

A

4. PEIRCE, 1931. La triparticié

cine por WoLLEN, 1969 y BETTET

et

n indice, icono y simbolo fue aplj
. aplicada al

&0 Yol v
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H
El indice es un signo que testimonia la existencia de_un
objeto, con el que mantiefie-un-intimo nexo de implicacién,

B e T B s Tt L . e bt T i tipica colil
~ ““sin 1légar a describirlo. Un indicio, como la tipica colilla de

cigarrillo en el cenicero, 110§ dice que en la habitacién ha es-
tado alguien, pero en general, deducciones detectivescas apar-
te, no nos dice nada sobre cdmo es esa persona. Del mismo
modo actuian todos los sintomas de los estados de 4nimo o
de las patologias: el llanto alude a una alteracién cualquiera,
pero no nos « dice nada sobre sus causas o su modalidad.

.,

1 icong,e@ygwsigg&gue reproduce, por..asi.decirlo, los

i i . s Gy s AR .
con;grnos,delmgpjg_t‘g.' En €5té"¢aso, en consecuencia, no se
dice nada sobre la existencia del objeto, pero se dice algo so-

P

Rt b2 Ty RS meni 8 R Y e CRTap— ]
- bre sucualidad. Un cuadro 6 una fotografia deestudio, de

htégho, comunican formas exteriores, apariencias, ricas en da-
tos cualitativos, pero no implican la existencia real del obje-
to. Por ello, vienen a sefialar el nexo existencial entre el signo
y el objeto de referencia.

ot e

— Mv",_w A i
z'El simbolo es un signo Nconvencmn;_? y que por ello se
basa en una correspondencia codificada, en una «ley». En
este caso, no se dice nada de la existencia, ni tampoco de la

B i

signo arbitrario: diciendo simplemente «4rbol», no predico
nada acerca de la existencia efectiva de un drbol en concreto,
ni reclamo la especifica cualidad de esta o aquella planta. Al
mismo tiempo, sin embargo, y seglin una convencién tipica
de la lengua espaiiola, transmito un significado muy preciso
que las otras lenguas, segin sus propias convenciones, trans-
miten con palabras diferentes.

Si nos fijamos bien, el cine posee la totalidad de estos tres
tripos de signos. Esto es cierto, ante todo, de manera mas bien
intuitiva, a partir de una descomposicién de los diversos len-
guajes que el film retine y conecta: las imagenes son inme-
diatamente iconos, mientras que la musica y las palabras son
simbol6sy los ruidos indices. =

Pérolacopresencia en el film de iconos, indices y simbo-
los viene dada por otro tipo de consideraciones. Advirtamos
que, en general, en el interior de cada lenguaje, encontramos
valencias icOnicas, indexicales y simbdlicas. Las mismas len-

Y. .
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guas naturales, por ejemplo, son predominantemente simbo-
licas (una palabra significa por convencion, segin hemos di-
cho): sin embargo, no faltan los iconos (las palabras onoma-
topéyicas) ni los indices (las interjecciones). Por otro lado,
cada tipo «puro» se contamina con los demas: existen sim-
bolos con rasgos icénicos (los emblemas), iconos con rasgos
indexicales (las fotografias instantdneas), etc.

Pues bien: también las imdgenes en movimiento presen-
tan esas tres valencias, mezcladas en distintas combinaciones.
Toda la secuencia del asesinato de Anna en E/ conformista
puede ofrecernos claras ejemplificaciones a este respecto.

Los sicarios, que aparecen en la niebla del bosque, estdn
sobre todo «representados»: lo que se quiere evidenciar no
es tanto su ser «real», su «existir», como su ser «visible», su
ser «figura grafica» (y, ya sea por la sofisticacién de la im-
postacion fotogréfica o por el hecho de que se les otorga un
relieve completamente secundario en la dindmica de la accion,
esto parece confirmar su valencia esencialmente icénica). Su-
cesivamente, la larga serie de campos/contracampos que al-
terna el rostro desesperado de Anna, que golpea la ventani-
lla del coche en el que estd encerrado Marcello, y el rostro
de este tltimo, aparentemente impasible, parece afiadir algo
distinto a las simples intenciones representativas: de cualquier
forma se ponen en juego no so6lo los personajes (Anna y Mar-
cello), sino también los dos actores (Dominique Sanda y Jean-
Louis Trintignant) con su fisicidad, su intensidad interpreta-
tiva; con el resultado de alcanzar una verdad intrinseca a la
situacidn (valencia indexical).’ La figura del agente Manga-
niello (Gastone Moschin), finalmente, que asume una eviden-
cia central en la conclusion de la secuencia, manifiesta una

,{jyalencia fuertemente simbdlica, ya que subraya un rol inten-
‘ samente codificado: el del tipico funcionario, el hombre de
\gla falsa seguridad, en apariencia experto y decidido, acostum-
tbrado a la accidn, subordinado al deber, y en realidad lleno
de prejuicios, de ansias y de dudas.

j~- Si.se quiere, ain puede rastrearse un tltimo ejemplo de

5. Pensemos, siempre en este sentido, en lo que el propio Bertolucci hizo
con Marlon Brando en El ultimo tango en Paris: en cierto modo, también
un documental sobre el actor.
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coexistencia de mds valencias signicas en el intqripr de un solo
acontecimiento, volviendo a Paisa, en los oficiales ingleses

que estan en Florencia: indicios de una presencia no simula-

da («verdaderos» ingleses), iconos dq log persopajes (los tra-
jes de los soldados) y simbolo de la indiferencia y de la dis-
tancia (emotiva, cultural y lingiiistica) de los aliados en los
enfrentamientos de la ciudad.

Este es, pues, el segundo enfoque analitico'del heterogé:-
neo y variado territorio de los componentes cmematogréﬁ-
cos: diferenciar. tres.formas.de signos y encontrar sus respec-
tiv}ais’pie_sgggi_gs,eu.ﬂl,ﬁlm. No queda mas que pasar al tercer
gnfoque, sobre el cual vamos a ha}blar con mas calma, no tanto
‘porque sea intrinsecamente mejor que los otros, como por-
que supone algunas ventajas: ante todo 'permlte ver, ade:rr{él.s
de aquello que existe en un film, el conjunto .ggjgiggslblll-
dades que encierra; luego permite valorar el sentido _.de.la elec-
ci6n-efectiiada; y finalmente conduce a la captacion de los
efectos para el ciné de la utilizacion de soluciones extraidas
de-otras ‘4reas expresivas. En resumen, este tercer enfoque,
«pot c6digosy, es el que mejor permite _gp_g:gggigr‘g*r_gg el edifi-
cio filmico el rol.y la funcidn de los distintos componentes
cinematograficos.

(3.4. Los c6digos

3.4.1. La nocion de codigo

\

Analizar los cédigos cinematogréficos plantea ante todo

un problema terminolégico, puesto que existen muchas defi-
niciones posibles de «c¢digoy.’ Se puede entender como un
dispositivo de correspondencia: €s el cgﬁ%ﬁlﬂggg;ggm%q;sg
que se limita & establecer 1a equivlericia entre una determi-
nada letia dél alfabeto y una secuéncia de trazos'1argos o bre-

vesO'tambiéii se puede entender como un repertofio de se-

i i ibuciones de
6. Sobre la nocién de cédigo, véanse sobre todo las contri '
Umberto Eco, sintetizadas en Eco, 1984. Para la nocién de codigo en el cine,
véase MeTz, 1971 y ODIN, 1972.
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fiales dotado de sentido: es €l caso del cédigo marinero, que
presenta una serie de banderas, o una serie de combinacio-
nes de banderas, y fija el significado de cada una de ellas.
En fin, se puede entender como un conjunto de leyes o de
normas de comportamiento: es el caso del cédigo juridico e
incluso del cddigo caballeresco, que establecen como se debe
actuar en esta o aquella situacion.

De estas distintas acepciones podemos, sin embargo, ex-
traer algunas indicaciones para nuestros propdsitos: un exa-
men atento de lo que se entiende por cddigo muestra fécil-
mente cdmo _los. tres.caracteres que_hemos. diferenciado_(el
correlacional: el cédigo como.dispositivo de corresponden-
cias; el acumulativo;. el.cddigo.como.repertorio de sefales y
de_sentidos;_y el institucional:.el ¢6digo como corpus.de le-
yes).Qperan estrechamente unidos. Dicho de otro modo, un
cddigo es siempre: a) un sistema de equivalencias, gracias al
cual cada uno de los elementos del mensaje tiene un dato co-
rrespondiente (cada sefial tien€ un significado, etc.); b) un
stock de posibilidades, gracias al cual las elecciones activa-
das llegan a referirse a un canon (las palabras pronunciadas
reenvian a un vocabulario, etc.); ¢) un conjunto de compor-
tamientos ratificados, gracias al cual remitente y destinata-
rio tienen la seguridad de operar sobre un terreno comun (am-
bos usan la misma lengua, etc.). Sélo por la presencia de estos
tres aspectos, y por su presencia simultdnea, puede funcio-
nar verdaderamente un codigo: esto nos permite definir el drea
en el que se encuentra, describir las férmulas usadas y refe-
rirlo a otras elecciones posibles.

Se podra objetar en este punto que el cine no posee codi-

- gos con la fuerza de, por ejemplo, los de las lenguas natura-

les. En estas ultimas una palabra tiene un significado fijo (el
cédigo como sistema de equivalencias), tiene un valor que la

diferencia netamente de sus sinénimos y de sus contrarios (el

codigo como stock de posibilidades), y, cada vez que se utili-
za, todo el mundo estd en condiciones de comprenderla (el
cédigo como conjunto de comportamientos ratificados). Una
imagen, por el contrario (por tomar sélo uno de los compo-
nentes de un film), a menudo parece «querer decir» mds co-

. e T £ S 8 T - pange e
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sas, ser intercambiable con otras y g171ardar en su interior cier-
s i i idumbres.
tos interrogantes e incertidumb _ . _
Esta «debilidad» de los codigos cmema?ogréflclos. e: g{ic;_

bablemente un dato real: sin emb.argo, también en € C111(1)  exis

ten conjuntos de posibilidades bien estructurados, c;n cua

les los elementos tienen valores recurrent;s, ya gs 1?1 e

pueden hacer referencias comu(;l.es. En eij 1nt§éeg;)nrl ¢ Ifte enge-
i ' i ioso puede

rente libertad expresiva, el estu ente o
incipi jzacién.® En resumen, tam

ver principios de forrqahz . , X

cine tiene codigos efectivos, quiz4s un poco mas ﬂlrxrfglsla;thea:

pero que funcionan perfectamente. Y de ellos va

blar ahora.

3.4.2. Codigos cinematogrdficos y codigos Sfilmicos

Hemos hablado de codigos, y no simplemepte de ux?li,?l-
digo. La razén es intuitiva: como sabemc-)s,*glﬁ&c;g;‘e)%?ﬁc‘ames
guaje abigarrado que combina dly‘?’rs'p”s”qui”ed?i b
(imégenes, miisica, ruidos, palabras y textos) Y SxEER . 7
de s i o sencs d s compren

%ictivo inferir, de la simple coex

?;?tuna presu;lta unidad dq chc_ligo. Lo quel debertr(l)zse;l?lcleer-
es apretar la tecladela mu1t1p11c1daq delose e-mende e
go, partir de la variedad de los rpedlos exp{esw.os los au?
se sirve el film: asi serd mas facil ver a qué serie I}?l necen
los distintos componentes, y c;Smo ca?abléno de los films, as

1é uperpone y los engloba. ' ‘
m]eg?lorleossu’nllcéin,s elp hegho de pos'tular una pluralidad deecrtlé:cl::
gos (existen diversas series distintas de componentes _

i

7. Es lo que observaban los primeros semiélogos a propﬁsizosgilnfg:;,_

en el'que no encontraban las caracterist'gas de lall:nggz :xr?:r{gva gae'7» bes
i inéma: lan, ? ,

ticular el ya citado ensayo de Metz, «Cinéma: 12 ou langageh agen

i Para la dimension «plura
luego recogido en METZ, 1968). ( b e e E]
icti | texto véanse también los ensay

y el papel «restrictivo» de ) bién los enseyos 0 ora en Bar
j rAfico» (1961) y «Retérica de la imag 64) a :

;"nHerIalss ajlzggtoagdemés d(e, naturalmente, el debate sobre el iconismo a partir

@ Iécc;:alggg;licién de codigo cinematografico como «principio de forma-

lizacién» pertenece a METZ, 1971.
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cidén) y al mismo tiempo una convergencia en el plano de la
significacién (el film hace actuar a los componentes segun
una estrategia comprehensiva) convierte lo complicado del len-

guaje filmico en algo mucho. mas «domable». De hecho, se

puede seguir de una manera clara el proceder de un cierto
cédigo distintivo activado por la imagen, de un determina-
do cédigo lingiiistico presente en la banda sonora, de un de-
terminado codigo de montaje, e incluso de un codigo narra-
tivo concreto y quizd de un determinado cédigo simbdlico
propio del sistema social y cultural en que nace la obra, etc.
Y a la vez se puede reconocer cémo cada uno de estos cddi-
gos, interviniendo al lado y simultdneamente con los demdés,
contribuyen al resultado final.

Ahora, frente a la total apertura del film a las mas varia-
das aportaciones, frente a esta especie de indiscriminada hos-
pitalidad, puede surgir espontdneamente la idea de que to-
dos los cédigos que pueden encontrarse en el cine son, por
eso mismo, «cinematograficos» y que por ello el lenguaje ci-
nematografico no tiene peculiaridad alguna.

En realidad existen, en la heterogeneidad de los compo-
nentes filmicos, algunos que pertenecen estable y directamente
al medio, y otros que proceden del exterior, de otros medios
y de otros dambitos expresivos. De ahi una primera gran dis-
tincién de base: aquella entre los cddigos que son parte tipi-
ca e integrante del lenguaje cinematografico (los cddigos ci-
nematogrdficos, por supuesto), y los cédigos que, aunque
dotados de un rol determinante, no estan de hecho relacio-
nados con el cine en cuanto tal y pueden manifestarse tam-
bién en su exterior (los cddigos filmicos, prestados, que se
consideran realidad cinematografica sélo en cuanto estdn pre-

sentes en esta o aquella pelicula).® Un film nace del entrecru-
zamiento de unos y otros: es cine, si se puede decir asi, en
cuanto activa las posibilidades peculiares del medio; y sin em-
bargo lleva en si mismo algo de «no cinematografico» (por
ejemplo, un mensaje politico, 0 un modo de caracterizar a

- 9. La distincion entre «c4digos extracinematogréficos», «cddigos cine-
matograficos» y «c6digos filmicos» fue introducida por MgTz, 1971. Tam-
bién en METz, 1971 puede encontrarse la idea de que «especifico» se refiere
tanto a la pertenencia de un cierto rasgo al medio cinematografico, como
al modo en que cada film combina sus rasgos.
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los personajes) que a la vez le otorga una sustancia Il)rec1sa
y que al final puede resultar completgmente es;enmar.1 o
La distincion, hay que precisarlo, .mtenta sO fq p? 3 o
poco de orden en los componentes bélslcocsl de un 'ltlanrl.lgoviejz
ivo. No se trata de resucl
en ella nada de normativo. ' peitar 12 V2
iscusid ifico» cinematografico: ca
discusién sobre lo «especific cada fi 0
i como lo cree necesario.
se comporta como quiere’y : : :
sentido, la unica verdadera partlcularldaél sobreeia n?:;oh:n
i insisti ) 4 relacionada con
bria que insistir €8 la que est _
que cada film mezcla sus componentes, todos sus compo
nentes. - . _ _
Si ahora vamos a partir de los c6digos zlngmatotg;ﬁtfégo;é
St la fuerza los mas impor
no es tanto porque-sean a la : ;
cada film (a menudo este altimo, cgrpo se tha) d::?rﬁb sle) g;);je
.5digo ético, ideologico, etc.), _
truye sobre un codigo ético, dgic 0 pordue
i j ] rocedimientos que car
definen mejor el nicleo dep cterizan
i a base sobre la que s¢ apoy
el medio en cuanto tal y 1 que :
diversos préstamos (¥ hablaremos de «eweaﬁmdz?;;ge(?s erl, :zﬁ_
i iptivo, para referirnos a ¢ .
tido puramente descriptivo, [
liaresp asi como hablaremos de «generalidad» para referlr;lcsnlsl
a céd’igos recurrentes de film en fﬂm,1 glaalqut;era g:éerrf:tros
i A osp ,
ués de esto, mas alla de €s ;
procedencia). el i n las cinco series de
ellos codigos que forma I
pasaremos a aqu igos | cineo sedes 8
i rior de la materia €xp
hechos que existen en el inte B expresive o
i i i enes, las huellas graticas,
film sonoro, es decir, las imag , las ] eréficas, ¢
i i ical y los ruidos, distribuy .
nido verbal, el sonido music .
fieren a la banda visual (lo .
entre aquellos que se€ 1€ os o8
ieren a la banda sonora (lo
meros) y los que s€ refier L ¢ . )
mos): .)en este apartado, haremos tambl_en reifere:;x; 1?Oaéq:§e
5di s llamar relacionales, :
llos codigos que podemos \ : quellos dve
i i s pertenecientes a serie :
relacionan entre si los hechos pe s e et
3 i de analizar la relacion en A
(se tratara en particular : 1 O
"Fi uno de los ¢
nalmente, examinaremos aigul .
Yo SO o 0 den sintactico, como
i menos de orden st ,
os relacionados con los fen ! . C .
%a organizacion de la secuencia, el montaje, la pl.mt(ljlaméré; c«;:ctlco
El recorrido que seguiremos aparece visualizado, a

de mapa, en la siguiente tabla:
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10 EL ANALISIS DE LOS COMPONENTES CINEMATOGRAFICOS
Cddigos tecnoldgicos de base
1. Cédigos del soporte — sensibilidad
o — formato
2. Cédigos del deslizamiento — cadencia
‘ , — direccién
3. Cédigos de Ia pantalla — superficie
' v ~— luminosidad
Cddigos visuales
Iconicidad 1. Cédigos de la denommacnén y
del reconocimiento icénicos
2. nglgos de la transcripcién —_ presentacién'
N g:é:iuca ' — distorsién
¢ 1gos de la composicién — figuracién
icénica i
— plastici
4. Cédigos iconogréficos plasticdad
5. Cédigos estilisticos
Cddigos visuales |
(cont.) j
Fotograficidad 1. Organizacién de la perspectiva
2. Midrgenes del cuadro
3. Modos de la filmacién — escala
campos y
planos
. grados de
4. Formas de iluminacién angulacién
5. Blanco y negro y color — grados de
3 inclinacién
Movilidad 1. Tipos de movimiento de lo
profilmico
2. Tipos de movimiento efectivo
de la cdmara

3. Tipos de movimiento aparente
de la cdmara

Cddigos grdficos
~ 1. Formas de los titulos

2. Formas de lo didascélico

3. Formas de los subtitulos

4. Formas de los textos

~ giea o
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Caédigos sonoros
‘Naturaleza
5 «del sonido 1. Voces
2. Ruidos

) 3. Musica
Colocacién
del sonido 4. In/Off/Over

Caddigos sintdcticos o del montaje

1. Asociaciones por identidad

" 2. Asociaciones por analogia/contraste
3. Asociaciones por proximidad
4. Asociaciones transitividad
5. Asociaciones por acercamiento

3.4.3. Cddigos tecnoldgicos de base
(o del medio en cuanto tal)

Probablemente s6lo algunos de los rasgos que caracteri-
~zan al cine como «mdquina» lo caracterizan también inme-
diatamente como «medio de expresién». Aqui partiremos, sin
embargo, de estos rasgos, dado que son sobre todo ellos los
que nos permiten evidenciar por una parte lo que es propio
del cine con respecto a otros medios vecinos (por ejemplo la
television), y por otra aquello que pone en comun todos los
posibles mensajes filmicos; en otras palabras, por una parte
la especificidad (en el sentido indicado mds arriba) de cier-
tos cddigos cinematograficos, y por otra su generalidad.
Los mas evidentes de estos rasgos, y también los mas cru-
ciales, son los que estdn relacionados con algunos «cdédigos
tecnoldgicos», y en particular con los codigos que determi-
nan el tipo de conservacion y de transmision de la obra cine-
matografica. Nos referimos a lo que caracteriza al cine como
& medio antes que como medio de expresidn: los codigos en
los que § pensamos,,,de-hecho, se refieren a la_«descomposi-
cion. flslca» del mensaje, es decir, por ejemplo, al soporte fil-
mico que prlmero recorre la cAmara, registrando un juego de
sombras, luces, colores somdos etc., y luego el proyector,

P—————
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;)iirxenr:ltézr;gg Ctlc_;{nas en distintas condiciones de luz produce
1ferentes «granos» de la j /

‘ - : immagen (en E/ confor-
mzsta.la varl_edad de las soluciones luminotécnicas se debj; al

ircr:)alll_ge? Y una relacién diferente con I realidad representada
(« 7eO super-8 no se puede conseguir el «esplendory de los
> Y /0 mm y tampoco se pueden hacer panordmicas dema-

tard los 16 mm para un film «militante» como La sajute fa

male, mientras que para un «
naie, <kolossal» espectacu
ultimo emperador emplea los 70 mm), b far como EL

2. El deslizamiento. En se
: ‘ 0. gundo lugar podemos re
los tipos de desl}zamlento del soporte en la cémara ; C;:izz
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" tia ahorrar en la longitud de la pelicula, pero a la vez com-
" portaba una restitucién imperfecta del movimiento; hoy, eli-

minado el «error», la cadencia es de 24 fotogramas por se-
. T e e, B Bt I S o i
gundo), o la direccion de la_marcha de la pelicula (una.
inversion dela-marcha’éntre la filmacion y la proyeccion da
como resultado una inversion analoga del movimiento repro-

ducido), etc.

3. La pantalla. En tercer lugar tenemos una serie de al-
ternativas referidas a la superficie iluminada de la pantalla.

" La primera de estas alternativas es el hecho de utilizar la pan-

talla como superficie reflectante o como superficie transpa-
rente: en los origenes del cine también se habia explorado la
segunda hipotesis (el publico se sentaba asi al otro lado del
espacio ocupado por el proyector); luego la solucién se utili-
z6 solamente en el trabajo del set, para recrear fondos detrds
de los personajes, proyectando sobre un «transparente» ima-
genes prefilmadas. La segunda alternativa se refiere a la ma-
yor o menor /luminosidad de la pantalla: existen superficies
fuertemente reflectantes, hechas de materiales especiales; pero
también existen simples paredes blancas, que restituyen bas-
tante mal la imagen que se proyecta sobre ellas. La tercera
alternativa se refiere a la amplitud de la pantalla: existen su-
perficies reducidas (pensamos en las pantallas de muchas sa-
Jlas de arte y ensayo o culturales, que proponen una experien-
cia de fruicidn bastante parecida a la «doméstica» de la
television), pero también superficies bastante amplias, que ha-
cen posible el mdximo rendimiento de los componentes es-
pectaculares del cine. :

Podemos exponer ain otras dreas de influencia de los cé-
digos tecnoldgicos de base (ante todo la concerniente a las
condiciones de la fruicién). Pero vamos a interrumpir aqui
la resefia de este primer bloque de c6digos: lo que pretendia-
mos, sobre todo, era mostrar algunas de las elecciones que
caracterizan, por asi decirlo, inicamente al cine y a todos los
films, y mostrar también cémo el descubrimiento de estos ras-
gos lingiiisticos especificos y generales comportan el hecho
de hablar de aspectos que son tipicos también del cine como
maquinaria.

Mds adelante volveremos a encontrarnos con otros codi-

it
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gos tecnoldgicos, activos respecto de otra serie de elecciones;
por ghora basta haber prestado atencién al cine en cuanto
medio, en cuanto dispositivo mecdnico.

3.4.4. Cddigos de la serie visual. Primer grupo: la iconicidad

: Pase{nos ahora a comentar una nueva serie de cédigos que
caracterizan a todos los films, pero no sélo al cine: se trata
de cédigos generales pero que, a diferencia de los examina-
dos en el parrafo precedente, no son especificos, en cuanto
estan ampliamente compartidos por otros lenguajes como la
fotografia o la pintura. Partiremos de aquel grupo de cédi-
gos que regulan la imagen en cuanto tal, es decir, sélo uno
de los componentes que caracterizan al cine (junto a, convie-
ne recordarlo, los textos, los ruidos grabados, la musica y la
palabra) y, sin embargo, el mads tipico.

1. Cddigos de la denominacidn y reconocimiento icdni-

co. Se trata de aquellos sistemas de correspondencia entre ras-

gos icOnicos y rasgos semanticos de la lengua que permiten
a los espectadores del film identificar las figuras que hay en
la pfintalla y definir aquello que representan. Obviamente
aqui no estd en juego el simple habito de poder llamar por’
su nombre a .todo lo contenido en las imdgenes: de una ma-
nera n}és radical, cédigos como éstos aseguran la posibilidad
de artlc_ular lo real en entidades diferentes, y asi de aislar en
el continuum de la realidad este o aquel objeto, dotado de
una identidad y de un sentido propios.*® Por poner un ejem-
Dplo, se trata de-aquellos cddigos que nos permiten, frente a
un cuerpo humano, identificar y definir un dedo, una mano
un brazo y asi sucesivamente; en resumen, aquellos cédigog

p | que nos permiten modular la experiencia directa que tenemos

d?l mux}do e int.erpretar aquello que vemos. Pertenecen al 4m-
lblto mas ampho de una cultura (ademds de poseer algunos
rasgos en cierto modo «universales»): y desempefian un pa-

10. Encontramos aqui el problema del papel modelizad .

pr or de la lengua: la
lengua que cada hablante utiliza le proporciona a través del 1éxico uia red
de gonceptos para reconocer los distintos objetos del mundo. Sobre esta hips-
tesis y-sobre el debate a que ha dado lugar, véase por ejemplo RicorTi, 1979.
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pel en el cine en la medida en que éste, como todo dispositi-
vo fotografico, tiende a reproducir en algunos de sus aspec-
tos fundamentales nuestra propia aprehensiéon del mundo.

2. Cdédigos de la transcripcidn iconica. Son aquellos co-
digos que aseguran una correspondencia entre los rasgos se-
manticos (por ejemplo, la idea de «mano arrugada») y los
artificios graficos a través de los cuales se restituye el objeto
con sus caracteristicas (en una imagen en blanco y negro, el
contorno que me sugiere la idea que tengo de una mano, y
el claroscuro que me da la idea de la rugosidad). El efecto
de estos codigos es a menudo el de dar una impresion de trans-
parencia e inmediatez a las imagenes ‘que los activan: éstas,
sin embargo, son bastante convencionales, como lo demues-
tra la recurrencia de ciertos esquemas fijos (la forma-casa,
cuadrada y con el techo agudo, con que s€ representan a me-
nudo incluso las casas que no tienen esos contornos).'

En el 4rea de los codigos de la transcripcion icOnica se
incluyen aquellos que regulan la eventual distorsion de la ima-
gen, es decir, aquellos que hacen que el objeto reproducido
sea limpio y definido en sus contornos y a la vez incierto y
desvaido (la utilizacién del llamado flou), que esté aplastado
sobre el fondo y a la vez puesto exageradamente en relieve,
que sea deforme y a la vez con forma, etc.

3. Cddigos de la-composicion ic@éﬁifsbn aquellos que
organizan las relaciones eitrelos divérsos elementos en el in-

terior de la imagen, y que, como consecuencia, -regulan la
construccion del espacio visual. Operan esencialmente sobre
la dislocacion de las figuras, sobre la forma que éstas asu-
men, sobre la relevancia de cada una de ellas, etc.

Estos cédigos se subdividen en varias familias. Los cddi-
gos de la figuracion trabajan sobre todo en la manera en que
se reagrupan los elementos y se disponen sobre la superficie

11. Sobre el problema de la convencionalidad de la transcripcion icénica
(y del desciframiento de las imagenes), véase el ya cldsico GOMBRICH, 1960.

Mis recientemente esta prevaleciendo la opinién de que, en la base de las -

convenciones, existe a menudo un fundamento fisiol6gico: véase por ejem-
plo PIERANTONI, 1986. El problema ha sido tratado también en el campo
semidtico (iconismo), sobre todo en la primera mitad de los afios setenta;
para un resumen, véase CALABRESE, 1985: 120-140.

T . .
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de la imagen, dando asi lugar a una cierta distribucién de
los componentes. Lo que resulta importante aqui es el juego
de los contornos, que construyen bien esquemas reconocibles,
bien figuras interrumpidas, bien una amalgama indistinta, etc.
Bertolucci, en E/ conformista, activa a menudo estos codi-
gos. En algunas ocasiones, por ejemplo, intenta construir una
figuracién «fuerte», es decir, caracterizada por una disposi-
ciéon muy estructurada de los elementos, por una composi-
cion rigurosa (es, entre otros, el caso de la secuencia del en-
cuentro entre Marcello y el jerarca fascista, en el descomunal
salon del palacio ministerial). Por el contrario, en otras oca-
siones intenta construir una figuracion «dispersa»: por ejem-
plo, gracias al cambio de la iluminacién en un mismo encua-
dre «cancela» con el vacio una parte de los bordes de los
objetos, o bien funde los margenes con el ambiente circun-
dante (ambos procedimientos se encuentran en la secuencia
del coloquio entre Marcello y el profesor Quadri, en la casa
de este ultimo en Paris), con el resultado de convertir en pro-
blematica la propia distribucion de los objetos en campo.
Los cddigos de la plasticidad de la imagen trabajan, por
e'?contrario, sobre la capacidad de ciertos componentes para
destacarse por encima de los demds e imponerse sobre el con-
junto, asumiendo una relevancia especifica. Lo que estd aqui
en juego son esencialmente las relaciones entre la «figura»
y el «fondo»; algunos elementos atraen la atencién del ob-
servador, y en cierto modo avanzan hacia él. A este propdsi-
to, tenemos que dar al menos dos indicaciones. En primer
lugar existen procedimientos concretos para convertir un com-
ponente de la imagen en figura: son esenciales, por ejemplo,
la posicién ocupada en el cuadro (los elementos centrales son
automadticamente privilegiados), la presencia de un movimien-
to opuesto a una inmovilidad (los elementos en movimiento
asumen mds facilmente un cierto relieve con respecto a los
inmdéviles), una permanencia sobre la pantalla (los elemen-
tos que se detienen en el encuadre, o que vuelven de un en-
cuadre a otro, se convierten mds agilmente en figura), la uti-
lizacién de ciertos artificios retéricos (como el «iris», un
circulo que ademds de cerrarse para sefialar el paso de una
escena a otra sirve también para conducirnos hacia éste o
aquel particular oscureciendo el resto del cuadro), y asi suce-

i
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sivamente. De aqui la posibilidad de distinguir entre films

«planos», que renuncian a oponer sistemdticamente figura

y fondo, y films «profundos», que por el contrario exaltan

la plasticidad de la imagen. En segundo lugar, cada compo-

nente puede ser tratado ya como figura, ya como fondo, pero

‘puede ser tratado como tal s6lo de un modo cada vez: o fi-

gura, o fondo. De ahi la posibilidad de fijarse en un elemen-
to, darle un estatuto y conservarselo de una manera estable:
en general, en los films corrientes, el protagonista se mantie-

- ne fijo en una posicion de figura, mientras que el paisaje estd
~en una posicién de fondo.!? Pero también existe la posibili-
*dad de variar el estatuto de los elementos, haciéndoles ocu-

par por turno ahora una posicién, ahora otra. En nuestro

- film, Bertolucci relativiza en diversas ocasiones figuras y fon-

dos: por ejemplo, encuadra primero a Marcello y a Manganie-
llo sentados en el coche, y luego hace retroceder el foco de
la camara convirtiendo en figura el limpiaparabrisas que se

~mueve lentamente y relegando al fondo a los dos personajes.
De ahi nace una especie de acentuacion y a la vez de relativi-
- zaci6n de la plasticidad de la imagen.

4. Cddigos iconogrdficos. Son aquellos que regulan la

. construccion de las figuras definidas, pero fuertemente con-

vencionalizadas y con un significado fijo. Consiguen, por
ejemplo, que un personaje, por sus rasgos fisonémicos, su

comportamiento, su vestimenta, etc., aparezca desde el prin- -
' ¢ipio como un «poli», y otro como el «héroe bueno», etc.”

En cuanto a nuestro ejemplo, ademas del modo en que se des-
criben los distintos personajes menores, especialmente los fas-
cistas, reconocibles como tales a primera vista, son sobre todo

12. Aprovechando esto, en muchos films «de serie B» de los afios cua-
renta y cincuenta, se empleaba a menudo un mismo paisaje para representar
lugares distintos en.un solo film; la atencion se focaliza de tal modo sobre
las figuras (correspondientes a los personajes de la trama) que, aunque se
perciban, tales incongruencias paisajisticas no perturban el relato. Bastante
distinto seria el caso si estos paisajes se utilizaran como figuras y no como
fondos: aqui los vinculos de coherencia deberian respetarse por completo,
y cualquier infraccién amenazaria la comprensibilidad de la trama narrada.

13. Para el concepto de iconografia, véase PANOFsKY, 1955. Para lo re-
ferente a la adaptacién de la teoria de Panofsky al ambito semidtico, véase
Giuseppina Bonerba, «Presupposti semiotici nell’iconografia di Panofsky»,
en Versus, 33, 1982. '

Yitt.e .
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las dos mujeres, Anna (Dominique Sanda) y Giulia (Stefania
Sandrelli), con sus caracteristicas fisicas y psicolégicas tan
contrapuestas, las que remiten a trasfondos culturalmente pre-
fijados (la oposicion entre la morena y la rubia, entre la mu-
jer fatua y necia y la mujer inteligente e interesante, etc.).

5. Cddigos estilisticos. Son aquellos cédigos que asocian
los rasgos que permiten la reconocibilidad de los objetos re-
producidos con los que revelan la personalidad y la idiosin-
crasia de quien ha operado la reproduccién. Naturalmente,
podemos encontrarlos en activo en todos los «films de autor»,
reconocibles en una particular disposicion de las cosas, la in-
sistencia en-algunos objetos tipicos, la presencia de imagenes
Iujosas o desalifiadas, detalladas o aproximativas, etc.: de es-
tos rasgos podremos extraer la «firma» o el «toque» de un
determinado director y no de otro (el refinadisimo uso de la
camara y de la iluminacion aparecen en este sentido como
una de las constantes de Bertolucci). Pero, paraddjicamente,
estos c0digos estdn en activo incluso en los «films medios»,
donde propician una especie de «no eleccidn» sistemdtica en-
tre las distintas posibilidades ofrecidas.

3.4.5. Cddigos de la serie visual. Segundo grupo:
la composicion fotogrdfica

El cine no sélo copia la realidad, sino que también la re-
produce fotogrificamente: a los c6digos de la analogia ic6-
nica hay que afiadir por ello el nuevo grupo de los codigos
que regulan la imagen en cuanto fruto de una duplicacion
mecdnica, los cédigos de 1a composicién fotografica. Como
en el caso de la iconocidad, también estos cédigos son gene-
rales, es decir, comunes a todos los films (salvo una catego-
ria muy importante, los dibujos animados; pero como hemos
hecho antes respecto del cine abstracto, también debemos decir
ahora que existen muchos rasgos que asimilan los dibujos ani-
mados al cine «fotografico», y que en relacién con esto las
diferencias adquieren un menor peso); respecto de la icono-
cidad estos codigos son mas especificos, es decir, indican prin-
cipalmente lo que es propio del lenguaje cinematografico (lo
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distinguen, al menos en parte, del lenguaje de la pintura, con-

-servando solo el parentesco con el lenguaje de la fotografia
- fija).

En sintesis, podemos caracterizar los cddigos de la com-

. posicién fotogréfica a través de cuatro clases de hechos: la
_perspectiva, el encuadre, la iluminacién y el blanco y negro
y ¢l color.

- -1. La perspectiva. Muchasfveces se ha advertido que la
camara retoma el modelo de funcionamiento de la «cdmara

. oscura», heredando asi los cédigos de la perspectiva del si-

glo XV, organizada alrededor de un punto fijo central’. Las

~ consecuencias son numerosas. Por ejemplo, los objetos repro-
~ ducidos en un film tienden a desplegarse en el campo visual

del espectador de un modo «natural», es decir, de un modo
homogéneo respecto de los cAnones normalmente activos en
la vision de lo real; asi, en ausencia de la tercera dimensién,
la imagen tiende a distribuir el espacio de la forma mds pro-
xima a la que resulta de una percepcion efectiva del mundo.
Y aiun méds: la perspectiva ofrece lineas de fuga constantes
y una articulacion fija de la profundidad de campo: aunque
los diversos objetos cambien d& posicion en el cuadro, o aun-
que el cuadro se mueva, las coordenadas permanecen igua-
les. Por ello, 1o que la perspectiva logra es la naturaleza y la

- estabilidad de las estructuras visuales de referencia: sélo a par-
. tir de aqui el cine puede luego usar impunemente toda una

serie de variantes y arriesgarse en cualquier infraccién, por
ejemplo yendo contra lo que es la orientacion perceptiva ha-
bitual del espectador con imédgenes distorsionadas o borro-
sas, o usando objetivos de distancia focal larga o el gran an-
gular, que empequefiecen o dilatan el espacio segiin otras
coordenadas perceptivas. '

2. El encuadre: los mdrgenes del cuadro. Otra serie de co-
digos que contribuyen a definir la composicioén fotografica
estd representada por los codigos del encuadre.

El primer dato sobre el que intervienen se refiere a los mdr-

*14. Véanse por ejémplo las contribuciones recogidas en CoMoLLI1, 1982.
En lo que concierne a las raices filoséficas del sistema de la perspectiva re-
nacentista, véase PANOFsKY, 1927.
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genes del cuadro: filmar un objeto quiere decir ante todo de-
limitarlo en el interior de bordes precisos. Nos encontramos
asi con el problema del «formato» cinematografico. Este es
. generalmente rectangular, con relaciones estdndar entre altu-
ra y longitud: la relacién 1:1,33 designa el formato clésico,
la de 1:1,66 el panordmico, la de 1:1,85 el de vistavisidn, la
de 1:2,55 el de cinemascope y la de 1:4 el de cinerama. Exis-
ten también infracciones de la rectangularidad de la imagen,
gracias al uso de «iris» o a la experimentacion de las proyec-
ciones muiltiples. AT ' .
Pero filmar un objeto quiere decir también destacarlo de

su contexto, recortarlo del continuum del que forma parte;
con la consecuencia, por un lado, de mostrar sélo una parte
de lo real y, por otro, de obligar al mismo tiempo a suponer
la existencia del resto. Nos encontramos aqui con el proble-

ma crucial de las relaciones existentes entre el espacio in, aquel -

que se ofrece abiertamente a la mirada, y el espacio off, el que
se queda fuera de la imagen (por encima, por debajo, a un
lado, mas alld del horizonte o detrds), espacio no visto pero
bien conocido;!® 'y para comprender cuan estrechamente
reguladas estdn estas relaciones basta pensar en ejemplos
como la entrada y la salida de campo, que jamas se dejan
abandonadas al azar (si un personaje sale por la derecha, en-
trard por el mismo lado si el encuadre sigue siendo el mismo,
pero puede entrar por el lado opuesto si el encuadre repre-
senta un ambiente adyacente al precedente: si no fuese asi,
deberiamos suponer que el personaje ha pasado literalmente
por detrds de nosotros). -

- El conformista, como por lo demds todos los films de Ber-
tolucci, trabaja de un modo bastante preciso los margenes del
encuadre. Pensemos en como la imagen, que «pone marco»
a una porcion de lo real, alberga a menudo «marcos» mads
pequefios, como por ejemplo la vidriera del estudio de gra-
bacion, los espejitos y las ventanas del automovil, las venta-
nas de la sala de baile, etc. El efecto es el de dinamizar el for-
mato de la imagen, que en cierto modo se restringe o se
amplia; pero también es el de mostrar la precariedad y a la

15. Para posteriores profundizaciones en las relaciones entre las dimen-
siones in y off de la imagen, véase el apartado 4.3.1. del capitulo siguiente.

o
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vez la pluralidad de los «recortes» posibles, mostrando asi
abiertamente la operaciéon de enmarcado.

e e

3. El encuadre: los rriod’o"fckf la__ﬁlmacic;r% El segundo

.T-dato sobre el que intervienen 16§ ¢6digos del 'en-cuadrle s re-
~fiere a los modos de la filmacion: filmar un objeto significa

también decidir desde qué punto mirarlo y hacerlo mirar'(ya
sea de frente, desde lo alto, desde abajo, de cerca, (}e lejos,
etc.); y estas elecciones no estan exentas de consecuencias, pues

" subrayan o afiaden significados a los propios del objeto en-
" cuadrado. Entre estos c6digos, en concreto, nos encontramos

con la escala de los campos y de los planos, los grados de

" angulacién y los grados de inclinacion. Veamoslo con detalle.

" La escala de los campos y de los planos asume como Crl-

. ferio clasificatorio la cantidad del espacio representado y la

distancia de los objetos filmados' (y consecuent.er.n.ente la in-
tegridad de la accién y el grado de su reconocibilidad). Los

" datos normalmente codificados son los siguientes:

 — Campo largutsimo (C.L.L.): una vision que abarca un

ambiente entero, de modo bastante més amplio de gqanto los -
~ personajes y la accion que residen alli pueden exigir (tanto

es asf que estos ultimos, en cierto modo se pierden); .

— Campo largo (C.L.): una visién que abarca un ambien-
te completo, pero en la cual los personajes y la accion alber-
gados resultan claramente reconocibles; .

— Campo medio (C.M.): marco en el que la acc1<§n se
sitia en el centro de la atencién, mientras que el ambiente
queda relegado al papel de trasfondo; .

— Total (TOT.): unidad ambigua que se sitiia entre el cam-
po medio y la figura entera, superponiéndose ora a uno, ora
a otro. Es un marco en el que la accién esté filmada entera-
mente, independientemente de la relacion que mantenga con
el ambiente y de la distancia de los objetos r’epresentadgs. Es
un poco mds especifico que el campo medio, concentrando-
se sobre la accién y omitiendo el ambiente. . .

— Figura entera (FE.): encuadre del personaje de los pies
-a la cabeza; .

" — Plano americano (P.A.): encuadre del personaje de las
rodillas para arriba; '

T - .
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- — Media ﬁgura' (M.F)): encuadre del personaje de la cin-
tura para arriba; S - _
= Primer plano (P.P.): encuadre cercano del personaje,

-concentrado sobre el rostro, con el contorno del cuello y de
la espalda; ' '

— Primerisimo plano (P.P.P.): encuadre muy cercano con-

centrado sobre la boca y los ojos;

- — Detalle (Det.): acercamiento concreto a un objeto o
un cuerpo. - - - - - - '

_ Los grados de angulacion prevén las siguientes posibi-
lidades; L .

— encuadre frontal: es aquel que se obtiene situando la
cdmara a la misma altura del objeto filmado;

-— encuadre desde arriba o picado: es aquel que se obtie-
ne situando la cdmara por encima del objeto filmado;

— .encuadre desde abajo o contrapicado: es aquel que se
obtiene emplazando la cdmara por debajo del objeto filmado.

Los'gra.dos de inclinacion son los siguientes:

— inclinacion normal: es aquella que se obtiene cuando
la base de la imagen es paralela al horizonte de la realidad
e.ncuadradaA(Q, mds sencillamente, cuando el horizonte man-
tiene en la imagen su horizontalidad); '

— inclinacion oblicua: es aquella que se obtiene cuando
lg base de la imagen y el horizonte de la realidad encuadrada
dlvqrgen_, con este ultimo «suspendido» hacia la derecha o
hacia lg 1zquierda. El conformista nos presenta un bello ejem-
plo de inclinacién oblicua en la secuencia del primer encuen-
tro entre Marcello y Manganiello, en el que la camara que
sigue a Marcello estd muy inclinada hacia la izquierda, con-
v1rt1end.o la_ linea de 1a acera casi en la diagonal del encuadre;

— inclinacidn vertical: es aquella que se obtiene cuando
el plano de la imagen y el horizonte de la realidad encuadra-
da son perpendiculares, formando un 4ngulo de 90 grados.

.. Es evidente que esta clasificacion interpreta y sintetiza ar-
bitrariamente el conjunto de los posibles puntos de vista so-
bre el mundo. Pero esta reduccién es para el analista el dnico
modo de proceder en la practica. Establecida como indiscu-
t@ble la variedad irrepetible de cada imagen, es, sin embargo,
siempre necesario hablar un lenguaje comiin.

El problema, m4s bien, es otro: la incidencia de cada una
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de estas posibles elecciones sobre la imagen. Por ejemplo, la

_ decisién de filmar a una persona o un objeto en picado (toma

desde arriba) o en contrapicado (toma desde abajo) determi-

- na directamente toda una serie de connotaciones: el encua-

dre desde abajo, mds o menos acentuado, puede contribuir
a poner de relieve la majestuosidad de un personaje o su so-

~ -berbia, segiin que la figura engrandecida manifieste sobre el
- espectador un «dominio» marcado positiva o negativamen-

té; mientras que el encuadre desde arriba sitda al personaje,

“por asi decirlo, en manos del espectador, lo normaliza, o bien,

si ‘es muy acentuado, subraya su debilidad, su impotencia, e

- 'incluso su mezquindad o su timidez. Esto sucede aunque ¢l
- - tipo de angulaci6n esté motivado narrativamente, es decir, re-
. lacionado con el hecho de que, enfrentdndose dos persona-

jes, uno arriba y otro abajo, cada uno de ellos sea filmado
casi como lo veria el otro.

Esto significa que la eleccién de un encuadre angulado
de una manera determinada, asi como la de un campo o la
de un plano, sobre las cuales podriamos haber realizado ejem-

plificaciones andlogas, no es s6lo una cuestion de gramdti-

ca, sino también de refdrica: los c6digos no sirven sdlo para

- constituir al film como objeto de lenguaje, sino también para

definir su forma y sus efectos.

4. La iluminacidn. Las dos grandes posibilidades que se
nos ofrecen son, por una parte, una luz que haga ver sin de-
jarse ver, y, por otra, una luz que no se limite a iluminar, sino
que también se muestre en cuanto luz. El primer caso es evi-
dentemente el de una iluminacidn, por asi decirlo, neutra,
atenta simplemente a hacer reconocibles los objetos encua-
drados, y dirigida a obtener resultados genéricamente realis-

~ tas: una iluminacién que hoy triunfa, por ejemplo, en los films

para la televisidn. El segundo caso es, por el contrario, el de
una iluminacién subrayada, que puede llegar a alterar los con-
tornos de los objetos encuadrados, y que puede conseguir re-
sultados fuertemente antinaturalistas. Sin duda, en el inte-
rior de las dos dareas existe una cierta gradacion: una
iluminacién neutra puede restituir un ambiente en su aspec-
to genérico, o puede construir diversos planos visuales, in-
terviniendo a la vez directamente sobre la realidad; mientras

R
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que lg iluminacidén subrayada puede tender a efectos de sim-
ple difuminado o de simple claroscuro, o puede buscar efec-
tos de contraste violento, asumiendo asi una posicién mds
radical. . -

Er} genpral, por todo ello, podemos aplicar a los c6digos
de la iluminacidn cinematografica las subdivisiones existen-
tgs ya en la historia de las artes figurativas, y utilizar catego-
rias generales como las de realismo, surrealismo, hiperrealis-
mo, etc. Paralelamente, se puede prestar atencién a ciertos
tipos de efectos que parecen nacer, en cada forma icdnica
dp alguna modalidad de la iluminacién: por ejemplo el 0ni:
rismo, el sentido de la angustia, la ternura o la dureza de las
imagenes, etc. (luces tenues y contornos poco subrayados fren-
te a luces secas y contornos netos), etc. Se puede, sin embar-
£0, encontrar también efectos tipicamente cinematogréficos:
primero, y ante todo, el hecho de que una iluminacién realis-
ta tlengle a subrayar la cualidad del objeto representado, el
contem.do del encuadre, mientras que una iluminacién ar’lti-
nat.urahsta crea un efecto de artificiosidad que da cuerpo a
‘la imagen en si.

En Bertolucci, dado el papel central que la iluminacién
desempefia en su cine, abundan los ejemplos. Aqui vamos a
rgcqr@a_r uno, completamente extraordinario. En la secuen-
cia inicial de E/ conformista, vemos primero a través de una
ventana abierta un rétulo rojo de neén brillando en la no-
che, después aparece Marcello en la cama, con su rostro al-
ternatlvan}ente iluminado y sumido en la oscuridad: tenemos,
pues, aqui un acercamiento de una fuente de luz hacia el ob-
jeto §Qbre el que cae esa luz, y un juego de intermitencias que
convierte en perceptible por si misma la luz sobre el objeto.
Tras un inserto, el encuadre permanece fijo sobre Marcello,
y se pasa de la oscuridad de la noche a la luz natural mas
tenue y pélida del alba para llegar finalmente a los tonos mas
claros y I{mpidos de la luz matinal (continuando con el rojo
dp la luz intermitente que se va perdiendo poco a poco): va-
rias horag se condensan asi en pocos segundos, con una fuerte
gcen-tuac.lén de los efectos «mdgicos» y «ficcionales» de la

iluminacién. A esto podemos afiadir que las distintas luces
alterndndose sobre el rostro siempre idéntico a s{ mismo dé
Marcello, contribuyen a manifestar la personalidad ambigua

N
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de un hombre oportunista, sin convicciones propias, que vive

~de las ideas de los demds y sigue siempre la direccién del vien-

to, manteniéndose a flote entre todos los cambios y muta-
ciones.'s

5. El blanco y negro y el color. La tltima serie de codi-
gos que vamos a examinar brevemente aqui es la del blanco
y negro y el color. Ante todo hay que decir que la eleccion
entre ambas soluciones, que en los primeros tiempos del co-
lor era entre el habito y la novedad espectacular, se ha con-
vertido hoy, con la rareza que supone un film en blanco y
negro, en una eleccién entre el preciosismo un poco «retro»
y el hdbito: se han invertido asi los términos de la normali-
dad. Por lo demas, la relativa obviedad de los films en color
hace que esta solucién se contemple siempre como algo neu-

. tro, es decir, relacionada sencillamente con la naturaleza re-

productiva del cine: los colores que posee un film son los co-
lores del mundo. Hay que sefialar como excepciones las
experiencias que, por el contrario, trabajan este campo de ma-
nera sistemdtica y consciente, activando algunos c6digos cro-
maticos que la mayoria de las veces se descuidan o emplean
de una manera casual: la gama de las reacciones perceptivas
(el verde que relaja, el azul que tranquiliza, el rojo que exci-
ta...); el juego de las tonalidades («calientes», «frias», pas-
tel, etc.); las referencias ideoldgicas (el rojo como progreso,
el negro como reaccion...), y asi sucesivamente. Pero més alla
de estas correlaciones, a menudo bastante aproximativas, hay
que recordar también los casos en que los colores son fun-
cionales con respecto al relato, ofreciendo cédigos suplemen-
tarios a los cédigos de la narratividad: cada color se asocia
entonces con un personaje o con un estado emotivo, propo-
niéndose como signo de reconocimiento de los distintos ele-
mentos de la historia;"” eso cuando no interviene, gracias a
los virados o a la alternancia entre color y blanco y negro,
para distinguir entre si situaciones narrativas que poseen €s-

16. La intermitencia de la iluminacion nos recuerda por otro lado la luz
del proyector: estamos ante una especie de metdfora del propio cine.

17. Véase a este propdsito el analisis de Allonsanfan, de los Taviani, rea-
lizado por ARISTARCO, 1977. Para una aproximacion teérica al color cine-
matografico (y a otras cosas), hay que recurrir siempre 2 S. M. Eisenstein.
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para disti.ng.uir entre si situaciones narrativas que poseen es=
tatutos distintos (por ejemplo, la realidad opuesta al suefio,
el presente opuesto al pasado...). : -

Son numerosisimos los ejemplos del uso expresivo del co- -

lor en nuestro film: del encuadre fuerteménte contrastado,
hasta el punto de parecer blanco y negro, de la primera con-
versacion entre Marcello y el profesor Quadri (teatro ideal de
un enfrentamiento de ideologias), a la secuencia enteramen-
te dedicada a un color dominante (el rojo para las primeras
imagenes de Marcello, el azul para las compras de las dos mu-
jeres, el negro para la secuencia final).

3.4.6. Cddigos de la serie visual. ‘Tércer grupo: la movilidad

Si existe un rasgo que caracteriza al lenguaje cinemato-
grafico es su relacién, no sélo con las imagenes, y no sélo
con las imégenes cinematograficas, sino sobre todo con las
imdgenes fotograficas en movimiento. La movilidad que, sin
lugar a dudas, esta presente incluso cuando no vemos mo-
verse nada sobre la pantalla, distingue de hecho al cine de
todos los lenguajes de imdgenes fijas (como por ejemplo la
fotografia); en este sentido, los cédigos que la regulan son
mas especificos que los pertenecientes al primer grupo (la ins-
tancia ic6nica) y al segundo (la instancia fotografica), per-
maneciendo siempre generales, es decir, comunes a todos los
films. , _ '

Dos tipos de hechos, en concreto, vienen incluidos en ta-
les codigos: por una parte el movimiento en la imagen de la
realidad filmada, y por otra, el movimiento, por asi decirlo,
de la imagen, o mejor, el movimiento del punto desde el que
se filmg la realidad. En otras palabras, el cine reproduce el
movimiento, o bien registrando aquello que se mueve dentro
del cuadro (hombres, animales, objetos, etc.), o bien moviendo
el aparato de registro. Se suele designar estos dos movimien-
tos respectivamente como movimiento de lo «profilmico» (es
decir, de la realidad representada) y como movimiento de la
cdmara. A pesar de que existe, en ciertos casos, cierta ambi-
giiedad respecto a cudl de los dos est4 en activo (es la cldsica
situacion del viajero que no sabe si es su tren o el de al lado
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el que se estd moviendo), y a pesar de que ciertos efectos pue-

“den obtenerse indiferentemente empleando una u otra ope-

racién (el balanceo de una nave puede darse ya moviendo una
magqueta en una piscina, ya moviendo la cdmara que esté fil-
mando la maqueta parada), es ttil sin embargo disponer de
distintos tipos de posibilidades, tanto para poder recurrir a
mecanismos psicolégicos de reconocimiento no enteramente
coincidentes, como para tener la oportunidad de utilizar me-

canismos lingiiisticos a menudo opuestos. Basta un ejemplo

para aclarar lo que estamos diciendo: en el cine, observar des-
de un punto de vista fijo cualquier cosa que se mueva com-
porta inevitablemente un sentido de distanciamiento de lo real,
una mirada objetiva y absoluta; mientras que adoptar un pun-
to de vista movil sobre los objetos, quiz4 para acompafiar su
movimiento, provoca siempre una sensacion de intensa par-

- ticipacion, y por ello una idea de subjetividad, de precarie-

dad, de perfecciéon de la mirada.

Centrémonos en este segundo caso. Dado que el movi-
miento de la cdmara se realiza siempre respecto de cuerpos
y cosas a los que nos acercamos, de los que nos alejamos o
que se recorren lateralmente, su funcidn bdsica viene a con-
sistir en el descubrimiento de nuevas parcelas de realidad, en
la mostracion de la otra cara de los objetos, en una defini-
cién mads perfecta de la situacion. Ahora bien, quizé podria
obtenerse el mismo resultado yuxtaponiendo mediante el
montaje los dos aspectos que se desean evidenciar y elimi-
nando el recorrido de la cdmara; tanto es asi que se ha habla-
do a menudo de «montaje interno» a proposito de estos mo-
vimientos de cdmara, para indicar que no hacen otra cosa que
relacionar entre si los elementos pasando de uno a otro en
el interior del encuadre, en lugar de alinearlos mediante una
serie de cortes. Pero la equivalencia entre el verdadero mon-
taje y el que se designa como «montaje interno» es en reali-
dad completamente equivocada: es verdad que el film «avan-
za» igualmente, pero alinear las cosas en encuadres distintos
quiere decir recurrir a operaciones mentales del tipo A+B=C
(poco importa que luego sean conscientes 0 automaéticas, o
que produzcan constructos realistas o abstractos), mientras
que relacionarlas en un mismo encuadre significa relacionar-
las «en la realidad», proponerlas no como suma, sino como
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unidad. Esto comporta en la practica un dato esencial: in-
cluso en los casos mds abstractos y simbodlicos, el movimien-
to de cdmara, gracias a su cohesién y a su concentracién es-
pacial y temporal, induce a un mayor sentido de la inmediatez
y de la verdad, da siempre idea de una presencia real.!®

A partir de aqui podemos precisar algunas posibles elec-
ciones. La gramatica cinematografica tradicional ha elabo-
rado una clasificacion de los movimientos de cdmara, en cier-
tos aspectos arbitraria, pero también de gran utilidad préctica.
Los casos codificados son los siguientes:

— panordmica: la cdmara se mueve sobre su propio eje
en sentido vertical (y el «marco» de la imagen sube o baja,
ganando espacio por encima o por debajo: panordmica ver-
tical), en'sentido horizontal (y el marco se mueve lateralmen-
te, afiadiendo fragmentos de espacio a derecha o a‘izquierda:
panordmica horizontal), o en sentido oblicuo (y el marco atra-
viesa el espacio en sentido transversal: panordmica oblicua);

— travelling: la camara se sitia sobre un carrito que se
desliza sobre unas vias para realizar movimientos fluidos en
el plano frontal, para impulsarse en profundidad e incluso
para moverse transversalmente por el decorado. Siendo el cam-
bio de posicion de la cdmara por el espacio un hecho real (a
diferencia de lo que sucede con el zoom, en el que el cambio
es sOlo aparente, puesto que es el producto de un puro juego
de lentes), el movimiento puede confiarse no solo a un carri-
to (el travelling propiamente dicho), sino también a una gria.
fija (grua en el sentido estricto) o movil (la llamada dolly),
que permite conjugar en un unico gesto continuo los posi-
bles movimientos sobre distintos planos (pensemos en la es-
cena en que Marcello va a encontrarse con el politico en el
ministerio, en la que la cdmara se alza mediante una dolly

'y sobrevuela el escritorio del secretario). La camara puede
también montarse sobre un automovil, lo cual permite una
mayor velocidad de desplazamiento (camera-car), o puede
aplicarse al propio cuerpo del operador, en sus dos variantes
del travelling a mano y de la steady-cam, la primera sensible

18. Para este punto, es naturalmente obligada la referencia al ensayo de
Bazin sobre el «montaje prohibido»; véase BAzIN, 1958.
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a los movimientos del modo de andar humano, y por e}lo d;
formidable efecto realista (es la solucién que Bertoluccl apli-
ca en el encuadre de la fuga y el asesinato de Anna); la se-

- gunda, gracias a los soportes y amortiguadores hidréulicc_)§,
_insensible a tales movimientos y capaz de conjuntar la agili-

dad y la versatilidad del medio humano con la fluidez tipica

~de un carrito.

Luego es posible distinguir algunas intenciones que pre-
siden el uso de movimientos de cmara: la simple «descrip-

. ¢cién» de un ambiente realizada pasando revista a los objetos

y las personas, o la acentuacion del caracter «subjetivo» de

'la mirada, identificando el movimiento de la cdmara con el
" movimiento de un personaje, o la «musicalidad» de un gesto

a través de recorridos armoniosos o ritmados, etc. (y cada tipo

- de movimiento asume como connotacion estable uno u otro

de estos efectos; por ejemplo, la panordmica es mas-a menu-
do descriptiva, mientras que el travelling es preferentemente

‘subjetivo).

Finalmente es posible, como ya hemos apuntado, distin-
guir los verdaderos movimientos de cdmara de algunos me-
canismos Opticos que simulan su apariencia: hablamos en es-
tos casos de movimientos reales de camara y de movimientos
aparentes. Pensamos en concreto en el zoom, con el cual se
obtiene un acercamiento o un alejamiento de las cosas mo-
viendo las lentes en el interior de la cdmara y mantenleqc}o
ésta fija, pero provocando, al mismo tiempo, una .alte_rac10n
de 1a profundidad de campo (es €l tipico «achatamiento» que
se consigue utilizando las lentes de distancia larga) que f1r’1a-
liza anulando el espacio en lugar de atravesarlo y deterioran-
dolo en lugar de analizarlo (es de hecho éste el gfeqtg del ver-
tiginoso zoom hacia adelante que Bertolucq utiliza en el
encuadre en el que Marcello observa a escondidas las evolu-
ciones del ministro con una mujer tendida en su mesa, y que
nos conduce de un salto de la figura entera del ministro al
plano general de su inmensa oficina).

Pero finalicemos aqui la resefia de los cédigos que presi-
den la materia mas importante de la expresion cinqmatogré-
fica: las imagenes. Ante todo, hemos visto los codigos de la
iconicidad, es decir, los que regulan la imagen en cuanto tal;

¢
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luego hemos visto los cédigos de la composicién fotografi- -

ca, los c‘ualevs regulan la imagen en cuanto fruto de una re-
prOdl}C?lén mecdnica de la realidad; y finalmente hemos visto
los chlg_os de la movilidad, es decir, los que regulan la ima-
gen filmica en cuanto imagen fotografica en movimiento. !
Pasemos ahora a echar un breve vistazo a los cddigos que pre-

siden la.seg.u.nda gran materia de la expresién cinematografi-
ca: los indicios graficos. :

3.4.7. Los indicios grdficos y sus‘c:d'digos

Comp heqlos dicho, estos cédigos regulan la materia de
la expresion filmica que va a constituir, junto con la imagen
grafica en movimiento, el componente visual del cine: habla-
mos de.los «indicios gréficos», es decir, de todos los géneros
de escritura que estdn presentes en un film.

_ .Para poner un poco de orden, podemos subdividir los in-
dicios gréficos en: didascdlicos, subtitulos, titulos y textos.

I.ps didascélicos son aquellos indicios graficos que sirven
para integrar todo lo que presentan las imdgenes (en el cine
muc!o, prop.orcionaban los didlogos que de otra manera no
hubieran existido), para explicar el contenido de las imdge-
nes (en el cine de los origenes, subrayaban ciertas caracteris-
ticas de los personajes: «una chica dulce e irigenua», etc.)
para pasar de una a otra imagen («Dos afios después», «Eri
€§€ misSmo momento, en otro lugar de la ciudad») y asi suce-
s1-v'amente. Se encuentran entre una imagen y otra, pero tam-
bién en las propias imagenes (pensemos en los largos textos
que, sobre el fondo de un estilizado mapa, introducen los films
histdricos para ambientar la trama).

Los subtz’tz_dos son aquellos indicios ‘gréficos que se en-
cuentran sobreimpresos en la imagen, generalmente en la parte

“de abajo. Por lo general sirven para traducir peliculas en ver-

sion original.

19. La problemitica que hemos abordado durante la resefia de los cédi-

gos de la serie visual ha encontrado un im ortan isi
Ao Toms portante lugar de andlisis en
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Los titulos son aquellos indicios graficos presentes al prin-
cipio y al final del film, y que contienen bien informaciones

sobre el aparato productivo (el casting y los créditos), bien

instrucciones para la utilizacién del film («Cualquier referen-

‘cia a hechos o personajes...», «Fin de la primera parte», «The
‘end»). _ '

Los textos, finalmente, son todos aqﬁellos indicios. grafi-

:cos que pertenecen a la «realidad», y que el film reproduce

fotografidndolos. Pueden ser diegéticos, es decir, pertenecien-

tes al plano de la historia (por ejemplo, el nombre de una tien-
‘da en un rotulo, el titulo de un libro en manos de un perso-

naje, una noticia en el periddico, un cartel en la calle con el
nombre de la ciudad, etc.), o bien no diegéticos, y por ello
extrafios al mundo narrado, aunque formando parte del mun-
do de quien narra (pensemos en los textos que introduce Go-
dard en sus films, que pertenecen mds al «hacerse» del film
que a la trama narrada).? Un interesante ejemplo de texto,
tratado de un modo un poco particular, se encuentra al ini-
cio de nuestro film. A través de una ventana se ve un rétulo
de nedn, «LA VIE EST A NOUS», que aparentemente indi-
ca un restaurante que estd al lado del hotel de Marcello (por
lo que parece ser un texto diegético), mientras que en reali-
dad constituye la cita de un film de Renoir (y por ello no es
diegético): un encuadre sucesivo retoma solo algunas letras
del rétulo («<ESTAN»), confundiendo posteriormente los dos
planos («kESTAN» forma parte tanto del titulo del film de Re-
noir, como de un posible letrero de «RESTAURANT»); un
encuadre posterior alberga un nuevo rétulo, <tHOTEL D’OR-

- SAlI», que remite al precedente porque también es de nedn,

pero que se refiere al hotel de Marcello, y por ello nos sumer-
ge definitivamente en la dimension diegética.

Los indicios graficos, en general, obligan a «legr» en el
sentido mas literal del término: segin esto estdn estrechamente
relacionados, antes que con los cddigos de la imagen, con los
codigos de la escritura y los cddigos de la lengua en que se

20. Puede encontrarse una precisa distincién entre los diversos textos que
acompafian al film en ODIN, 1980.

vint
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han compuesto. Pero junto a estos codigos de base, intervie-
nen también principios de construccidn mds concretos.
Pensemos en los didascalicos que en los films mudos pre-
sentaban 10s didlogos entre los personajes o que aun hoy sir-
ven para explicar ciertos pasajes narrativos («Diez afios des-
pués», «Mientras tanto»): pues bien, su desciframiento
comporta tanto el dominio de las reglas de una lengua escri-
ta, como el dominio de las reglas de una narracién. Esto re-
sglta aun ma4s claro cuando se piensa en sus equivalentes: un
didascalico como «Diez afios después» puede ser reemplaza-
do, m,és que por textos de distinta grafia (con los que perma-
neceriamos en el ambito de los cédigos lingiiisticos), sobre
todo por algunos artificios tipicos como un fundido encade-
nado o un calendario cuyas paginas van cayendo (y aqui ya
no estaremos en el ambito de los cédigos lingiiisticos, sino

~en el de los cédigos narrativos). :

'Otros codigos mas restringidos son los estilisticos y figu-
rativos que intervienen a menudo en el tratamiento grafico
de los titulos: existen caracteres que por su forma remiten a
la época en que estd ambientada la historia del film ( y los
de lo§'titulos de El conformista son de estilo «fascista»), o
‘tamblen. caracteres que asumen el aspecto de partes del cuer-
Po u objetos, un signo que se lee como un nombre y se mira

..como una imagen.

Finalmente, recordemos los cddigos connotativos: el ta-
mafio variable de las letras, la posibilidad de animarlas y de
hacerlas «actuar», o incluso simplemente el tipo de escritura
empleado o la presencia de ornamentos y adornos, son cosas
capaces de definir ciertos efectos particulares, de subrayar es-
tados de dnimo o de crear atmdsferas.

Los fendmenos relacionados con la forma y con la accién
de los indicios graficos, en resumen, se basan por una parte
en un doble cddigo de base, el de la lengua y el de la escri-
tura, y por otra en codigos mds especializados que actiian a
‘partir de 'los precedentes, como los narrativos, estilisticos, con-
notativos, etc. Nace asi un sistema de enlaces y superposicio-
nes que puede convertir un simple texto de un film en el lu-
gar de un complicado proceso de significacion.

o0
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3.4.8. Cddigos sonoros

Pasemos ahora de los componentes visuales a los sono-
ros.2 Como sabemos, en un film éstos estdn constituidos por
tres tipos de hechos: las voces, los ruidos y los sonidos musi-

cales. La organizacién de tales hechos viene regulada por co-

digos bastante amplios, que en principio trascienden las fron-
teras del cine para caracterizar toda forma de expresion
sonora: pensemos en el volumen, en la altura, en el ritmo,
en el «color», en el timbre, etc. Sin embargo, es posible tam-
bién reconocer algunos rasgos que intervienen con mas regu-
laridad y con mayor puntualidad para determinar el perfil
de un film en cuanto tal; es decir: existen fenémenos que de-
finen lo sonoro en su forma «cinematografica». Nos referi-

mos en concreto a aquellos codigos que presiden la interac-

cién de lo sonoro con lo visual, regulando la procedencia de
lo primero con respecto a lo segundo (derivacion explicita de

una fuente encuadrada, o bien derivacion deuna fuente que,

aun estando presente en campo, no es visible por el momen-
to, e incluso de una fuente no directamente identificable), y
a algunos efectos relacionados con esta eleccidn.

Retomando una esquematizacion recurrente,?? digamos
ante todo que el sonido cinematografico puede ser diegético,
si Ia fuente estd presente en el espacio de la peripecia repre-
sentada, o no diegético, si ese origen no tiene nada que ver
con el espacio de la historia. Si es diegético, puede ser on-

screen u offscreen, segtn la fuente se encuentre dentro o fue- -

ra de los limites del encuadre; y puede ser interior o exterior,
segin la fuente esté en el pensamiento de los personajes o
tenga una realidad fisica objetiva. Todos los sonidos perte-

21. El componente sonoro del cine ha recibido recientemente mucha aten-

¢ién, como demuestran algunos niimeros especiales de revistas como Yale -

French Studies, 60, 1980 (a cargo de R. Altman), Iris, 5, 1985 («La parole
‘au cinémavr), Hors cadre, 3, 1985 («La vox off»), Protée, 2, 1985 («Son et
narrations au cinéma»), eic. En este marco, hay que recordar también
CHion, 1982 y CHION, 1984,

22. Esta esquematizacién ya aparece en BORDWELL/ THOMPSON, 1979.
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necientes a la categoria de lo no diegético y el sonido diegéti-
co interior también se denominan sonidos over, porque no
provienen del espacio fisico de la trama.? _

-.-Resumiendo, pues, podemos distinguir tres categorias de
sonidos: el sonido in propiamente dicho (el sonido diegético
exterior, cuya fuente estd encuadrada), el sonido off propia-
mente dicho (el sonido diegético exterior, cuya fuente no estd
encuadrada) y el sonido over (el sonido diegético interior, ya
in u_ off, y el sonido no diegético). = .

Hechas estas precisiones,. veamos ahora los tres tipos de
elementos que componen la materia sonora del film —las vo-
ces, los ruidos y los sonidos musicales— y analicémoslos a
la luz de las categorias generales que acabamos de presentar.

“ Empecemos con la voz, con lo «hablado». El primer c6-
digo que la rige es sin duda el de la lengua del hablante: reco-
nocer si un personaje se expresa en italiano, en inglés, en ale-
man, etc., constituye el primer paso inevitable para cualquier
comprensién posterior. Sin embargo, por su condicién de pre-

. liminar, este dato muchas veces no se tiene en cuenta (salvo

en ¢l caso en el que un film juegue expresamente con el con-
traste entre lenguas, para seflalar asi las distintas nacionali-
dades de los protagonistas). Los cédigos que determinan la
forma filmica de lo hablado son, pues, otros, y en concreto,
como en el caso de los demds componentes sonoros, aque-
llos que presiden la interaccion de lo sonoro con lo visual.
Vedmoslo con mds detenimiento. :
Empecemos por la voz in, es decir, la voz procedente de
un hablante encuadrado. Aplazando por un instante la cues-
tién relativa a las distintas formas de registro (Ia toma direc-
ta, obtenida mediante la fijaciéon contempordnea de sonido

23. Aqui son necesarias dos precisiones: ante todo, esta claro que cuan-
do se habla de sonido fuera campo no es el sonido en si €l que estd «fuera»,
sino la figura visual de su fuente, que estd situada fuera del campo visual
de la pantalla. Como ya advertia Metz, un sonido es siempre in, porque de

‘otro modo no existiria: es la imagen de su fuente la que puede ser off.'En

segundo lugar, y teniendo en cuenta que lo que hemos llamado sonido off
y sonido over en francés se denominan respectivamente hors-champ y hors-
cadre (fueracampo y fueracuadro), debemos advertir que a menudo la locu-
cion off se utiliza para definir globalmente todo lo que no es in; es una utili-
zacién extensiva que resulta impropia y que crea confusiones.

g e ey gt e
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. e imagen; o bienla postsincronizacion en estudio), vemos que

una consecuencia inmediata de la opcion por la voz en cam-

- po es la necesidad de hacer corresponder las palabras pro-

nunciadas con el movimiento de los labios: problema bastante

menos banal de lo que parece, puesto que in,cide inmediata-
_mente en la credibilidad de aquello que esta ante nosotros.
Lo advertimos limpiamente en los films doblados: cambian-

do la lengua, ademds de cambiar el tono, o el ritmo de la voz

- (a menos que sea el propio actor quien se doble a si mismo),
. nos arriesgamos siempre a una ligera pero sensible separa-
cién entre la palabra que se oye y la palabra que se ve pro-

nunciar: a pesar de la costumbre (y de la habilidad tanto del
doblador como del traductor, que a n_menudp .altera los dialo-
gos para acomodarlos a la forma fonica opgmal), la} falta de
una perfecta correspondencia entre lo audible y lo y1s1ble‘de-
termina siempre una cierta artificiosidad. La postsincroniza-
cién, sin embargo, aunque presenta algunos peligros propios
de una fusién perfecta entre la voz y los rostros, pugde tam-
bién permitir una disociacion perfecta entre lo audible y lo

visible, ya no simplemente fastidiosa, sino, por el contrario, -

‘significativa. De hecho, es evid_ente que la ca}idad d'e la voz
permite bastante limpiamente, junto con la flsonorqla, defi-
nir el estatuto de un personaje: asi pues, una alteracién (gra-
cias a un trabajo de grabacién en estudio) puede dar lu_gar
a interesantes efectos de contraste (un hombre con voz de nifio)
o de redundancia (un asesino con voz met-él!ca), etc. Por el
contrario, la «toma directa» comporta casl siempre un efec-
to de verdad: no s6lo porque nunca como en este caso las
palabras se corresponden perfectamente con el I.nov1m1e1.1§o
de los labios (se han registrado conjuntamenge), sino taml?len
y sobre todo porque €l micréfono forma casi un solo objeto
con la cdmara, y un acercamiento o un alej.amlento' de esta
{iltima determina un acercamiento o alejamiento a}nalog,o de
la voz; la perfecta comprensibilidad de lo que se dice esta su-
bordinada, pues, a la localizacion puptual de la fuente sono-
ra, y es esta misma colocacion espac;al dela voz la que con-
sigue que la imagen y el sonido estén fuswngdos
indefectiblemente entre si en la reproduccién de una situa-

cion «real». g
Pasando ahora a las voces generalmente llamadas de fue-

vimia .
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racampo, debemos, como hemos dicho, distinguir entre una
voz en off (1a. que proviene de una fuente sonora excluida de
la imagen de manera temporal, como en el caso del movi-
miento de cdmara que eclipsa por un instante al hablante),
y una voz over (la que proviene de una fuente excluida de ma-
nera radical, en cuanto perteneciente a otro orden de la reali-
dad, como en el caso de la voz narradora). La distincion, por
lo demds, no es siempre elemental: en los primeros encua-
dres de El conformista que muestran a Marcello en automo-
vil, aparece una voz de procedencia ambigua: no sabemos si
es la de un desconocido que se encuentra junto a él, o si pro-
viene de su propia memoria (la voz de un amigo que se dirige
a él); debemos esperar un poco para comprender que Ia pri-
mera hipoétesis es la correcta, y que la voz es la del agente
Manganiello, que conduce el automévil.

De todos modos, detengdmonos un instante en la dimen-
sion over de la voz, puesto que es el caso mds complejo e in-
teresante,. La voz fuera de campo, de hecho, puede desempe-
flar una funcidon de unidon temporal entre las distintas
secuencias (y en este sentido sustituye a lo didascalico), o bien
puede recopilar en una unidad superior secuencias auténo-
mas (recoge los contenidos y los reconduce a un tema comun);
mads a menudo, desempefia una funcion introductiva o de «en-
marque», proporcionando a la narracién datos indispensa-
bles para su comprensidn y su avance. En cualquier caso, su
manifestacion representa siempre una intervencion «fuerte»,
ya se trate de la voz desesperada o enfdtica del protagonista
(por ejemplo, al principio de Antes de la revolucidn, de Ber-
tolucci), de una voz andénima y puramente referencial (por
ejemplo, los comentarios fuera de campo que acompaiian Pai-
sa, de Rossellini), de la propia voz de la historia (pensemos
en las voces que, con tono cémplice, introducen al especta-
dor en la trama de La valigia dei sogni, de Comencini), o de,
finalmente, la propia voz del director que interviene en pri-
mera persona (un ejemplo definitivo: la voz de Orson Welles).

Pasemos ahora a los ruidos, con respecto a los cuales se
pueden hacer consideraciones en el fondo andlogas a las que
hemos desarrollado para la voz. Es cierto que existe una di-
ferencia basica entre ambos: mientras la voz lleva siempre con-
sigo la complejidad de una lengua, el ruido remite por el con-
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trario a un mundo mas «natural», menos directamente ca-
paz de «denominar» significados precisos. Pero, para quleln
mira, también aqui hay que proponer un corte «trans:'iersa »
entre el sonido en campo (in), el sonido progedente fi unta
fuente diegética no encuadrada ofh y el-sorudo proce efn e
de un fuera de campo radical (ove(), que sirve para crear € %c-
tos mds amplios que los proporcionados por la 1mag.en.d r;
el primer caso nos encontramos con un ruido que tien rre;il'
«espesar» la situacion aud.lowsua'l, a hacerla mas ;fr?m ué
en la practica, a reproducir lo mas fielmente posible cc)l q
seria una situacion «real». En el segundo caso se trg.’caél e u1;
ruido que puede actuar cOmo nexo entre distintas 1m genel
referentes a la misma realidad (el griterio de un mercauo, er
fragor de una batalla, etc.), 0 dg un {uldq que puede rel ecr::o
un poco artificiosamente una situacion v1sugl de1 por Stl pfan-
significativa (en muchos films de terror, O SIMp emente o
tasticos, aparecen verdaderos muestrarios de susurros, gir-
pes, crujidos, etc., de los que no se ve la fuente, pero que Sue
ven para crear una atmc}sfera respecto de unas 1magenei qen
no presentan «anormalidad» alguna). Eq el tercfer c?’sn’na-
fin, se trata de un ruido que puede asumir una funcio >
rrativa mas abstracta, por ejemplo funcmnandp como cor
entre una secuencia y otra (en este caso, por ejemplo, a me-
nudo se sube el volumen del sonido, hasta que ocupa, por
asi decirlo, toda la escena).

Y por fin, la musica. Su intervencién en campo u Olff ‘fls
mucho menos frecuente que en el caso de la palabra oéefol;l -
do (por ejemplo, musicos que tocan en escena,lgra:rrl sfonos
que emiten melodias, etc.), mientras que €s frecuentis 1a s
utilizacién over, como acompaﬁamxpnto dela-escena, ¥y am-
bién como momento que concluye in crescendo una segente
cia y acentua el corte con respecto a la secuencia s1guede é

Bertolucci, fiel a su propia riqueza €xpresiva, conc e 2
menudo a la musica un estatuto a.rrllblguo. Pensemos, Socal
referente a nuestro film, en la cancion que canta el tréic:3 e,
«Las golondrinas»: empezamos a oirla con‘el ros}ro L o,
cello en campo, por lo que podemos considerarla So ot
mente musica over (es decir, como simple COsz;?ogo o
cal); sin embargo, un corte nos recopduce a dl OB cera,
Marcello e Italo Montanari, con el trio cantando
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por lo que ..descubrimos que se trata de una musica implica-
da en la accién, respectivamente in cuando las muchachas que
cantan detrds de Marcello forman parte de un encuadre jucrllto
aél,yoff cuando la ofmos sin verla, pero sabiéndola presente
: .ADe-cua.lquxer forma, a través de las tres dimensiones so-
noras, la tipologia de los empleos de la musica es bastante
amplia, yendp del naturalismo de una fuente que emite un
programa casi casual (una radio funcionando en escena) hasta
el fa!so reahsrpo de un escenario de musical (la orquesta sue-
na bien a la vista, los protagonistas empiezan a bailar, la or-
questa Qesaparece... ), del énfasis retdrico en escenas llénas de
dramatls_mo y sentimiento (despedidas, reconocimientos, dra-
mas...) al acompafiamiento discreto (escenas de transi’cién
momentos narrativamente menos «fuertes»), del corte brus:
o (subida del nivel sonoro y brusca caida del mismo) a |
umén entre secuencias adyacentes, etc, o

. .Rt.:copﬂemos ahora un pocé cuanto hemos dicho. Hemos
Insistido en el hechp de que la dimensién sonora ya. se trate
de la voz,’d.e los ruidos o de la misica, asume vaiencias «Ci-
nematograficas» esencialmente cuando. entabla relaciones sie-
mflcat’lvas con lqs componentes visuales del film cuando ir%—
teraqtua con la imagen. En este sentido, entre ;us muiltiles
fpncmnes,- hemos advertido su capacidad para cargar de sen

tld_o el contenido del encuadre, y sobre todo su facultad de—
unir los. encuad.res entre si, o, por el contrario, de sefialar su
s,eparamén. Uniones y separaciones que nos ’conducen al

ultima etapa de este recorrido a través de los cédigos ci )
matograficos: la relativa a los codigos sinta’lcticos.g d

3.4.9. Cddigos sintdcticos

Un principio general del cine es el hecho de que las ima-
genes se suceden a lo largo de una continuidad, a través de

. una duracién; mejor dicho, el hecho de que un film contem-

p}a 1o s6lo fenémenos de iconicida [
vimiento (véanse los apartados 3.4.C31t,d3€.£?4t.o§fr§fila,5 (;e sr?r?o_
éamblé.n fendmenos de «puesta en seriey, de «multipli'c;dad»
e las lmégene_s. Vamos a hablar de todo ello aqui, después
de haber examinado los componentes sonoros, po’rquepesta
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: multipliciéad de lo visual aparece regulada por la totalidad

de los medios expresivos cinematogréficos, y no sélo por lo
que se presenta a la mirada: por ello, para definir una «sinta-

- xis» del film nos hacen falta todos los componentes, no uno

solo. .
.. Ante todo, hay que definir el 4rea de accién de los codi-

gos sintdcticos. Esencialmente, regulan la asociacion de los
signos y su organizacién en unidades progresivamente siem-

. pre mas complejas: por ello, presiden la constitucidn de los

nexos o, viceversa, la creacién de vacios e interrupciones, ar-

~ticulando los signos en una trama extendida entre los polos
- de la continuidad y los de la discontinuidad.

Ahora bien, estos codigos pueden activarse en dos nive-
les muy distintos: «dentro» de las imagenes y «entre» las ima-

- genes. En el primer caso, actian por simultaneidad, agregan-

“do y disponiendo elementos copresentes en el interior de la
misma imagen (sean visuales o sonoros); en el segundo caso,

* por el contrario, actiian por progresion, asociando y organi-

zando elementos que forman parte de imagenes distintas y
por lo demés contiguas. En este apartado dejaremos a un lado
la primera forma de asociacion («dentro» de las imdagenes),
que de cualquier modo se puede reconducir a la temética de
la «composicién», y nos concentraremos en la segunda mo-
dalidad, mds inmediatamente identificable con el problema
de la puesta en serie, y tradicionalmente tratada bajo el rotu-

lo de «montaje».

No es éste el lugar adecuado para comentar la extraordi-
naria riqueza de los «tipos de montaje» que el cine ha elabo-
rado en el curso de su historia (y que los tedricos, a su vez,
han reconocido y sistematizado).?* Por el contrario, nos pa-
rece util encuadrar el funcionamiento de los codigos sintécti-
cos a partir de una esquematica tipologia de las formas de

24. Entre los tedricos que han intentado establecer una clasificacidn de
las formas del montaje, recordemos en particular a Pudovkin, Timosenko
y Arnheim, cuyos modelos se presentan en ARNHEIM, 1932; y también a
Eisenstein, que propone el nicleo de su reflexion fundamental sobre el montaje
en EISENSTEIN, 1985 (1937). M4s recientemente han intentado sintetizar es-
tos conceptos tedricos como BURCH, 1969, BORDWELL/THOMPSON, 1979 y
Marie («Montage», en AAVV., 1975), entre otros.
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asociacion entre las imagenes. Veamos, pues, brevemente cua-
les son los tipos de asociacion dominantes.

1. Asociacion por identidad. Este tipo de nexo se verifica
cada vez que una imagen vuelve igual a si misma, o cada vez
que un mismo elemento retorna de imagen en imagen.

Dadas las dos imagenes contiguas A y B, se viene, pues,
a instaurar una relacion del tipo «A = B».

Esta relacion puede referirse tanto a elementos del conte-
nido representado como a elementos del modo de represen-
tacion. Un ejemplo del primer caso es el nexo de «correfe-
renciax: se produce entre dos imagenes, A y B, que se refieren
a un mismo objeto, aunque presentado de modo distinto
(como cuando en el lenguaje verbal decimos, por ejemplo,
«Julio Verne» o «el autor de Viaje al centro de la Tierra);
o entre dos imdgenes, A y B, que encuadran un mismo espa-
cio, aun conteniendo objetos diferentes; y as{ sucesivamente.,
En cuanto al segundo caso, es decir, a la identidad en los mo-
dos de representacién, pensemos en todos los casos en los que,

-en las dos imdgenes A y B, se repiten idénticos esquemas vi-

suales (dando asi lugar al retorno de una misma estructura
formal), o idénticas duraciones temporales (dando asi lugar
a la recursividad de escansiones regulares, tipicas del «ritmo»),
o idénticas gradaciones luminosas o cromdticas, etc.

2. Asociacion por analogia y asociacion por contraste.
Estos tipos de nexo se verifican cada vez que en dos image-
nes contiguas se repiten, respectivamente, elementos simila-
res o mas o menos equivalentes pero no idénticos, y elemen-
tos marcadamente diferenciados pero cuya misma diferencia
deviene fuente de correlacion. Entre las dos imdgenes Ay B
viene, pues, a instaurarse una relacion del tipo «A « B» en
el primer caso, y «A « B» en el segundo. La complementa-
' riedad, y sobre todo la frecuente copresencia de estas.dos for-
mas de asociacién, nos lleva a tratarlas aqui juntas: de he-
cho, no es raro encontrar elementos vecinos (dos personajes,
por ejemplo), entre los cuales se hayan activado al mismo
tiempo asociaciones por analogia (ambas mujeres, ambas jo-
venes, ambas hermosas, ambas amantes del mismo hombre,
etc.) y por contraste (Ia una buena y la otra pérfida, la una
rubia y la otra morena).

De cualquier modo, el nexo analdgico o de contraste puede

TR g e e o2
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‘actuar en diferentes niveles y en diferentes grados de comple-
jidad: para entendernos, se va del simple reclamo figu;ativo ‘
(el encuadre A presenta un elemento graficamente similar a_ll‘

" elemento presente en 'B: en nuestro film, es el caso de Venti-
. miglia, primero presentada como imagen, y luego «en vivo»,
* “desde el mismo punto de vista) a los casos mds articulados
. de montaje paralelo, en los que los encuadres A y B presen-
" tan dos situaciones auténomas, que se justifican sobre la base
- de sus respectivos rasgos comunes (es ¢l montaje en contra-

punto: un hombre y una mujer que s¢€ aman y una pareja de

‘pajaros, como en Avaricia, de Stroheim), o por el contrario
‘de sus respectivos rasgos contrapuestos (es el montaje por con-

traste: la cldsica oposicién pobres/ricos). Las posibles varian-

*tes las proporcionan la presencia de dos situaciones contra-
" rias que se desarrollan en una misma fase de la trama, o la

presencia de dos situaciones andlogas que se desarrolian en
tiempos distintos (E! conformista ofrece un claro ejemplo: es

" un mismo comportamiento, Marcello andando delante de un
~ coche y luego deteniéndolo, que se representa en dos momen-’

tos diferentes de su vida, en el presente y cuando tenia doce
afios).

3. Asociacidn por proximidad. Este tipo de nexo se veri-
fica cuando las imagenes A y B presentan elementos que s¢

~dan por contiguos.? Entre las dos imégenes A y B se viene,

pues, a instaurar un nexo del tipo «A — B». Es-te nexo d;
proximidad es activo, como los precedentes, en distintos ni-
veles: lo vemos en el caso del simple campo/contracampo (A:
encuadre de alguien que habla; B: encuadre de alguien que

- escucha), y también en el caso mas complejo del montaje al-

ternado (el ejemplo mas tipico es el eptrecruzamiento qe en-
cuadres entre perseguidores y perseguidos, o de la heroina en
peligro y del héroe que corre para salvarla).

4. Asociacion por transitividad. Este tipo de nexo se da
cuando la situacién presentada en el encuadre A encuentra
su prolongacién y su complemento en el encuadre B. El nexo
que se instaura entre las dos imagenes serd del tipo «A = B».

25. Contiguos, obviamente, m4s que en la realidad que el film capta (lo
profilmico), en la realidad que el film construye y ofrece como suya (el «mun-
do posible» del film).

Vi e .
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Puede existir, en este sentido, una transitividad de un momen-
to.a otro de la misma situacién (por ejemplo, A: saca la pis-
tola; B: dispara), o bien una transitividad de un elemento de
una situacidn a un elemento de otra (como en otra variante
del campo/contracampo, la proporcionada por A: alguien que
mira; B: el objeto visto).?.

Hasta aqui hemos visto los tipos de asociacidon posibles
entre dos imdgenes. Pero existe otra forma de nexo, que cons-
tituye la antitesis de la asociacion, o por lo menos una aso-
ciaciéon «neutralizada».

Es el caso del simple acercamzento, o bien de la mera yux-
taposicién de dos imdgenes que no presentan mngun elemento
de raccord. La relacion instaurada entre las imdgenes serd del
tipo « A,B ». Los ejemplos mas tipicos de esta relacién son
los que se producen en'la unién de la dltima imagen de una
secuencia con la primera imagen de otra, siempre que eviden-
temente no estén presentes otros elementos de unién (el mis-
mo personaje o los mismos ambientes).

Ahora bien, si se observan con atencién, los distintos ti-
pos de nexo que acabamos de comentar, pueden dar lugar
a grandes modelos de «estructuras sintdcticas», a «modos de
construccion del discurso» recurrentes. Las dxstmtas mane-
ras en que se conectan entre si las imdgenes, en resumen, se

© reunen en torno a algunas soluciones tipicas que remiten, cada

una de ellas, a una cierta idea de «montaje». Veamos ahora
brevemente estas formas sintdcticas bdsicas, con sus caracte-
risticas especificas.

1. El plano-secuencia.” Consiste en una «toma en con-
tinuidad»: todos los distintos momentos que componen una
secuencia son incluidos en un solo encuadre. Técnicamente,
nos encontramos aqui con un complejo de elementos (por
ejemplo, una serie de situaciones, cada una de las cuales cons-
tituye un nucleo preciso) que se nos proporcionan sin cortes,
suspensiones ni manipulaciones: la cdmara pasa de un ele-
mento a otro de una manera seguida (gracias al movimiento,

26. La posibilidad de inscribir el campo/contracampo en dos cateogrias
de nexos, nos hace comprender que algunas formas tradicionales del mon-
taje necesitan para su constitucion mas de una forma de asociacién.

27. Para la nocién de «plano-secuencia» véase BaziN, 1958.

ottt Bt s
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que la lleva de A:a b), o espera a que la evolucion de un ele-
mento se cumpla por si sola (gracias a la simple permanencia
sobre una situacion, que de A se convierte en B), etc. Aqui,
pues, y en el nivel sintactico, el énfasis se pone sobre el nexo

asociativo entre los elementos encuadrados, y en particular
-sobre el nexo de «proximidad» (el hecho de que los elemen-
“tos sean de algun modo contiguos es lo que permite que la

cdmara pueda abrazarlos en una mirada o un movimiento uni-

- co). La configuracién, sin embargo, emplea también otros ti-

pos de nexo: si los distintos momentos del plano-secuencia

- son atravesados por un mismo movimiento 0 una misma ac-
. cién, intervendrd también un nexo de «transitividad» (A se

prolonga en B); si, por el contrario, no existe, por asi decirlo,
«testigo» alguno que pase de una imagen a:la otra, tendre-
mos un simple «acercamiento» (A y B conviven sin que entre
ellos se establezca una verdadera relacion).- De todos modos,
queda en pie el privilegio del nexo asociativo sobre €l contra-
positivo o el yuxtapositivo: el rol de la cdmara es de hecho,
principalmente, el de «mantener juntos» a los distintos ele-
mentos, ya sea con su movimiento o con su mirada en pro-
fundidad.

En EI conformzsta existe un pequefio plano -secuencia,
cuando la cdmara «sigue la pista» de Marcello, que se prepa-
ra para salir porque Manganiello lo ha llamado por teléfono.
Pero, en la filmografia de Bertolucci, los ejemplos mas ob-
vios de plano-secuencia se encuentran en La estrategia de la
araria (Italia, 1970), enla que, en el interior de una estructu-
ra intensamente dominada por la ficcidn, la cdmara y la con-
tinuidad de Ia estructura sintactica manifiestan con insisten-
cia el intento de captar, por asi decirlo, el aliento de la
realidad.

2. El découpage.®® Consiste en la asociacion de una se-
rie de imdgenes todas ellas diferentes a la misma situacion,
de la cual cada una de ellas subraya un aspecto: por ejemplo,
para representar un encuentro, tendremos la media figura de
un hombre que entra por una puerta y es recibido por una

28. Para la nocidn de «découpage» véase en particular M. Marie, «Dé-
coupage», en AAVV,, 1975, y mds en general la contribucién al pensamien-
to cinematogréfico realizada por Cahiers du Cinéma.

B . .
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criada, §eguido de la media figura del hombre mirdndose al
espejo y tocdndose el pelo, seguido del total de una mujer
a cuyo encuentro.va el hombre, seguido de un total de los dos
juntos espiados por la criada detras de la puerta, seguido de
un primer plano del hombre, seguido de un primer plano de
la mujer (es la secuencia del encuentro entre Marcello y Julia
en la primera parte de E! conformista). Aqui la camara ope-
ra a través de segmentaciones y reuniones, de cortes y reaso-
ciaciones, con el fin de definir precisamente la situacién, ade-
mas del hecho de seguirla en su integridad. :

- El énfasis se pone, evidentemente, sobre los elementos aso-
ciados, mas que sobre el nexo que los une: las imdgenes se
asocian por su contenido, y no tanto sobre la base de una
«coexistencia efectiva» de lo representado (en los primeros
planos del hombre y de la mujer, no se dice que en ese mo-
mento sean vecinos, por asi decirlo, en la realidad). Sin em-
bargo, existen motivos para que se realice la asociacion: -en
concreto, entran en juego nexos de «identidad» (una imagen
retoma lo representado en la otra), de «transitividad» (una
imagen completa lo representado por la otra) y de «proximi-
dad» (una imagen presenta algo que estd al lado de lo repre-
sentado por la otra). El resultado es la formacién de una uni-
dad, que ya no reposa sobre la permanencia de la cdmara,
como en el plano-secuencia, sino en la capacidad de amalga-
marse de los elementos. Pensemos, por lo demas, en el cam-
po/contracampo, que es la realizacion mas tipica del décou-
page: tenemos el primer plano de alguien que habla, con quien
escucha de espaldas; o tenemos €l primer plano de alguien
que mira, seguido del primer plano del objeto mirado, situa-
do ante él; en ambos casos los contenidos de las dos imége-
nes estdn tan relacionados (por proximidad y transitividad)
que el corte entre una imagen y la otra acaba siendo anula-
do. Aunque no todas las formas de découpage son tan «hila-
das»: a menudo la fragmentacion se hace notar, y la unidad
del conjunto resulta un poco resquebrajada.

Es precisamente el caso de nuestro ejemplo. Tenemos en-
cuadres breves, que a partir de fragmentos recomponen si-
tuaciones concretas: estos encuadres estdn relacionados entre
si por nexos fluidos, pero también quiza un poco sorprenden-
tes, que hacen que la unidad de la situacion reconstruida esté
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. siembre a punto de fraccionarse y romperse. Por lo demas,

esto coincide con el tema del film, con la gfati_gosa) busque-
da de una identidad a partir de una conciencia desgarrada.

3. El montaje o montaje-rey.” Opera sobre la asqc,iacién
de iméagenes que no presentan un nexo directo entre si, pero

" que lo alcanzan por el hecho de ser vecinas. Son las tipicas
- operaciones propuestas por €l cine soviético de la primera pos-

guerra mundial: bueyes en el matadero al lado de obreros so-
bre los que se ejerce la represién politica; el general Kerenski

“al lado de un pavo real (respectivamente en La huelga'y Oc-
‘tubre, ambas de Eisenstein). No por casualidad hablamos de

acercamiento: el énfasis se pone aqui, mas que sobre el nexo
entre los objetos o sobre los objetos relacionadqs, sobre la
simple posibilidad de un nexo. Lo que resulta ev1dent§,,, en-
tonces, es el encuentro entre los elementos: pero también el

©* nacimiento, a partir de su yuxtaposicion, de un nuevo signi-

ficado. La construccion sintdctica procede por medio de sal-
tos, fricciones violentas, conflictos entre imagenes, en los que
las relaciones mas directamente reconocibles son las de ana-
logia y contraste (cuando no se trata de un simple acerca-
miento). _ . .

EI conformista no es del todo ajeno a estas sc_:luc1ones sin-
tacticas, aunque las utiliza en un marco narrz}tl\{o muy sOli-
do y verosimil: como se ha dicho, existen. asociaciones tal vez
intrépidas, detalles fuertemente connotativos interpuestos en-
tre los encuadres de por si «hilados», nexos evocativos, pe-
queiios saltos, todo lo cual aproxima al film, por lo demads
espesisimo, a un juego de fracturas y de descartes bastante
visible en el plano del estilo (recordemos en este sentido otro
film de Bertolucci: Partner, Italia, 1968).

Asi pues, plano-secuencia, découpage 'y montaje-rey. El
examen de estas formas organizadas de asociacion nos ha
abierto la tltima puerta en nuestro camino por los compo-
nentes cinematograficos: de hecho, entrevemos la’pOSlbllldad
de que todas las elecciones ilustradas ha}sta aqui puedan de
algiin modo reconducirse a regimenes mas globales, en torno

29. Para la noci6n de «montaje-rey» véase la teoria y la praxis eisenstei-
nianas (EISENSTEIN, 1985), asi como la elaboracién tedrica de J. Aumont y

otros estudiosos franceses.
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a lo§ cuales se retinan las grandes opciones lingiifsticas y ex-
presivas. Exploremos ahora este ultimo territorio, introducien-

dola npciép de escritura e indagando las posibles y distintas
determmacxones.

3.5. Los regimenes de escritura

~ Generalmente ningin film utiliza la totalidad de las for-
mas y las modalidades expresivas que hemos descrito. O es
mudo o es sonoro, o es en color o en blanco y negro, o recu-
rre al plano-secuencia o utiliza el déboupage, ‘etc.; bien sea
por razones histdricas (antes de 1928, por ejemplo, no existia
ql sonido sincronizado), o bien por elecciones subjetivas des-
tinadas a dar unidad 'y coherencia al texto. Cada film por
lo tanto, est4 caracterizado por la puesta en obra de séfo al-
gunas de las categorias que hemos visto: algunas estdn tra-
bajadas de modo asiduo y meticuloso, en otras se detienen
en passant ¢ incluso existen algunas que se decide ignorar.
De ahi surge un sistema de elecciones coherente y motivado
artlculado.por condensaciones y rarefacciones en torno a aI:
gunas opciones, y que finaliza indicando la individualidad
y la organicidad de un texto.

- Ahora bien, en la definicién de estos sistemas de opcio-
nes, dos pueden ser las alternativas problemdticas de fondo:

a) escoger, entre la gama de posibilidades, las intermedias
es decir, las mds «normales» y «regulares» (por ejemplo er;
la escala de los planos, las comprendidas entre el total ’y el
primer plano), ‘o bien insistir sobre las mas extremas «inu-
suales» y «fuertes» (campos larguisimos y detalles‘eno’rmes).

Se trata de la alternativa entre lo neutro y lo marcado.

b) escoger, entre la gama de posibilidades, un niimero limita-
dode opciones, basandose restrictivamente en ellas (volvien-
do al ejemplo anterior, usar siempre los planos «intermedios»
entre el total y el primer plano, o siempre los planos «extre-
mos», como el campo larguisimo o el detalle), o bien alinear
soluciones de diversa naturaleza, mezclando elecciones «neu-
tra's,{> y e!eccxones «marcadas» (usar entonces el campo lar-
£uisimo junto con el total, o el primer plano junto con el de-
talle). O también relacionar entre si las elecciones realizadas

3
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(utilizando transiciones entre el campo largo y el primer pla-
no: ir, por ejemplo, de uno a otro pasando por una figura

_ entera), o bien conservar las evidentes diferencias entre una
- eleccidn y otra, explicitando los intervalos entre ambas (apro-

ximar planos distintos, como la media figura y el primer pla-
no, «saltando» de uno a otro). Lo que, en resumen, estd aqui

- en juego es la alternativa entre lo homogéneo y lo heterogéneo.
Ahora bien, la orientacién y el posicionamiento a lo lar- .

go de estas dos coordenadas es 1o que define los grandes re-
gimenes de escritura que el film puede adoptar. En concreto,
de las tres formas principales de escritura, la escritura cldsica
se caracteriza por la presencia de elecciones lingiiisticas neu-
tras y homogéneas; la escritura barroca, por la presencia de
elecciones homogéneas mas marcadas; y la escritura moder-
na, por la presencia de elecciones heterogéneas que mezclan
los elementos, sean neutros o marcados. Pero veamos mejor
estos regimenes. '

La escritura cldsica (de 1a que nos ofrece numerosos ejem-
plos el cine americano de género de los afios 30 y 40, y que
puede reencontrarse hoy, en una versién banalizada, en la ma-
yor parte de los telefilms) se define mediante elecciones si-

tuadas en la vertiente de la neutralidad y la homogeneidad:

es.decir, elecciones medias sobre las que se permanece con
coherencia. De ahi surge una escritura que manifiesta un gran
equilibrio expresivo, funcionalidad comunicativa € impercep-
tibilidad de la mediacién lingiiistica.®

‘Para entender el sentido de esta neutralidad de las elec-
ciones, pongamos algunos ejemplos. En el nivel de los cédi-
gos que regulan la escala de los planos, existe un predominio
de los Totales y de las Figuras Enteras. Esta elecciéon «me-
dia» (de la que se prescinde sélo de vez en cuando, recurrien-
do a alargamientos o restricciones siempre moderados y pro-
gresivos) permite tanto enfocar el elemento principal de una
situacién, como representar el contexto que lo alberga, en el
cual, por otra parte, se encuentran elementos que antes o des-
pués también serdn enfocados. De ahi la extrema facilidad
de lectura que caracteriza a cada una de las imdgenes (los ele-

30. Con respecto a la «escritura cldsica» véanse Ray, 1985 y BORD-
WELL/STAIGER/THOMPSON, 1985, :

TNt ..
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mentos no estdn ni muy cercanos ni muy lejanos) y la dispo-
siciéon de cada imagen para relacionarse con la otra (los ele-
mentos que aparecen en segundo plano en una de ellas, se-
ran focalizados en la siguiente).

De ahi, en el nivel de los cédigos del montaje, la cons-
truccién de una estructura sintdctica que no permite errores
en la orientacién del espectador: en primer lugar se muestra
por completo el espacio de la accion (es el lamado establis-
hing shot), luego la accion y el espacio se fragmentan en mas
encuadres (los breakdown shots) y finalmente se muestra de
nuevo todo el espacio representado en una vision unitaria (el
reestablishing shot). El espectador, de este modo, sabe siem-
pre lo que esta mirando y donde se encuentra, como si perci-

- biera una accién continua en un espacio fluido.

En cada encuadre, y ya en el nivel de los codigos de la
composicidn icénica, prevalecen imagenes «centradas», es de-
cir, imagenes que colocan el elemento principal en medio del
encuadre (es la llamada técnica del centering). Esto, entre otras
cosas, comporta tanto una limitacion de las llamadas al fue-
racampo (lo importante es lo encuadrado), como una inme-
diata saturacién de estas llamadas, cuando éstas se presen-
tan (o que no se ve ahora, se vera «bien» en el proximo
encuadre). ‘

Siempre para garantizar el equilibrio compositivo, se ac-
tiva luego el llamado «sistema de los 180 grados»: procedi-
miento mediante el cual las tomas se efectiuan siempre desde
el mismo lugar de un eje imaginario situado entre la cdmara
y el escenario, con el fin de conservar en la imagen el mismo
emplazamiento visual. De hecho, si no se atraviesa nunca este
eje (evitando asi aquello que se define como «suplantacion
de campo»), se obtienen al menos dos efectos: ante todo, parte
del espacio representado, por ejemplo, en el encuadre A es-
tard presente, aunque desde un dngulo distinto, en el encua-
dre B; y en segundo lugar, no se altera la colocacién de los

elementos en la pantalla, puesto que lo que en A se encuen-
tra a la derecha, se encontrara también a la derecha en B, aun-
que filmado de modo distinto (mientras que si se suplanta
el campo, lo que primero estaba a la derecha pasa a la iz-
quierda y viceversa). g

Esto nos conduce, volviendo a los cédigos del montaje,
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a aquella construccion fundamental que es el «campo/con-

~ tracampo» (o shot-reverse shot). Esta consiste en alternar la

imagen de un hablante con la de un oyente {que a su vez pue-
de tomar la palabra), o la imagen de alguien que mira con
la de lo que ve, conservando en cada imagen una llamada a
lo que no est4 enfocado (por ejemplo, en el encqadre Ala
espalda de quien escucha, en el B la espalda de quien hab}a)
y dejando a cada uno el lugar que ocupa en el encuadre (quien
habla estara a la derecha sea en A o en B). _ '
" En el campo/contracampo, por otro lado, se activa un rac-
cord de mirada (eyeline match): se pasa de un elemento al
otro siguiendo la ojeada que el primero }anza al segundo (pues
también en la conversacion los dos sujetos se mlran). Slegl-
pre en relacién a los c6digos sintdcticos, adyertlmos tamplen
el llamado raccord de accién (match on actzqn), que consiste
en acercar dos momentos distintos de un mismo gesto: €s el
caso del hombre que en el encuadre A abre la puerta y en
el encuadre B ya ha pasado mientras la puerta se esta cerran-
do. Aqui se ha operado un pequefio corte, pero e! proceder
de la accion, la direccion que ha tomado, ga;antlza que la
contraccion no se advierta como empobrecimiento (y que a
menudo ni siquiera se advierta). Finalmente, seﬁalemqs la uti-
lizacién del raccord «engafioso» (cheat cut), vale decir, el su-
brayado de un nexo cualquiera entre un encuadre y otro, para
hacer pasar casi inadvertidos todos los factores dc? d1scont1j
nuidad que emergen del corte. Muchos son los poglbles usos:
en el ejemplo del hueso y de la astronave de Kubrick, se des-
via la atencién hacia el nexo figurativo para que el enorme
salto temporal parezca menos brusco; la }mhzaclén de los sig-
nos de puntuacion (por ejemplo, ¢l fund}do encadenado para
introducir un flash-back o salir de é}) sirve para preparar a}l
espectador con respecto a la discontinuidad del corte que si-
gue; la-misma practica del montaje alternado (lg alternancia,
para entendernos, de perseguidores y perseguidos) esconde
la dishomogeneidad espacial, instaurando un potente nexo de
causa/efecto y de simultaneidad temporal entre los aconteci-
mientos narrados. Lo que mas llama la atencion, en resumen,
debe ser 1o que asegure la linealidad y la continuidad de la

representacion. ' N
De cualquier modo, todas estas soluciones activadas co-

T e .

Q0DOO0OC0O00Q00DO0O0000O0OO000O0O0P

E



C

cccccccCccc

116 ' EL ANALISIS DE LOS COMPONENTES CINEMATOGRAFICOS

dxgo por cédigo coinciden en la definicién de la direccién do-
minante en el -régimen del clasicismo: la uniformidad de las
eleccmngs o bien, en caso de que existan algunas heterogé-
neas, la instauracién de una transicién entre ellas; dicho de
otro modo, la_emergencia de la continuidad representada (que
supone una dimension, digdmoslo asi, «natural») y la imper-
ceptibilidad de la mediacién lingiiistica.

_ La escﬁtura barroca se define mediante elecciones lingiiis-

ticoexpresivas caracterizadas por la marcacién y la homege-
neidad. De ahi que presente opciones extremas, radicales, so-
bre las que se trabaja insistentemente y con exclusividaa' si
se adopta una solucién «no marcada» es sélo para que aciﬁe
como transicion fugaz entre dos momentos marcados (es ti-
pico el uso de la figura entera como nexo entre el total y el
primer plano, o la iluminacién neutra como paso de la lumj-
nosidad poco constrastada al intenso claroscuro). De ello sur-
ge una escritura basada en la exploracién de los extremismos
y de !a marginalidad, donde sin embargo la diversidad de las
e]ecqopes se «mantiene unida» por medio de la presencia de
transiciones y puentes. En este sentido, pues, podemos ha-
blar de «<homogeneidad»: frente a opciones distintas y a me-
nudo opuestas, se continta siempre con las elecciones mar-
cadas, y al mismo tiempo se evitan los saltos bruscos entre
un extremo y otro,

. En el nivel de los codigos de Ia transicién icénica, por
ejemplo, 110S movemos a menudo entre la presentacidn 1,1atu-
rghsta,.de sabor marcadamente documental, y la distorsién
flg'uratl\fa. de las apariencias; entre la reconocibilidad de un
objeto fisicamente presente y la ocultacién de otro. Welles
que es uno de los mds significativos exponentes de este régi-’
men, reur}l_endo en su Ciudadano Kane la secuencia intensa-
mente onirica de la muerte de Kane (movimiento progresivo
de lz} cdmara, serie de fundidos encadenados, escenografia
alug:llnar'lte, perspectiva deformada por el gran angular, utili-
zacion sincopada del detalle y los efectos especiales de l:'«.l bola
con nieve) y la secuencia marcadamente realista del noticia-
rio New; on the march, pasando por el estilizado logotipo
d'e este ultimo, nos proporciona un claro ejemplo de transi-
cion entre opuestos.

En el nivel de los cédigos de la perspectiva, se oscila con
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desenvoltura entre las'imégenes «planas», donde todo se de-

- sarrolla sin tener en cuenta la cdmara, e imagenes «profun-

das», organizadas a lo largo de la linea de fuga de la pers-
pectiva y que albergan una gran gama de objetos, acciones
y movimientos, que animan la imagen recorriéndola trans-
versalmente. Estamos pensando otra vez en el film de Welles,
en el que a menudo estos extremos estdn copresentes en un
mismo encuadre: el que habla esta lejos, al fondo, mientras
que el que escucha estd en primer plano, en los margenes del
cuadro, situdndose entre ambos el espacio del decorado en
toda su plenitud. _

En el nivel de los cédigos de la iluminacidn, se superpo-
nen la oscuridad y las revelaciones luminosas, pasando por
ocultamientos y pasajes difusos; en el nivel de los cédigos del
blanco y negro y del color, se va de imdgenes grises a imdge-
nes vivamente cromaticas, pasando por un progresivo enri-
quecimiento tonal del blanco y negro (pensemos en La con-
Jura de los boyardos, de Eisenstein); en el nivel de los codigos
de la movilidad, se oscila entre el estatismo y el dinamismo,
incluso en el interior del mismo encuadre, como en la prime-
ra secuencia de E!/ conformista, que empieza con la imagen
fija de Marcello tendido en el lecho y se desarrolla a través
de un verdadero «seguimiento» de sus desplazamientos por
la habitacién, pasando por el lento movimiento inicial de la
camara.

Lo que, en resumen, descubre el régimen de la escritura
barroca es la extrema «marcacion» de las soluciones adopta-
das, y por ello, inevitablemente, su tal vez sorprendente co-
presencia, pero al mismo tiempo la intervencion de una tran-
sicion entre los extremos que convierte €l conjunto en algo
fluido y homogéneo. Asi trabajaron Fuller y Ray, sintomati-
camente definidos como «fogosos» por los criticos de Ca-
hiers du cinéma. Asi trabajaron De Santis y Leone, o Huston
y Bresson, por mencionar realizadores muy distintos, es de-
cir; aquel tipo-de diréctores de la posguerra que tenian los
0jos puestos en una tradicién concreta para superponerle una
fuerte marca «autoral». Y asi, sobre todo, trabajé Welles, cu-
yas obras han evidenciado siempre la predileccion por lo mar-
ginal en detrimento de lo medio, por la transgresién en con-
tra de la integracion, por el juego «trucado» en lugar del juego

L
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«pulido», en una especie de enfrentamiento directo con el cla-
sicismo: tenemos asi lo clasico «hipertréfico» de Ciudadano
Kane (una sistematica «hinchazén» de las soluciones), lo cl4-
sico «enfaticon de El cuarto mandamiento (soluciones extre-
mas presentadas a través de pasajes intermedios y transicio-
nes) y el «derrumbamiento» de lo clasico en La dama de
Shangai (transgresién ahora ya abierta de las normas de la
«buena conducta» representativa).

La escritura moderna,* finalmente, viene definida por
las elecciones lingiiisticas y expresivas caracterizadas por la
dishomogeneidad y la heterogeneidad. Soluciones medias y
soluciones marcadas se encuentran aqui mezcladas sin nin-
gun disefio permanente o previsible. Y, sobre todo, entre unas
y otras no interviene transicién alguna, ningiin elemento de
paso que construya una estructura de algin modo fluida u
homogénea. De ello surge una escritura reconocible por la
presencia de saltos bruscos y la ausencia de nexos, que mani-
fiesta en toda su evidencia la funcién de mediacién lingiiisti-
ca. En oposicién a la escritura «clésica» (también llamada
«transparente» porque no se da a ver, presentando el objeto
como si fuese independiente de los componentes lingiiisticos
que lo asumen), la escritura «modernay (lamada «opaca»)
exagera la parcialidad de los propios puntos de vista, exalta
las manipulaciones del montaje, se muestra desnuda en sus
propias intervenciones, proponiéndose como filtro explicito
de la realidad. .

De hecho, la prictica cldsica del centering se sustituye por
el descentramiento de los objetos; la instauracion del «siste-
ma de los 180 grados» deja paso a la adopcién de la «suplan-
tacién de campo»; una manera de encuadrar neutra, no mar-
cada, desaparece en favor de angulaciones ¢ inclinaciones muy
apreciables, una modalidad de encuadre a menudo bastante
drastica. El mismo Bertolucci nos proporciona un ejemplo
al principio de la secuencia del encuentro entre Marcello y
Manganiello, cuyo primer encuadre estd inclinado unos 15
0 20 grados a la izquierda, transtornando asi la perspectiva,
la composicién de los objetos y su propia reconocibilidad.

31. Acerca de la «escritura moderna», véanse METZ, 1968 («Le cinéma

moderne et la narrative»), CHATEAU/JOST, 1979, DELEUZE, 1983 y DELEU-
ZE, 198S.
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En concreto, y en el nivel de los c{)digos sinjcécticos, 3 la
imperceptibilidad del découpage clésmq lg escritura moder-
na opone dos procedimientos: una decidida fragmentacion

(por ejemplo, renuncia al raccord de mirada o de accion, para

dejar cada encuadre aislado en si mismo), ola exhlblcxénuiz
las conexiones (se exaspera la profundldad. de_ campol, que ne
y entrelaza los planos de la imagen, 0 se insiste en osdmo "
mientos de camara, gracias a los cuales se registra todo «

un tirény»). La mediacion lingiiistica, por otra parte, se des-

nuda de manera casi descarada en la utilizacién.del sqmdo
no-sincronizado, en el que las imégenes y los somdos.sglgu.en
recorridos no homogéneos, derivando de ello una sen‘sil ?1 1r;—
tervencion manipulativa (Godard hace un amgho u.so ee :n:

Asi pues, dishomogeneidad y heteroger}eldad, cpptre;sm ™
cia de opciones marcadas y no.me}rgadas, sin pasos 1n eidad
dios. Esto, naturalmente, no significa que falte unal un d
de estilo: la misma desenvoltura y la riqueza dp SO uglondo
acaban constituyendo un trgsfondo de referencias, ev1t§inS »
asi el puro caos. El principio de orden, en resumen, e;n le:
pero determinado de vez en c_uando: de ahila m?yor code Il)ec-
jidad que manifiesta esa escritura, y el mayor esfuerzo

tura que requiere.

Es inutil decir que la caracterizacién. que hemos Fe;lhza-
do de las tres escrituras no tiene'pge_tensmn alguna ni de exé
haustividad ni de erigirse en dpﬁmtwa. Ac}emés, &o‘supﬁ?e—
ningtn tipo de cronologia (el cine no fue,ppmero c Slc?a’lmos
go barroco y finalmente quern.o): lo tinico que querS mos
hacer era definir una amplisqna tlpp'logla de «reglmenle y -
giiisticos, que sirviera de orientacion con respeczo ; rl?aber
en que opera cada film. De todos modqs, despu 3 qdo per
delianeado estos tres tipos ideales y de k}aber recoxll uci b
cia ellos las distintas categoria§ descubiertas en € exarr;c; n de
los componentes cinematograficos, podemos ya inaugu arun
nuevo recorrido. Afrontaremos ahora el texto fllmllCO, p
decirlo, desde otro dngulo: el de la representacion.
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4. El andlisis de la representacion

4.1. La representacion

Pensando en el término «representacién» nos vienen a la
mente, de modo intuitivo, acciones como «hacer presente algo
que estd ausente», «sustituir», «reproducir», etc. En todos
los casos, de cualquier modo, lo que primero se quiere suge-
rir es la activacién de una funcién vicaria; x «estd en lugar
de» y, por ello x asimila a y, x hace las veces de y, etc.-Ahora
bien, si nos proponemos analizar una funcién de este tipo
. ylos modos en que se declina en la imagen filmica, nos plan-
tearemos dos problemas concretos: por un lado, nos encon-
tramos con la ambigiiedad de la terminologia y de los mis-
mos conceptos generalmente utilizados; por otro lado, nos
resulta dificil orientarnos con respecto a las distintas vias que
la representacion parece invocar durante su practica. Centré-
monos, pues, brevemente en estos dos problemas, aunque sea

s6lo para aclarar algunas opciones metodoléglcas y para tra-
zar coordenadas de base.

En primer lugar, como hemos dicho, nos encontramos con
una ambivalencia lexical. El término de representacion, de he-
cho, viene a signficar, por un lado, la puesta en marcha de
una reproduccion, la predispocion de un relato, y por otro
la reproduccion y el relato mismos. En una palabra, con el
mismo término se indica tanto la operacion o el conjunto de
operaciones a través de los cuales se opera una sustitucion,
como el resultado de esa misma operacion.!

1. Esta oposicién fue retomada a finales de los afios sesenta por un gru-
po de teéricos obsesionados por la nocidn de escritura (que para ellos signi-
ficaba la preeminencia de la accion representativa por encima del mero re-
sultado). Véase las contribuciones de la revista Tel quel, por ejemplo las de
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Ahora bien, la aproximacion al film y a su anélisis, que
caracteriza nuestro trabajo, es explicitamente de caracter es-
t;uctural y categorial, y no generativo o procedimental. Par-
timos, pues, del texto como objeto completo para investigar
su comp051c16n su arquitectura y su dindmica, Yy no para se-
guir las distintas etapas que ha atravesado, el trabajo que ha
costado, el modo en que se ha venido formando, etc. Por lo
tanto, aun aceptando la ambigiiedad lexical, nuestra atencién
privilegiard el resultado por encima del proceso, la imagen
obtenida por encima de los pasos dados para obtenerla. No
hay que olvidar, sin embargo, que el conjunto de las opera-
ciones constitutivas del texto filmico no quedaran totalmen-
te fuera de nuestra reflexién, aunque sélo sea por los trazos

genéticos y las marcas productivas que aparecen inevitable-
mente en la superficie del objeto terminado.

En segundo lugar, como deciamos, advertimos que en la
naturaleza misma de la representacidn («estar en lugar de»),
y especxalmente de la representacién cinematografica, residen
las raices de un doble y, en ciertos aspectos, contradictorio
recorrido: por un lado hacia la representacion fiel y la recons-
truccion meticulosa del mundo, y por otro hacia la construc-
cién de un mundo en si mismo, situado a cierta distancia de
su referente.

El hecho de representar, por lo tanto, procede tanto en
la direccién de la «presencia» de la cosa, sobre la base de la
evidencia y de la semejanza, como en la direccién de su
«ausencia», sobre la base de la ilusoriedad y del espejismo
de la imagen. En el primer caso, el resultado seria el garanti-
zar la recuperabilidad de lo ausente, hasta el punto de hacer-
lo parecer presente («Las cosas estan ahi, basta con filmar-
las»); mientras que en el segundo caso seria el de subrayar
la distancia que separa al sustltuyente yalo sustltuldo, crean-
do una presencia que es mds valida por si misma que por
aquello que debe reemplazar («Si se quiere obtener la reali-
dad, hay que reconstruirla»). En resumen, el mundo siempre

Julia Kristeva. En cuanto al cine, resultan esenciales las reflexiones del gru-
po de Cméthzque, y en particular las de G. Leblanc (por ejemplo, «Direc-
tion», en el niimero 5) y J. P. Farges («Le processus de production de film»,
en el nimero 6).
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¢
-

: plantea un problema a aquellos que, con el cine o con otros

medios, pretenden representarlo: jtraducirlo o traicionarlo?

¢ Insistir en lo sustituido (el mundo real) o en el sustituyente

(el mundo de la pantalla)? Este dilema se repropone una y
otra vez frente a cada una de las imdgenes, condicionando

: cualquier tipo de proceso analitico.?

- Doble ambigiiedad, pues (;qué es la representacion: €l acto
de reproducir o lo reproducido? ;Aquello a lo que remite la
reproduccién o un sustituto convertido en auténomo?). Do-

‘ble ambigiiedad: de términos y de direcciones. Hemos habla-
‘do de ello aqui tanto para justificar algunas opciones de fon-

do, como para estar preparados cuando reencontremos estas

" ambivalencias en el curso de nuestro camino. En concreto,

la primera ambigiiedad (entre «proceso» y «resultado») emer-

2. Este dilema aparece perfectamente resumido en Metz, «Cinema: lan-
gue ou langage?», en METZ, 1968, respectivamente referido a Rossellini y

- a Eisenstein. De hecho, el cine parece atravesado por dos vocaciones, en al-

gunos aspectos contradictorias: una vocacién «reproductiva», que recurre
a la fidelidad mimética y a la evidencia del material fotografico, y una voca-
cion, por decirlo de algin modo, «productiva», caracterizada por un nexo
completamente accidental con el dato objetivo, y que encuentra su consu-
macién en la manipulacién de los datos originales, en su reelaboracién crea-
tiva; en su reestructuracion sistematica, en su mezcla. La cdmara, en el pri-
mer caso, se sitia como un dispositivo «neutrow, tanto en el sentido ideoldgico

" como técnico, es decir, como algo capaz de restituir con objetividad y sin

mediaciones el mundo representado; mientras que en el segundo caso se pre-
senta como mecanismo «prepotente», dispuesto a imponer su propia vision
del mundo (en sentido lateral: es decir, dispuesto a reducir la realidad a una
imagen delimitada, plana, relacionada con la perspectiva central, etc.), y por
eso estructuralmente incapaz de establecer una relacién objetiva con las co-
sas. El resultado, lo repetimos, es en el primer caso el de garantizar la recu-
perabilidad de lo ausente, hasta el punto de hacerlo parecer presente («Las
cosas estan ahi; basta con filmarlas»), mientras que en el segundo es el de
subrayar la distancia que separa a lo sustituyente de lo sustituido, produ-
ciendo una presencia que por si misma vale mas que aquello a lo que reem-
plaza («Si se quiere obtener la realidad, hay que reconstruirla»). Para esta

" oposicién entre «produccidn» y «reproduccién» véase BALAzs, 1949; aun-

que también en los primeros afios del siglo encontramos oposiciones con-
ceptualmente similares (véase Hannon, The Photodrama. Its place among
the fine arts, Ruskin Press, 1915, pags. 17-21, donde se habla de disposicién
«representativa» vs. «presentativa» del cine). Mds alld del campo del cine,
recordemos que el dilema connatural a toda representacion (sustituido o
sustituyente? ;Ausencia de recuperacion o presencia que habla de una pér-
dida irremediable?) es comiin a muchas 4reas: véase la espléndida interven-
cién sobre el teatro de Derrida (DERRIDA, 1967). '
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gerd ya en el préximo apartado, cuando hablemos de los «ni-
veles» fundamentales sobre los que se articula la imagen fil-
mica, sobre todo en cuanto resultado tltimo de un proceso
de construccion; hablaremos de puesta en escena, de puesta
en cuadro y de puesta en serie, incluyendo inevitablemente
al"gunas «fases de elaboracién» del film. La segunda ambi-
guedad (entre la «reproducciény y la «producciény») volvera
a aparecer en }a definicion del «tipo de mundoy al que el film
da consistencia: un mundo que llamaremos «posible», por-
que asume en equilibrio los datos reales yla natufaleze’l fun-
damentalmente artificial de la reproduccion; si se quiere por-
que asume en equilibrio la reconstruccién de un antece;iente
y la construccién de la nada. Ambas ambigiiedades, también
reapareceran cuando hablemos de los dos parémetrZ)s que de:
terminan y orientan el mundo posible (el espacio y el tiem-
po), y cuando. examinemos los distintos «regimenes» en tor-
noa lqs que giran las opciones cruciales de la representacion
en .el cine. A estos argumentos dedicaremos los ultimos tres
ultimos apartados de este capitulo. - :
' Aﬁadamos que la exposicion utilizara como ejemplos dos
films de Hitchcock, La ventana indiscreta (Rear Window,
USA, 1956) y Vértigo: de entre los muertos (Vertigo USA’
1958), los cualgs, incluso por las obsesiones que eprne;l comc;
temas (respectivamente la mirada y el doble), nos parecen bas-
tante aptos para sustentar nuestras observaciones. Ello no nos
impedira, por lo demds, recurrir también a otras obras céle-
bres por motivos particulares; las soluciones lingiiisticas y las
opclones expresivas que analizaremos son, de hecho, tan nu-
merosas y diversificadas que no pueden encontrarse en su to-
talidad en un tnico texto, por rico que sea.
_ Pero procedamos con orden e iniciemos el analisis de los
niveles de la representacion.

4.2. Los niveles de Ia representacion
4.2.1. Los tres niveles de la representacion

" Frente a una'imagen filmica que se desliza velozmente ante
nuestros ojos, siempre tenemos la sensacion de que nos estd
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descubriendo, aunque sea simultdneamente, tres grandes pla-
nos de funcionamiento. Ante todo, vemos y sentimos a al-
guien o algo: un escenario se despliega ante nuestros 0jos y
nuestros oidos; hay unos tipos que se debaten en la pantalla,
dotados de rasgos somaticos propios, dedicados a realizar esta

-0 aquella accion, vestidos de esta 0 aquella manera; hay ob-

jetos ocupando el espacio, etc. Es el nivel de los contenidos
representados en la imagen. o

" En segundo lugar, lo que vemos y sentimos se nos apare-
ce en una forma peculiar: el escenario estd captado en su to-
talidad o sélo en algunos de sus detalles; se sigue a los indivi-
duos sistematicamente o se les abandona de vez en cuando,
moviéndose en la pantalla de cuerpo entero o en encuadres
mds cercanos; los objetos se relegan al fondo o se llevan al
primer plano, etc. Es el nivel que podemos llamar de la mo-
dalidad de representaciones de la imagen. .

Finalmente, lo que vemos y sentimos sigue a lo que he-
mos visto antes, y a la vez prepara lo que veremos y sentire-
mos a continuacion: el escenario ya ha acogido otras situa-
ciones, y presumiblemente acogera otras, o quiz4 ha cambiado
y advertimos que seguird cambiando; los individuos prosiguen
con sus acciones, o por el contrario inauguran nuevos com-
portamientos y nos obligan a imaginar qué van a hacer se-
guidamente; los objetos ya estaban alli, o bien alguien los ha
introducido de la nada, por lo cual creemos que van a de-
sempefiar alguna funcién... Es el nivel de los nexos que, en
la representacidn cinematografica, unen a una imagen con
otra que la precede o que la sigue.

Estos tres niveles (que, repitdmoslo, funcionan simulta-
neamente y que a la vez podemos percibir como distingui-
bles) remiten a otras tantas fases del trabajo cinematografi-
co. De hecho, el film que estamos viendo se ha venido
formando a través de tres etapas fundamentales: tras un pe-
riodo de preparacién, en el cual se han escrito el argumento
y el guiodn, se ha reunido el capital, se han escogido los acto-
res, etc., se pasa a preparar el escenario y a predisponer los
acontecimientos que tendran lugar después; luego se situa la
camara y se trazan los recorridos que debera efectuar en su
filmacién de la realidad; y, finalmente, se montan los distin-
tos encuadres organizandolos segin un disefio preestableci-
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do y completo. Se trata, en suma, de las tres fases clasicas
de la prep?.racién, la filmacidén y el montaje.

Pues bien, remitir los tres niveles de la imagen a las tres
etapas de fabricacion de un film es algo sin duda legitimo;
como hemqs dicho, representar significa también preparar una;
rgpresentacxén, darle cuerpo, sacarla a la luz. Sin embargo
si pensamos en cémo nace un film, es para saber como abor:
darlo en el momento en que se proyecta ante nuestros 0jos
y no al contrario: la preparacion del escenario nos interesara”l
en .relacufm a los contenidos de la imagen, la filmacion en re-
lacién a !a modalidad de presentacion de esos contenidos y
e[ montaje en relacién a los nexos que se establecen entre las
dlstlntqs imdgenes, y no viceversa. Lo que aqui nos interesa
es ar}ahzar un film, no reconstruir su génesis: por ello nos
;eferlremos a las «etapas» de la elaboracién productiva de las
imdgenes sélo para sacar a la luz los «aspectos» segun los
cuales se puede comprender el resultado final. Contemplare-
mos, pues, los tres niveles desde este punto de vista.

. Asi pues, recogiendo también las sugerencias proceden-
tes de la teoria del cine,?> podemos dar un nombre a cada
uno de los tres niveles principales sobre los que se articula
la imagen filmica: o '

1. El nivel de la puesta en escena, que nace de una labor
de setting y que se refiere a los contenidos de la imagen.

o2 El nl\"el de la puesta en cuadro, que nace de la filma-
cion fotogrdfica y que se refiere a la modalidad de asuncién
y present_agién de los contenidos.

3. E.l nivel de la puesta en serie, que hunde sus raices en
el trabajo de mpntaje y .que se refiere a las relaciones y los
nexos que cada imagen establece con la que la precede o con
la que le sigue.

Veamos con mayor detalle estos niveles.

4.2.2. La puesta en escena

La puesta en escena constituye el momento en el que se
define el mundo que se debe representar, dotandole de todos

3. Véase por ejemplo Eisenstein isti
Ei: , que distingue entre «puesta en escena»
y «puesta en cuadro», distincién que también retoma AUMONT, 1989.

12.7.
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los elementos que necesita. Se trata, pues, de «preparar» y
«aprestar» el universo reproducido en el film. Evidentemen-
te, en el nivel de la puesta en escena el andlisis debe enfren-
tarse al contenido de la imagen: objetos, personas, paisajes,
gestos, palabras, situaciones, psicologia, complicidad, recla-
mos, etc., son todos ellos elementos que dan consistencia y
espesor al mundo representado en la pantalla.

Este mundo se presenta, naturalmente, como dotado de
una gran riqueza y de una gran complejidad: incluso en el
film mds plano y esquemdtico asoman un gran numero de
datos. Sera necesario, entonces, intentar poner un poco de

_orden entre ellos, reagrupandolos en torno a algunas catego-

rias para reconocer mejor su funcionamiento. Comencemos

'_observando su distinto grado de generalidad y funcionalidad.

Primero, los informantes. A esta categoria pertenecen los
elementos que definen en su literalidad todo cuanto se pone

en escena: son, por ejemplo, la edad, la constitucidn fisica,

el caracter de un personaje; el género, la cualidad, la forma
de una accién, etc. En Vértigo o en La ventana indiscreta €s
el censo de los protagonistas y de quienes les rodean; los da-
tos geograficos relativos, respectivamente, a san Francisco y
a Nueva York (mds explicitos los primeros, bastante implici-
tos los segundos); los comportamientos manifestados; las in-
tenciones expresadas, etc.. Estas unidades de contenido es-
tan naturalmente relacionadas con una serie de categorias
homogéneas; el préximo capitulo, dedicado a la narracion,
proporcionara una esquematizacion en este sentido. Pero lo
cierto es que todo esto nos ofrece las indicaciones de base
para la comprension del mundo puesto en escena.

Los indicios, por su parte, nos conducen hacia algo que
permanece en parte implicito: los presupuestos de una accion,
el lado oculto de un cardcter, el significado de una atmosfe-
ra, etc. Respecto a los informantes, los indicios son evidente-
mente mas dificiles de identificar, y sin embargo constituyen
un equipaje esencial, puesto que nos permiten captar incluso
la representacion menos definida. En La ventana indiscreta
constituyen un ejemplo de indicios, entre otros, la cdmara fo-
tografica y las instantaneas encuadradas al principio del film,
que nos informan acerca de la profesién de Jeff y, aun mas

profundamente, de su obsesién por observar; o bien las dis- .

tintas acciones que Thorwald lleva a cabo en su apartamen-
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to, que se pueden interpretar ya como sospechosas, ya-como
normales. En Vértigo funcionan como posibles indicios to-
dos los pequeiios gestos que Scott utiliza inconscientemente
con Midge y que indican que su relacién con las. mujeres no
es precisamente facil, o bien sus miradas fijas y nerviosas a
través de la ventana, expresiones de su ansiedad o de su ener-
vante espera, etc.* . RN

Los temas nos llevan en parte a cambiar de terreno: de
hecho, mds que definir el mundo representado en su literali-
dad o indicar alguno de sus aspectos ocultos, sirven para de-
finir el nucleo principal de la trama. Por ello ocupan una po-
sicién central: indican la unidad de contenido en torno a la

cual se organiza el texto; en breve, aquello en torno alo que

gira el film, o lo que pone explicitamente en evidencia. La
busqueda y el desenmascaramiento de un asesino y la pérdi-
da y el reencuentro de una mujer son, respectivamente, los

-temas de La ventana indiscreta y de Vértigo. O al menos lo

son en un primer momento, puesto que, como sucede a me-
nudo, siempre hay algo mds tras las apariencias: el deseo de
ver, encarnado en el voyeurismo de Jeff, y el no saber ver,
encarnado en el vértigo de Scott: o incluso el hecho de mirar
demasiado lejos sin ver lo que tenemos al lado, como en el
caso de Jeff, o la ceguera que lleva a intuir aquello que pue-
de parecer improbable, como en Scott. En ambos casos, Ia
pasion por la mirada y por los objetos de la mirada.

Los motivos, finalmente, indican, por asi decirlo, el es-
pesor y las posibles directrices del mundo representado. En
la préctica son unidades de contenido que se van repitiendo
alo largo de todo el texto: situaciones o presencias emblem4-
ticas, repetidas, cuya funcion es la de sustanciar, aclarar y re-
forzar la trama principal, ya sea a través de una especie de
subrayado, o a través de un juego de contrapuntos. En La ven-
tana indiscreta, un ejemplo de motivo puede ser el «amor nup-
cial», repetido en distintas partes del film, y que interactiia
dialécticamente con el tema principal, tanto en alternancia
(las discusiones entre Jeff y Lisa sobre el matrimonio, o las
diversas historias sentimentales de los vecinos de la casa, que
constituyen pausas con respecto al suspense) como en super-

4. La categoria de los informantes y la de los indicios proceden de BAR-
THES, 1966.
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~ posicién, conjugdndose con el nicleo de la historia (ql sim-
bolo de una unién interrumpida por la fuerza, el.apxllo de
la sefiora Thorwald, constituye la prueba del homicidio; tam-
. bién, por el contrario, la intervencion de Lisa en !a solt_xmén
- del caso hace reflexionar a Jeff y ceder en sus resistencias al

matrimonio). En Vértigo actian como motivos el «maqui-

laje», que retoma los motivos mas cldsicos de la «méscara»

y el «doble»; el «espionaje», fisico 'y psicolégico, que remite

" a los motivos mds generales del «viaje» y la «bt’lsqueda:»; e
“incluso la «espiral» que encontramos rep{esentada en diver-
‘sos lugares del film (en los titulos de crédito, en las alucina-
" ciones producidas por el vértigo, en el bucle de.Carlotta, etc.)
'y que constituye un poco la clave de todo el film: el retorno

imperfecto, la presencia de lo parecido pero no idéntico...
De cualquier modo, no es fécil poner orden entre los ele-

" mentos temdticos de un film. Los ejemplos que acabamos de

exponer nos lo advierten: o que €s aparentamente el_objeto
del discurso puede revelarse un simple pretexto narrativo. En
este sentido es necesario, mas que diferenciar las distintas uni-

" dades de contenido, ver cémo se organizan en un sistema co-

herente que recorre todo el film: es la estructura temadtica to-
tal (hecha de temas, pero también de motivos que la ref_uegza_m,
o interactian en ella de manera distinta, e incluso de indicios
y de informantes, que definen las apariencias'y los aspectos
implicitos) que indica lo que estd en el centro de la puesta
en escena.

Naturalmente, los informantes, los indicios, los motivos
y los temas no son las tinicas categorias en torno a las que

" se reordenan los contenidos de un film. En el préximo capi-

tulo veremos otras, mas especificas de los mundos puestos
en escena por los films narrativos. Pero lo que conviene re-
cordar aqui es que los distintos elementos representados pue-
den ser diferentes entre si incluso en lo referente a su preg-
nancia o su ejemplaridad. En otras palabras, una seguqda
manera de organizar los datos ofrecidos por el texto filmico
es la de comprobar hacia qué tipo de universp nos conducen:
de hecho, esos datos, ademds del perfil del fl}rr} en el que es-
tan colocados, nos pueden ayudar a reconstruir incluso el tipo
de cultura a la que se refiere ese film; o nos pueden ayudar
a reconstruir la obra del autor de la que el film es sOlo una

VL. .
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pieza; o, finalmente, nos pueden-ayudar a reconstruir el «sen-
timiento» del cine al que este film contribuye.

En el primer caso, las unidades de contenido identifica-
das deberan poseer de todos modos el valor de arquetipo, es
decir, hacer referencia a los grandes sistemas simbodlicos que
cada sociedad se construye para reconocerse y reencontrarse.
Los temas de la felicidad alcanzada a un alto precio y de la
culpa inevitablemente castigada, temas que atraviesan nues-
tros dos films hitchcockianos, constituyen un esquema recu-
rrente de todo el cine hollywoodiense y de toda la cultura que
nos propone (y no sélo él). Naturalmente, a veces sucede que
ciertos arquetipos encuentran un particular espesor y asumen
un valor concreto en ciertos contextos histéricos: el motivo
del umbral, también presente en nuestros films (la ventana,
la cornisa, la linea que separa la respetabilidad de 1a culpa,
el pasado del presente, la sensatez de la locura...), explota li-
teralmente en ¢l &mbito del expresionismo, donde se insiste
casi programaticamente en la frontera entre lo exterior y lo
interior (la puerta), entre lo alto y lo bajo (la escalera), entre
el dia y la noche (el ocaso y el alba), entre el hombre y la
maquina (el golem o el robot), etc. Afiadamos que otros ejem-
plos de arquetipos pueden ser los que estdn en la base, mas
que de una cultura, de un género literario: el nacimiento y
el aprendizaje (tipicos del romance), los enfrentamientos y
las peleas amorosas (tipicos de la comedia), el sacrificio y la
muerte (tipicos de la tragedia), la mdscara y el escarnio del
mundo (tipicos de la sdtira), el viaje y la busqueda (tipicos
de la novela), etc.’ Toca al analista, naturalmente, decidir so-
bre qué vertiente trabajar.

Pero todo cuanto se pone en escena puede ser ejemplar
también de la obra del propio autor: nos tendremos que en-
frentar entonces con claves y con leitmotives. El interés por
la mirada que hemos descubierto en La ventana indiscreta y
Vértigo se repite en casi todos los otros films de Hitchcock
e ilustra de modo eficaz uno de sus puntos de referencia. La
critica se dedica a menudo a identificar estos micleos recu-
rrentes: cada director, de hecho (al menos en la medida en
que se considera autor, es decir, responsable total de su obra)

5. Para mds consideraciones sobre el arquetipo, véase FrYE, 1957 y 1963,
y BATCHIN, 1975,

-----
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manifiesta inevitablemente motivos y temas en torno a los cua-
les gira consciente o 1nconsc1entemente

‘Finalmente, todo cuanto se pone en escena puede ser re-
velador de las obsesiones que caracterizan al cine en cuanto
tal: nos encontraremos entonces con lo que una reciente ten-
dencia analitica ha convenido en llamar figura. De nuevo,

- el tema de la mirada puede resultar un ejemplo eficaz; a ello

podemos afiadir motivos como el de la ventana, el doble, el
maquillaje y el travestismo, etc., también ellos presentes en

-los-dos films hitchcockianos y representantes de la idea de
"~ cOmo las practicas que estdn en la base de la construccion

de un film pueden confesarse de modo explicito.

Hasta aqui el anélisis del nivel de la puesta en escena. Nos
hemos limitado a sugerir algunas categorias analiticas que nos

- permiten distinguir unidades de contenido segin sus distin-

tos grados de generalidad y funcionalidad (informantes, in-
dicios, motivos y temas) y sus distintos grados de ejemplari-
dad y de pregnancia (arquetipos, claves o leitmotives, figuras
cinematogréficas). Queda claro que el analista puede esco-
ger cualquiera de los planos de trabajo que le interesen, o
aquellos planos y categorias que le puedan ser utiles: no nos
cansaremos nunca de repetir que, en el interior de una disci-
plina, quien conduce el analisis debe actuar de modo perso-
nal y creativo. ‘

Pero pasemos ahora al siguiente nivel: el de la puesta en
cuadro.

4.2.3. La puesta en cuadro

La distincion entre puesta en escena y puesta en cuadro
puede parecer artificiosa: asi como un contenido no aparece
sin una cierta modalidad mediante la que se expresa, tampo-
co puede darse una modalidad sin un contenido que la apo-
ye. Por ello existe una interaccién reciproca entre lo que da
cuerpo al universo representado en el film (objetos, indivi-
duos, paisajes, comportamientos, situaciones, etc.) y la ma-

6. Esta acepcién de «figura» est4 presente en KUNTZEL, 1972y 1975, y
en METz, 1977; véase también ANDREW, 1976.
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nera en que este universo se representa concretamente en la
pantalla. Asi, en el nivel de la puesta en escena ya aparecen
algunos rasgos que son propios de la puesta en cuadro, y vi-
ceversa, la puesta en cuadro depende también de los elemen-
tos construidos con la puesta en escena.

Detengdmonos un momento sobre esta determinacion re-
ciproca. El hecho de que algunos elementos del contenido pue-
dan conducir a ciertas modalidades de filmacion es algo bas-
tante intuitivo: por lo general, los personajes principales gozan
de un mayor numero de encuadres cercanos; los objetos cla-
ve se situan en el centro de la imagen, para llamar mds inme-
diatamente la atencidn, etc.

Menos intuitiva pero no menos sensible es la influencia
que ciertas formas de filmacién ejercen sobre la presencia y
la distribucion de los objetos y de los personajes sobre la es-
cena: escoger un campo largo o un primer plano, un encua-
dre frontal o uno desde arriba, un objetivo no deformante
o un gran angular, significa no sélo optar por una forma ex-
presiva en detrimento de otra, sino también estar en condi-
ciones de tratar con una cierta realidad y no con otra. Pon-
gamos un ejemplo. Un primer plano rodado con un objetivo
de distancia focal larga, como se sabe, recorta con nitidez el
rostro sobre el fondo, desenfocando todo el ambiente circun-
dante, mientras que si se rueda con un objetivo de distancia
corta se mantiene enfocado todo el espacio contiguo: en am-
bos casos vemos una cara, pero en uno aislada del entorno
y en otro incluida en el ambiente. Pues bien, en el primer caso
resultard casi indiferente la disposicion de los objetos situados
alrededor del rostro, dado que permanecerdn practicamente
invisibles, mientras que en el segundo caso esta disposicion
sera fundamental, puesto que incidira sobre la definicién del
espacio que rodea al rostro, observable en profundidad. De
ahi que la eleccion de una cierta forma de puesta en cuadro
determine una determinada forma de puesta en escena.

De ahi también la idea de que para obtener una determi-
nada «representacion sobre la pantalla» se puede (e incluso
se debe) manipular los elementos de la realidad representa-
da. Hasta el punto de que menudo se tiene la impresién de
que conviene reconstruir ciertas situaciones de la vida mds
que retomarlas tal como son, porque no siempre asi, capta-
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das del natural, vienen restituidas con la fidelidad y la_ evi-
dencia esperadas. De nuevo un ejemplo: pensemos €n H}tch-
cock, que en Encadenados hizo construir un falso entarima-
do que se iba levantando progresivamente para permitir a
Claude Rains, al menos en los planos cercanos, no parecer

- demasiado bajo con respecto a Ingrid Bergman; o mds en ge-

neral en todos los escenarios de las producciones en cine{nasv-
cope, en los que las lamparas, los cuadros y todos los quetos
pegados a las paredes son mads bajos de lo normal, mientras

" que las'mesas y las sillas estan sobreelevadas, con el fin de

permitir el respeto de las proporciones relativas.” Se manipu-

~lan los elementos del escenario, con el fin de que el mundo
_ representado pueda aparecer sin alteraciones.® No es casua-

lidad, por lo demds, que las clasificaciones tradici'o_najlles de
la ambientacién en exterior/interior, noche/dia, aytlflclal/na}-
tural, etc., se refieran a aquello que aparece en la imagen mas
que a lo que se filma especificamente. Las noches de los films
americanos cldsicos son a menudo dias enmasparados con un
filtro, los exteriores son a menudo fondos artiﬁcial.es en movi-
miento, y asi sucesivamente. El efecto fin_al esel criterio por el
que se guian tales distinciones, por encima del artificio con
el que se realiza.

Pero después de haber recordado la existencia de interac-
ciones entre el nivel de la puesta en escena y el c_le la puesta
en cuadro, indaguemos mejor los rasgos especificos de esta
ultima. _

Como hemos dicho, se trata del plano en el que se expli-
citan las modalidades de la representacion. Si la puesta en
escena prepara un mundo, aunque sea mediante la part.lcular
restitucién que puede otorgar el medio cinem_atogréfl_c_o, la
puesta en cuadro, por el contrario, define el tipo de mirada
que se lanza sobre ese mundo, la manera en que €s captado
por la camara. De este modo, al contenido se superpone una
modalidad. N _

A este nivel, pues, pertenecen temas analiticos como la
eleccién del punto de vista, la seleccién relativa a qué cosas
hay que incluir en el interior de los bordes y qué hay que de-
jar fuera, la definicién de los movimientos y de los recorri-

7. A este propdsito, véase VILLAIN, 1985: 115 y 126.
8. Véase TRUFFAUT, 1966: 147.
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dos de la camara en el espacio, la determinacién de la dura-
cién de los encuadres, etc. Hemos ya encontrado muchos de
estos modelos pasando revista a céddigos como la escala de
los planos, los grados de inclinacién y angulacién, etc.; y en-
contraremos otros, por ejemplo, cuando en el capitulo sobre
la comunicacién examinemos los aspectos principales que pue-
de manifestar el film. Aqui nos limitaremos a indicar un par
de categorias bastante generales. '

Diremos, por ejemplo, que la modalidad de la puesta en
cuadro puede ser dependiente de los contenidos que se asu-
man o independiente de ellos: en el primer caso la imagen
pondra de relieve cuanto intente representar, sin referencia al-
guna a la acciéon misma de la representacién; en el segundo
caso, por el contrario, la imagen subrayara el acto de asun-
cion de los contenidos, las decisiones (y, por qué no, la trai-
cién) con que se apropia de objetos, personas, ambientes, etc.,
con el resultado de sacar a la luz la propia naturaleza de las
imégenes. La primera modalidad es la mas utilizada en nues-
tros dos ejemplos, en los cuales los objetos y los personajes
son filmados generalmente de un modo, por asi decirlo, «neu-
tro» o «naturaly, sin que su representacion se exhiba por si
misma; sin embargo, estos mismos films presentan también
una intervencion de la segunda modalidad, como en las ver-
tiginosas filmaciones desde arriba de Vértigo (el callején en
el que muere el colega de Scottie, la calle en la que vive Mid-
ge, la mision espaiiola en la que muere Madeleine) o como
en los encuadres que simulan una mirada con prismaticos o
con teleobjetivo en La ventana indiscreta. Recordemos que
oposiciones como descriptivo/expresivo o referencial/meta-
lingiiistico, con las que nos encontraremos mds adelante, en-
tran de lleno en este problematico horizonte.
~ La modalidad puede ser, ademds, estable o variable: en
el primer caso la asuncién y presentacion de los contenidos
se define de una vez por todas y luego se mantiene constan-
temente (existe un cierto tipo de filmacidn que establece el
tono de todo el film: por ejémplo, el total entremezclado con
figuras enteras en La ventana indiscreta y la figura entera en-
tremezclada con picados en Vértigo); en el segundo caso serdn
la variedad de las tomas y la heterogeneidad de las solucio-
nes las que constituyan el motivo dominante. La uniformi-
dad y la pluralidad de los puntos de vista que encontraremos
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mas adelante, asi como la idea de lo clasico y.lo moderno
que hemos explicado en el capitulo precedente, pertenecen a
esta problematica.

Naturalmente, las categorias relativas a la modalidad po-
drian ser mas numerosas y mas detalladas: aqui nos hemos
contentado sélo con dos parejas para indicar cudales son los ca-
minos que se pueden recorrer. De todog mggios, la segundq de
estas dos parejas, la de estabilidad/varlablhdad_,,no se.reflere
a las imagenes por separado, sino a una sucesion de 1maflge-
nes: esto nos conduce al ultimo nivel de la representacion.

4.2.4. La puesta en serie

Si en el nivel de la puesta en escena y de la puesta en cua-
dro nos hemos concentrado preferentemente €n las 1{r1?5\genes
por separado, en el nivel de la puesta en serie el andlisis debe

" pasar a considerar mas imagenes. Desde esta perspectiva, de

hecho, cada imagen posee otra que l_a precgde oquela sigue:
forma parte de una sucesion y, al mismo tiempo, por asl de-
cirlo, recibe y deja una herencia, recoge y dsevuelye testigos.

«Poner en serie» significa, en sentido técnico, simplemente
unir dos trozos de pelicula, «montar»; sin embargo, no .de-
bemos olvidar que en el momento mismo en que se ensam-

blan fisicamente dos iméagenes, entre'dos parametros repre-

sentativos, asi como entre sus mundos representados, se

instauran relaciones que se entrelazan y se multipl.ican por

todo el film. Ya en el capitulo anterior hemos analizado los

tipos de nexo que se pueden crear entre dos 1mégene§: se tra-

taba de las asociaciones por identidad, por analogia o por

constraste, por proximidad, por transitivxdad. 0 por acerca-

miento. Ahora bien, estas formas de nexo definen, si se exa-
minan atentamente, diferentes modalidades de disposicion y

de organizacion de los «fragmentos del mundo» que repre-

sentan los encuadres por separado. '

Cuando dominan las asociaciones por idpntldad (cuando
una imagen estd relacionada con otra, 0 bien porque €s .la
misma imagen que se repite, o bien porque presenta un mis-
mo elemento que se repite aunque de manera distinta), las
asociaciones por proximidad (cuando una imagen estd rela-
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cionada con otra por el hecho de representar elementos dis-
tintos formando parte de la misma situacién) y las asocia-
ciones por transistividad (cuando una imagen est4 relaciona-
da con otra por el hecho de representar dos momentos de una
misma accidn), en la pantalla aparece un universo compac-
to, fluido, homogéneo y ficilmente reconocible. Es el universo
de los films cldsicos de Hollywood, en los cuales cada frag-
mento del mundo de integra perfectamente en el que le sigue.

Por el contrario, cuando dominan las asociaciones por
analogia y por constraste (cuando una imagen est4 relacio-
nada con otra por el hecho de representar respectivamente
elementos similares, pero no idénticos, y elementos confron-
tables, pero no opuestos), estamos frente a universos agita-
dos, heterogéneos, articulados, en los cuales, sin embargo,
todo se mantiene «en pie», por lo cual es facil orientarse y
conducirse. Pensemos, con respecto a La ventana indiscreta,
en la identificacion entre el jardin del patio y la foto de ese
mismo jardin realizada por Jeff; o, en Vértigo, las identifica-
ciones entre ¢l bucle de Carlotta y el bucle de Madeleine, las
flores verdaderas y las flores pintadas, etc.: los fragmentos
del mundo juegan, por asf decirlo, al escondite unos con otros,
antes de confluir en una unidad.

Finalmente, cuando domina la asociacién neutralizada o
acercamiento (cuando una imagen se relaciona con otra por
el hecho de ser contigua a ella en la serie temporal), tenemos
universos fragmentarios, inconexos, cadticos y dispersos, la-
berintos de acumulaciones, yuxtaposiciones y casualidades.
Esto se encuentra en el cine moderno, en fenémenos como
el décadrage o el falso raccord, que impiden a los fragmen-
tos del mundo integrarse o reclamarse reciprocamente.

La mayor o menor condensacién en torno a cada uno de
estos tipos de nexo da lugar a diferentes tipos de organiza-
cion de los fragmentos del mundo, completando asi la ope-
racién ya activada en los dos niveles precedentes.

4.2.5. Centralidad del espacio-tiempo

Ya hemos analizado los tres niveles de la representacién:
la puesta en escena, la puesta en cuadro y la puesta en serie.
Estos, como hemos visto, ponen respectivamente en juego la
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- determinacién de ciertos contenidos, la modalidad de presen-

tacion de estos contenidos y su articulacion en el continuum

~ del film.

Su andlisis moviliza una serie de categorias que resumi-
mos en la siguiente tabla:

Nivel Determinacion Categorias
del...

Puesta Contenido Generalidad:  Informantes

en escena Indicios
Temas
Motivos

Ejemplaridad: Arquetipos

Claves
Figuras

Puesta Modalidad Dependencia/Independencia

en cuadro Estabilidad/Variabilidad

Puesta Nexo Nexo: Condensacion

en serie : ‘Articulacién

No nexo: Fragmentacién

Ahora bien, como hemos dicho, estas categorias se refie-
ren todas ellas a una realidad particular. De hecho, remiten
a una presencia unificadora, que se reencuentra transversal-
mente en todos los niveles: la presencia de un mundo. Un
mundo que quizd use elementos tomados de la vida real, pero
que acaba apropidndose de ellos, o que quizé se refiera a co-
sas que suceden efectivamente, pero que lo hace a partir Qe
sus propios pardmetros: en resumen, un mundo en equ111b;10
entre la recuperacion de los datos efectivos y la construcciéon
de una ficcidn, entre el reenvio a la dimensién empirica y la
definicién de una realidad propia: en suma, un mundo que
es del texto, un mundo posible.® Es un mundo no genérico
o indefinido, sino un mundo poblado como tal, un mundo

9. Para la nocién de «mundo posible», véanse los dos niimeros especia-
les de la revista Versus, respectivamente 17, 1977 y 19/20, 1978.
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presentado como tal, un mundo articulado como tal: en una
palabra, un mundo representado.

Como todos los mundos, también el de la pantalla estd
dotac!o de un espacio y de un tiempo, o mejor, de una di-
mension espacio-temporal organica y unitaria, que define los
caracteres y los coordina. Ahora bien, la misma presencia de
este cronotopo™ unifica los tres niveles de la representacion,
pues la «permanencia» de un espacio-tiempo constituye el ele-
mento conectivo entre ellos (un «mismo mundo» estd hecho
presente en los tres niveles de la imagen). Pero, a la vez, la
progresiva «elaboracién» de este mismo espacio-tiempo, con
casos de refuerzo, distorsién, etc., subraya el paso de un ni-
vgl a otro (ese «mismo mundo» es objeto de un tratamiento
distinto segun los distintos niveles: la puesta en cuadro pue-
dq trastornar la coordinacién de la puesta en escena y, del
mismo modo, la puesta en serie puede instaurar referencias
propias, ya sean espaciales o temporales). -

Nuestro préximo paso serd, pues, estudiar cémo se arti-
culan, se presentan y juegan entre si el espacio y el tiempo
del mur}do de la pantalla. Un paso tan fundamental como
complejo, puesto que en una investigacién como ésta debe-
remos pasar por los tres niveles de la representacion, como
si dijéramos, transversalmente.

4.3. El espacio cinematogrifico

4.3.1. Los tres ejes del espacio

Existe en realidad més de una via para afrontar el espa-
cio y los problemas que comporta con respecto a la represen-
tacion. En coherencia con el carécter que le hemos otorgado
a todo el capitulo, vamos a ocuparnos aqui del espacio «del

10. Pa'ra‘ la nocion de cronotopo, véase BATCHIN, 1975. Las teorias ci-
nematograficas han dedicado una atencién constante al espacio-tiempo del

film: véase una antologia de intervenciones, de los primeros tedricos a nues- -

tros dias, en GRASSI (g:omp.), 1987. Un cuadro que tiene en cuenta tanto los
depplazam}entos tedricos mds recientes como las categorias analiticas mas
utilizadas es el propuesto por CARLUCCIO, 1988. :
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film» (el espacio construido y presentado en la pantalla).!
Esta focalizacion de intereses nos permitird una mayor espe-

- cificidad de intervencion y a partir de ella la sintesis de las
- categorias interpretativas mas estrictamente adecuadas para

nuestras exigencias-analiticas.
-Desde este punto de vista, tres parecen ser los ejes princi-
pales en torno a los cuales se organiza el espacio filmico:
1. El primer eje, definido por la oposicién in/off, pone
en juego el hecho de estar presente en el interior de los bor-
des del cuadro, frente al hecho de estar cortado fuera de ese

- recinto.

“ 2. El segundo eje, definido por la oposicion estdtico/di-
ndmico, pone en juego el hecho de estar inmévil o inmuta-
ble, frente al hecho de estar en movimiento o en evolucion.
-+ 3, Eltercer eje, finalmente, definido por la oposicién or-
gdnico/disorgdnico, pone en juego el hecho de ser conexo y
unitario, frente al hecho de estar desconectado y disperso.

El examen de estas coordenadas de referencia y de las re-
laciones que necesariamente deben instaurarse entre ellas cons-
tituird el trazado ‘de nuestro itinerario.

4.3.2. Los bordes de la imagen: campo y fueracampo

Es inevitable que la imagen cinematografica (como, por
lo demds, la pictorica y la fotografica) comporte la inclusion
de una porcién limitada de espacio y, como consecuencia, la
exclusidn de todo cuanto florece en los bordes del encuadre.
Sin embargo, lo que se queda mas alld de los margenes, se-
gun las situaciones, puede manifestarse con naturalezas dis-
tintas y desempefiando papeles diferentes.

11. Dejemos, pues, como trasfondo el espacio «de la vida real»: o me-
jor, entenddmoslo solamente como una referencia construida por el propio

film. Repetimos: el mundo del que hablamos es siempre sélo un mundo po-

sible, es decir, un estado de cosas tal como viene presentado por un texto,
o una serie de acontecimientos tal como la reconstruye un texto, etc. Pero
en cuanto mundo posible, se limitard a tener en cuenta lo que él mismo pro-
pone como real. Para estas definiciones de «mundo posible», véase VAINA
(comp.), 1977. En cuanto al espacio en el cine, ademds de los textos que ci-
taremos, véase AUMONT, 1980, por la problematizacion que efectia de las
nociones.
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En concreto, parece que la dimensién off puede investi-
garse segun dos vertientes muy distintas: la de su colocacidn
y la de su determinabilidad. S

Acerca de la colocacion, advirtamos que la cdmara, en-
cuadrando una porcidn de espacio, esconde al mismo tiem-
po otras seis, relacionadas con la primera.en términos de ad-
yacencia y de contigiiidad: cuatro corresponden a lo que est4
mds alld de los bordes del encuadre, a la derecha, a la izquier-
da, por encima y por debajo de la imagen; una relativa a lo
que se encuentra detrds de la escenografia o detras de un ele-
mento situado en el campo visual; y por fin, la wltima co-
rresponde a lo que se sittia a espaldas de la cdmara (esta tlti-
ma desempeiia la doble y paradéjica funcién de acoger tanto
aquellq que para la diégesis puede suceder «detrds» del pun-
to de- vista, como el propio aparato representativo). En otros
términos, podemos decir que con un campo (in) estdn nece-
sariamente relacionados seis segmentos del fueracampo (of),
cada uno de ellos con una posicién concreta.’? . -

Por el contrario, y en lo que se refiere a la determinabili-
dad,. nos parece productivo distinguir tres condiciones de exis-
tencia del espacio off: el espacio no percibido, es decir, el es-
pacio que estd fuera de los bordes del cuadro y que, sin ser
nunca evocado, no presenta motivo alguno para su reclama-
cion; el espacio imaginable, es decir, el espacio que, a pesar
de estar mds alla de los confines de lo visible, es evocado o
recuperado, en su propia ausencia, por cualquier elemento
de la representacion (un primer plano presupone el resto del
cuerpo, aunque no lo muestre; el espacio ciego entre las dos
ventanas de La ventana indiscreta puede advertirse perfecta-
mente en la esencialidad de las acciones que tienen lugar en
€l; etc.); y, finalmente, el espacio definido, vale decir, aquel
espacio que, invisible por el momento, ya ha sido mostrado
antes o estd a punto de ser mostrado.® Esta dltima determi-
nacidn del espacio off, por otro lado, da cuenta también de
las estrechas conexiones existentes entre los niveles de la re-

12. A este propésito, véase BURCH, 1969: 23-37.
13. Esta triple distincién desarrolla la diferenciacién que establece
BuURcH, 1968: 28, entre fueracampo «real» (si se sabe que existe porque se

ha visto o se estd a punto de verlo) y fueracampo «imaginario» (si se sabe
que existe pero nunca se ve).
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presentacion, conjugando la seleccion de lo visible, tipica de
la puesta en cuadro, con el juego de devoluciones y reenvios,
expectativas y recuperaciones, tipico de la puesta en serie.

- De'todos modos, mds alld de la colocacion y de la deter-
minabilidad, lo que se encuentra fuera del campo visual po-
see una existencia bastante particular: «empuja» en los mar-

- genes del cuadro, hasta el punto de casi resquebrajarlo.

Pensemos en el nerviosismo de James Stewart en La ventana
indiscreta, cuando sus vecinos desaparecen del encuadre de
la ventana para ir a hacer sus cosas a otro sitio, fuera del al-
cance de su mirada. En estos casos, la realidad excluida de
la imagen insiste con obstinacién, evidenciando los limites de
la mirada de la cAmara y por ello la consiguiente parcialidad
de su eleccién. Ddndole la vuelta ahora a la usual metdfora
que considera los margenes del cuadro tan naturales e indo-
loros como las orillas que delimitan y comprenden un rio,
debemos evidenciar la funcidén opresiva de los bordes: a la
violencia del rio que se desborda por encima del dique, con-
traponemos la violencia de los diques, que constrifien, a su
vez, al rio. Como escribe Godard: «Todas las imdgenes de los
encuadres nacen iguales y libres: el film no es mds que la his-
toria de su opresion».*

La dimensidén del fueracampo, sin embargo, no se define
tunicamente por lo que queda excluido de la visién: también
es el reino del sonido, elemento indomable, imposible de so-
focar entre los limites espaciales.

Ya hemos sugerido en el capitulo anterior que el sonido
posee tres dimensiones clave: la dimension in (que corresponde
en sentido estricto el sonido diegético exterior cuya fuente estd
encuadrada), la dimension off (que comprende en sentido es-
tricto el sonido diegético exterior cuya fuente no estd encua-
drada), y finalmente la dimensién over (que comprende €l so-
nido diegético interior, ya sea in u off, y el sonido no
diegético). Pues bien, los dos ultimos casos nos sugieren una
interesante observacion. En los sonidos off'y over no hay nada
que no podamos oir: simplemente, no vemos la fuente sono-

14. J. L. Godérd, Introduction a une veritable histoire dx) cinéma, Pa-
ris, Albatros, 1980 (trad. cast.: Introduccion a una verdadera historia de!
cine, Madrid, Aiphaville, 1980).
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ra, o no la inscribimos en el universo narrado. En este senti-
do, el sonido off y el over ponen en juego una riqueza per-
ceptiva en la cual no parece poder haber ninguna imagen de-
tras: el ojo no llega alli donde si puede hacerlo el oido. Por
lo demas, todo esto muestra una correspondencia con los res-
pectivos aparatos de registro: la cdmara recorta porciones muy
delimitadas del mundo, mientras que el micréfono capta todo
aquello que puede hacerse oir en ese mundo: los dos modos
de accién no tienen la misma amplitud.” De esta asimetria
hace entonces una especie de «apertura»: el espacio habita-
do por el sonido es més amplio de lo que parece, puesto que
se puede oir concretamente (y no sélo imaginar) una voz, un
ruido o una musica que lo habitan. De ahi la distancia de
la fuente sonora (percéptible en cuanto fuente, pero no iden-
tificable en sus contornos visibles), y de ahi el desbordamiento
de los mérgenes de la imagen. ' :

'El sonido, por otra parte, ademds de contribuir a la «aper-
tura» del espacio fuera de la escena, desempefia también un
importante papel en la «determinacién suplementaria» del es-
pacio en escena (onscreen). En este sentido, no sélo adquiere
relieve la dislocacion de la fuente sonora, sino también la mo-
dalidad de la expresién acustica: el timbre, por ejemplo, pue-
de sugerir con ecos, reverberaciones u oclusiones, espacios ya
vacios y resonantes, ya llenos y absorbentes. Por lo demas, el
sonido puede también contribuir a hacer mas fluido el espa-
cio, superponiendo a la inevitable discontinuidad del monta-
je su continuidad de accioén: es el caso de los comentarios mu-
sicales, de las voces-en off, pero también de la descripcion
acustica de un ambiente a través de ruidos (por ejemplo, el
griterio de la gente en un mercado o el fragor de una batalla).

En sintesis, hemos visto como el fueracampo puede ob-
servarse desde dos perspectivas: su «colocacion» (a la dere-
cha, a la izquierda, arriba, abajo, detras y m4s alld, respecto
a los bordes del cuadro) y su «determinabilidad» (fueracam-
po no percibido, fueracampo imaginable y fueracampo defi-

15. Caso aparte son, obviamente, los micréfonos direccidnales, que tien-
den a «encuadrar» la fuente sonora, aislandola del resto del ambiente. So-
bre este tema véase VILLAIN, 1985: 97. Un film que sabe tematizar las rela-

ciones entre los registros del sonido y la fuente sonora es obviamente Impacto,
de Brian De Palma.
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nido). Luego nos hemos centrado en e.l sonido, que por ﬁs
caracteristicas huye de los limitesdgl.a imagen, y en su doble
funcion: la apertura al espacio no visible y la posterior deter-
minacién del espacio en escena. S

" Demos ahora un paso adelante introduzcamos una nueva
variable: el movimiento. Nos ocuparemos asi dela {nov1'hdaccll,
por decirlo de algun modo, de los bordes y en el interior | e
los bordes de la imagen.

4.3.3. El espacio y el movimiento-

La estructuracion del espacio cinematografico a traves de
la dialéctica entre campo y fuerap,ampo no se reguelve, qb-
viamente, en la simple determine}cmn del cuagiro, 51’r110 que in-
cluye a todo el encuadre; entendl.do como unidad fi mlcla que
va de un corte a otro del montaje. De hecho, cuando_ el cua-
dro se anima, cuando algo empieza a MOVETse entre sus limi-
tes, el espacio comienza a mpdelarse ya presgntarseiéno_ ya
como un conjunto estatico, sino como una u;udad plastica.

Hablando de espacio filmico ya hemos visto como éste,
en el fondo, se revela en toda su insistencia cuando eg(lstf un
trayecto (de un personaje o.de una mirada) quevaa finalizar
fuera de los bordes de lo visible. Pero tampxen la orgam(zja-1
cién del propio espacio onscreen depende mtensamente1 e
movimiento: el punto de vista cambia continuamente, €l €S-
cenario se transforma, los objetos y las personas se disponen
de modo siempre distinto, las luces y las so_mbras se comé)'o-
nen de diferente manera. Asi pues, r_noylmlento d; los.o Jg-
tos y movimiento de la camara, movimiento en el interior de
los bordes y movimiento de los bordes: para pasar de un es-

pacio inmévil y cerrado a un espacio abierto y recorrible.

La cdmara, aun limitdndose a descomp9n;r el movimiento
y a registrar simples gestos, actua en l'a practica como uln m;—l
canismo capaz de registrar la cont.mm'dad dindmica de c(>l re
y ademds de manipular sus apariencias, acelerando o desa-
celerando el flujo. En la pantalla, pues, Vemos un umverséo
en movimiento: aquellas que en realidad son posiciones estll-
ticas toman vida en el acto de }a proyeccién y trazan una i-
nea tensa que nosotros percibimos como movimiento real.
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Aqux', pues, reencontramos la oposicién estatico/dindmico en
la misma raiz del mecanismo cinematografico.'s

Para definir la articulacién del espacio filmico a lo largo
del eje estat.ismo/dinamismo nos: centraremos en cuatro si-
tuaciones diferentes que nos parecen constituir verdaderos
puntos nucleares: el espacio estdtico fijo, el espacio estitico

movxl,_ el'espacio dindmico descriptivo y el espacio dindmico
expresivo, :

1. El espacio estdtico fijo es.aquel que nos ofrecen los en-
cuadres blogueados de ambientes inméviles. Su punto extre-
mo lo constituye el frame-stop, es decir, el bloqueo de la ima-
gen en fotografia, aunque dotada de una duracién peculiar.

.?.. El espacio estdtico mdvil viene definido, por el con-
trario, por el estatismo de la cdmara y €l movimiento de las
fxgura}s dentro de los bordes fijos de la imagen. Tendremos
por ej§mplo, un personaje que atraviesa el campo de dereche;
aizquierda, .un_objeto que cae de arriba a abajo, una luz que
se apaga dc? Improviso ocultando a la vista parte del ambien-
te: el espacio se anima, se modifica, se enriquece o empobre-
ce de objetos, se agita o se detiene. Queda, pues, un espacio-
contenedor, vivo en su interior, pero limitado por los inevita-
bles mérgpnes, movil y mudable porque hospeda figuras y for-
mas moviles y mudables, pero no porque esté dotado de di-
namismo y ﬂmdez..Es el espacio del cine de los origenes
cuando la cdmara se fijaba desde el principio y de una vez’
por todas y el movimiento registrado corria enteramente a car-

X 16. Histéricamente, el cine nacié como dis sitivi ij i
miento (pensemos en los fusiles fotogréficos de x1)\/(I)arey)cf g,a;l] Qg:crt(f l lglg:,lle-
hace la cémarg €s captar 24 imdgenes por segundo y registrarlas en’ un so-
porte fotogréflco.’E_l cerebro humano, sin embargo, frente a la sucesién de
estas posturas estdticas, recibe una especie de ilusién de continuidad, y no
tanto por la lamada persistencia retiniana, fendmeno hoy en dia ba’stante
cuestionado, como por una especie de disposicién mental, el fenomeno «phi»
que nos conduge por un lado a borrar y por otro a integrar las lagunas per:
ceptivas, obteniendo de hecho un continuum visible. Ya en 1916, Hugo Muns-
terberg adv_ertja: «No es necesario ir mds allg de los detalles pe,ira demostrar
que el_ movimiento aparente no es s6lo el simple resultado de la persistencia
dela magen, o0 que va mds alld de la pura percepcién de las fases sucesivas
del movimiento. En estos casos el movimiento no se ve desde el exterior sino
que lo afladimos mediante nuestros procesos mentales a las im4genes t:ijas»
(H. Munsterberg, Film. A. Psychological Study, 1916). ’
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go de los actores y de la velocidad de la manivela. Hoy tam-
bién pueden registrarse ejemplos frecuentisimos de encuadres

- fijos, pero la posibilidad del montaje (juntar un campo con.

su contracampo, coordinar varios puntos de vista estaticos
en una unica vision global y organizada) ha eliminado la frus-

‘tacién del espacio-contenedor y ha convertido el estatismo
" - de la camara en una de las muchas posibilidades que se le

ofrecen a la organizacién espacial. o :

3. El espacio dindmico descriptivo se define mediante el
movimiento de la cdmara en relacion directa con el de la fi-
gura. En otras palabras, la cdmara se mueve para representar
mejor el movimiento ajeno: gira sobre el eje vertical y el cua-
dro se dispone lateralmente afiadiendo porciones de espacio
a izquierda o derecha (panoramica horizontal), o se inclina
sobre el eje horizontal y el cuadro baja o sube ganando espa-
cio por encima o por debajo (panoramica vertical); va enci-

- ma de un carrito para efectuar movimientos fluidos sobre el

plano frontal o para impulsarse en profundidad sobre el sa-
gital; sube médiante una dolly o una gria que le permiten
conjugar en un unico gesto continuo los diversos movimien-
tos posibles sobre distintos planos; finalmente, puede ser

adaptada, por medio de soportes y amortiguadores hidrduli-

cos, al cuerpo del operador y moverse asi con la fluidez del
carrito y la agilidad y la versatilidad del hombre (la steady-
cam). Asi puede seguirse al personaje por todas partes —si
se desplaza de un lado a otro, si se va hacia el fondo, si galo-
pa velozmente, si sube rdpidamente las escaleras o corre so-
bre la nieve—, y puede seguirselo «desde el exterior» (cdma-
ra objetiva) o «desde el interior» (cAmara subjetiva, muy eficaz
en el desplazamiento en profundidad). Sin llegar a estos com-
plejos movimientos, la practica del reframing (traducible como
«reencuadramiento»: se trata de modificar un poco el encua-
dre, corrigiéndolo casi imperceptiblemente, para seguir pe-
quefios desplazamientos del personaje), la practica del refra-
ming, como deciamos, nos advierte de cudn atenta y
primorosa puede ser la cdmara enfrentada al movimiento de
la figura en el interior del encuadre: El espacio es el de los
personajes y los objetos, y la camara lo corta a la medida de
éstos: accién productiva, pero siempre, de alguna forma, su-
bordinada.

L
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{. El espacio dindmico expresivo, finalmente, se define
medxar}te el movimiento de la cdmara en relacién dialéctica
'y creativa con el de la figura. En otras palabras, es la cdma-
1a, y no el personaje con su desplazamiento o el eje de su
mirada, quien decide 1o que se debe ver: retrocede a part'ir
gle un detallc? y encuadra, ampliando su campo de accion, ob-
Jetos imprevistos; recorre el espacio mediante lentos travellings
rpostréndonos POco a poco lo que podria darnos en su tota-
11.dad y de una sola miradaj; o incluso exhibe con complacen-
cia su papel demitirgico y subraya la estrecha dependencia en-
tre el ver y el saber del espectador y o que ella misma decide
que hay'qug ver o que saber. Esta capacidad pard ir mas all4
del movimiento estrictamente descriptivo confiere a algunos
movimientos de cdmara un caracter didascélico, de comen-

tario, de clave de lectura de todo el film. Vayamos un mo-
mento mas alld de nuestros dos ejemplos. El movimiento en
profundidad que abre y cierra Psicosis, de Hitchcock, marca
el trayecto mismo del film: un viaje a las profundidades del
alma (en concreto la de Norman, con quien finaliza el film),
un recorrido por el ambiguo. espacio de su mente, oscilante
entre }a inconsciencia y la locura homicida, antes que por el
espacio también doblé del motel y de la casa. El travelling
hacia adelante que abre Ciudadano Kane, de Orson Welles

y el fravelling hacia atras que lo cierra, revelan en cambio la;
impenetrabilidad sustancial de una memoria que es el verda--
dero lugar de accién de la trama, de un espacio ‘psicolégico
que, como el fisico de Xanadu, ‘es un repertorio de muchos
fragmentos, por lo demds imitiles, en medio de los cuales el
unico elemento significativo acaba por perderse. Y, para fi-

n_ahzaf, el movimiento hacia adelante de la dolly en Inocen-

cia y juventud, que acaba descubriendo el rostro del asesino

y su tnc.nervioso, aclara de una vez por todas las reglas del

juego hitchcockiano, cuyos hilos estdn siempre en manos de

la} Camara y nunca de los personajes, condenados a moverse

clegamente en una realidad en la que sélo el ojo del cine sabe

orientarse y ver.
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-4.3.4. Organicidad e inorganicidad del éspaci'o Silmico

El espacio filmico, ademds de estar mds o menos neta-

. mente delimitado y ser mds o menos dindmico, se nos apare-
~ ce también mds 0 menos conexo y unitario. Estos ultimos ras-
- £0s poseen un eje comun que los atraviesa: el maximo grado

de conexion y de unidad corresponde a un espacio «organi-
co», mientras que el grado minimo. corresponde a una rup-

tura de la organicidad. Veamos, pues,. brevemente estas arti-

culaciones especificas, ya sea para construir otras categorias
utiles para el andlisis, ya para plantear rapidamente algunos
problemas de fondo. . : e :

1. Espacio plano/espacio profundo. El espacio puede apa-
recer o bien como una superficie sobre la que se distribuyen
uniformemente las figuras, vertical u horizontalmente, o bien
como un volumen en el que estas mismas figuras se disponen
en profundidad. '

~ Ahora bien, es cierto que también pueden instaurarse si-
tuaciones de inorganicidad en los espacios planos (como ve-
remos en breve), del mismo modo que la profundidad de cam-
po puede ser una invitacion a la dishomogeneidad. De hecho,
si por una parte ésta unifica los distintos elementos otorgén-
doles un lugar comun en el que situarse e interactuar (es el
caso de las «visiones de conjunto», que evitan la separacion
ficticia entre personajes y ambiente), por otra parte mds a
menudo fragmenta, divide y multiplica la zona representa-
da. Asi pues, la «visidn de conjunto» (muchas veces gracias
a los efectos de iluminacion) produce una imagen compues-
ta, discontinua, llena de escondrijos y rincones, de zonas de
sombra y de enmascaramientos internos.!”” Como prueba de
todo esto, advirtamos como en ‘Vértigo la profundidad de
campo no une nunca dos espacios extremos, el primer plano
y el fondo, sino que los separa drasticamente con un vacio
imposible de llenar, que significa tanto incomprension y dis-
tancia (pensemos en Scottie y Madeleine en la pinacoteca, él
cerca de la cdmara, ella al fondo de la sala, junto al retrato

de Carlotta) como equivocacidn y engafio (después de la tra-

17. Véase a este propdsito CoMoLLI, 1980.
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gedia de Madeleine, todas las mujeres rubias y elegantes que
Scottie ve de lejos le parecen la mujer que perdio).

2. Espacio unitario/espacio fragmentado. Un espacio pue-
de, o bien presentar un alto grado de acceso; lo cual lleva a
las distintas presencias a ajustarse entre si, o bien presentar
una serie de barreras internas que en realidad constituyen un
conglomerado de lugares distintos. Un ejemplo de situacio-
nes colocadas en la misma imagen pero distintas entre si nos
lo proporciona aquel encuadre de Vértigo en cuya parte de-
recha aparece Scottie espiando en'la puerta de la floristeria,
mientras que en la izquierda aparece Madeleine reflejada en
el espejo situado detrds de la misma puerta (pensemos tam-
bién, cambiando de ejemplo, en las vidrieras de Playtime, de
Jacques Tati, que multiplican la accién sobre las superficies
reflectantes). Otro ejemplo de fragmentacién son los marcos
recortados en el espacio mayor del cuadro (piénsese, esta vez,
en las ventanas de la casa que observa James Stewart en La
ventana indiscreta, cada una de ellas marco de una escena
en si misma, pieza de un variadisimo mosaico).

3. Espacio centrado/espacio excéntrico y espacio cerra-
do/espacio abierto. Existen algunas modalidades aparte de
puesta en cuadro que hacen que la imagen pierda su caracter
de sistema «bien» organizado, en favor de equilibrios inesta-
bles y de una especie de tensién «mas alld de si misma». En
concreto, dos son las formas esenciales de perversion del cua-
dro, definidas tedricamente como décadrages:®® el cuadro ar-
bitrario, es decir, el que procede de un punto de vista no jus-
tificado, y el cuadro ndmada, o bien el cuadro que, aun
remitiendo intensamente a un contracampo que lo integre, se
mantiene inseguro, aislado del conjunto. Ambas formas de
décadrage rompen la.continuidad espacial, la primera ante-
poniendo a la fluidez y a lo natural la ruptura de un punto
de vista anémalo y artificioso, la segunda llenando el espa-
cio encuadrado de una tensién destinada a forzar los bordes,
y que sin embargo terminard insatisfecha, encerrando de este
modo lo visible y lo accesible entre diques insalvables.

En este sentido, las dos modalidades de décadrage esta-
blecen dos articulaciones posteriores que el espacio asume res-

18. Véase el concepto de décadrage en BONITZER, 1985.
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- pecto del eje organico/inorgénico: el cugdro arbitrario, ju-
K vgéndo con la legitimidad del punto de vista, opone el espa-

cio centrado al espacio excéntrico; €l cuadro némada, por el

- -contrario, jugando con el nexo entre los fragmentos del es-

pacio encuadrado, opone el cerrgdo al abierto. En ambos ca-
sos, de cualquier modo, advertimos que el _cuadro ya nolfs
el receptdculo en el que converge y se organiza todo aquello
que debe someterse a la atencion, sino que se convierte eln
una especie de mascarilla, de porc1ép cerrada de lo visible
que revela una minima parte dela reahglad para gs_c_onder todo
lo demds. La «ventana» cinematogréfica ya no se hace cargo
de la funcién, tipica por otra parte gle la.ventana pxc.térxca,
de polarizar el espacio hacia ql interior, sino que re{nltg a llo
externo, se vuelve centrifuga; interrumpe le} gontlnulda y g
accesibilidad del trayecto 6ptico, para remitir a la necesida
de un nuevo recorrido, esta vez mental, que integre las ausen-
cias y supere las frustraciones.

Pues bien, cuanto se ha dicho hasta aqui se refiere esen-
cialmente al nivel de la puesta en escena y de_la puesta en
cuadro. Sin embargo,’la articulac@én Qel espacio en orgéni-
co/inorgénico, aun naciendo del interior del 'encuadre, estd
destinada a atravesar los confines y a Qegarrollarse de lleno
en el terreno de las relaciones que los distintos epcuadres es-
tablecen entre si. En el nivel de la puesta en Serie, pues, en-
contraremos el cumplimiento de esta a.rtxculamém dialéctica,
en todas las declinaciones que hemos visto '(qu'et depem(?s de-
cirlo, son sélo algunas de entre las mads 51gn1flca}t1v§s). pla-
no/profundo, unitario/fragmentado, centrado/excentrico y ce-
rrado/abierto. Aproximando dos encugdres, de hecho, se
pueden encontrar las coordenadas ambientales de cada uno
de ellos, se conjugan los dos distintos espacios de la accion.

Asi pues, hemos ya observac_lo qué pc_arf;les de lo.s posc,ll-
bles mundos puede describir el film, apahzangio los tipos de
nexo que caracterizan la puesta en serie. Volviendo a lo que
hemos dicho anteriormente, afiadamos sQlo'que la prepon-
derancia de nexos por identidad, por proxu.mdad' y por tra.n-l
sitividad, dan por lo demas origen auna d1mens§én ?spacx?
compacta, homogénea y accesible con total fluidez; qlée f_a
preponderancia de nexos por aqalogla y por contraste defl-
nen a su vez un espacio heterogeneo, articulado, compuesto

LN <3 N
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| de partes aut(@nomas aunque conexas; y que, finalmente, la
| p.reponderanqa de los nexos neutralizados y por lo tanto’ de

simples aprox_lmaciones da lugar a un espacio fragmentario
disperso, inconexo y quiza cadtico, donde la acumulacién )’r
la yuxtaposicion dominan sobre la ‘organizacién.’®

4.3.5. Perﬁ]e; del espacio

- Con esta breve nota sobre las diversas modalidades de arti-
cular las superficies y los ambientes, a caballo y a través de los
NEXos que comporta la puesta en serie, cerramos esta répida in-
\ vestigacion spbre el espacio y sobre la representacién que de él
| se da en el cine. Hemos analizado los tres ejes a través de los

cuales se organiza el espacio filmico: el eje in/off, que pone en

juego el hecho de estar en el interior de los bordes del cuadro, |

en g:ontrgpgsig:ién al hecho de aparecer cortado fuera; ¢l eje es-

tqtzco/dznamtco, que pone en juego el hecho de esta’r'inmévil

e inmutable, en contraposicién al hecho de estar en movimien-

toy en evoluqlén; y, finalmente, el eje orgdnico/inorgdnico

que pone en juego el hecho de ser conexo y coordinado er;

contrapgsquén al hecho de ser inconexo y disperso. ’
La siguiente tabla resume nuestro recorrido. "

Ejes de organizacion Categorias analiticas S
in/off —in |

— off no percibido

— off imaginable -

— off definido
estatico/dindmico - — estdtico fijo

— estdtico movil
— dindmico descriptivo
— dindmico expresivo

orgdnico/inorganico — plano/profundo

— unitario/fragmentado
- — centrado/excéntrico
— cerrado/abierto

19. Estas reflexiones se basan, aun nte li

' : , que bastante libremente, en la clasifi-
cacg&g de los. raqcords espaciales establecida por Burch, que incluye: elaiizfcl'-
cord de coptmmdaq, el raccord de discontinuidad préximo y el raccord de
discontinuidad radical. Véase BURCH, 1969: 11-23.
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Nuestro recorrido, sin embargo, no termina aqui. De he-

‘cho, no se da ningin espacio'sin que aparezca un tiempo re-

lativo que guie la exploracidn, asi como, paralelamente, no

.se da ningun tiempo sin un espacio que actie como soporte

suyo. Asi pues, el paso de la investigacién del espacio a la
del tiempo y su representacion cinematografica serd légica-
mente nuestra préxima etapa.

'4;4. El tiempo cinematografico

4.4.1. Colocacidn y devenir

Hablando de tiempo nos podemos referir a dos realida-
des bastante distintas: por un lado, existe un tiempo-
colocacion, es decir, un tiempo que se resuelve en la determi-
pacién puntual de la datacién de un acontecimiento; por otro,
hay un ti_empo-devenir, que por el contrario se propone pe-
culiarmente como flujo constante, irreductible a los instan-
tes que lo constituyen. Si el primero es el tiempo del «Se de-
sarrolla en...», el segundo es el tiempo de «Se desarrolla
pOr...», O Mas sencillamente de «Se desarrolla...». Este ulti-
mo es el tiempo que nos interesa mas: no tanto simple emer-
gencia cronoldgica como imparable fluir, en el que los acon-
tecimientos, tomados en su conjunto, se disponen segun un
orden, se muestran abiertamente a través de una duracion,
se presentan segun una frecuencia.

Serdn, pues, €l orden, la duracién y la frecuencia los te-
mas de las proximas paginas.® Inevitablemente, cuanto di-
remos pertenecera al terreno puro y simple de la representa-
cion y se referird a lo mas caracteristico del analisis de la
narracion: no por casualidad se califica a esta ultima como
«arte del tiempo». Pero, después de todo, si se piensa que el
relato no es otra cosa que una representacion de acontecimien-
tos, acciones, personajes y ambientes, a través de enunciados

20. Para el andlisis de las categorias temporales de orden, duracion y fre-
cuencia, véanse GENETTE, 1976, CHATMAN, 1978, BORDWELL, 1985 y CAR-
Lucclo, 1988, Para el tiempo véase también fundamentalmente Ricoeur,
1983, 1984 y 1985. Para una problematizacion del concepto de tiempo en
el cine, véase BETTETINI, 1979.
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que se disponen a lo largo de ejes o coordenadas, resultard

completamente justificada la ésmosis entre los
de investigacién. | dos campos

4.4.2. El orden

. El orden define el esquema de disposicién de los aconte-
cimientos en el flujo temporal, sus relaciones de sucesion

_ Segin estas relaciones, podemos distinguir, en un prime.r
qul, cuatro f_ormas de la temporalidad: el tiempo circular,
el tiempo ciclico, el tiempo lineal y el tiempo anacrénico.,

1. El tiempo circular estd determinado por’ i6
de acontecimientos ordenados de ta] modopqueu Iella ;33?:1?12
llegada de la serie resulte ser siempre idéntico al de origen
Es.el caso de films como E! crepisculo de los dioses, de Bill);
Wilder, que se abre con el caddver de un hombre 'hotando
€n una piscina y se cierra (después de un largo flashback de-

dicado a recuperar la razé i
do . n de esa muerte) con el pr:
homicida. ' ) propio acto

2. El tlem_po ciclico, por el contrario, estd determinado
por una sucesion de acontecimientos ordenados de tal modo
que el punto de llegada de la serie resulte ser andlogo al de
origen, aunque no idéntico. Es, en el fondo, el caso de La
venlana indiscreta, que se abre con James Stewart en una sj-
lla de ruedas con una pierna rota, y se cierra, tras concluir
su trayecto, con el propio Stewart en silla de ruedas y las dos
piernas escayoladas. También Vértigo presenta en ciertos as-
pectos esta estructura «en serpentina» o «en espiral», en la
quea la{ realizacién de un giro completo corresponde l,m sal-
to de nivel: la segunda relacién entre James Stewart y Kim
vaak sigue las huellas de Ia primera, cuando ella era Made-
leine yno J udy Barton, y termina del mismo modo (la muer-
te 'dg la mujer). La misma espiral que ilustra los titulos de
credito es la que preside esta estructura. Resulta claro que entre
las v_olutag de la espiral puede existir, en cada caso, una dis-
tancia varlablgz en La ventana indiscreta el interval’o tempo-
ral entre el principio del film y las dos piernas escayoladas
del protagonista es de algunos dias, mientras que, por ejem-
plo, en 2001: una odisea del espacio, de Kubrick, él intervalo

EL TIEMPO CINEMATOGRAFICO 153

- entre «el alba del hoﬁibré», con que se abre la éspiral de la

historia del homo sapiens, y el nacimiento del «feto astraly,
con que se cierra esa misma espiral y se abre otra nueva, abarca
centenares de miles de afios. Esta variabilidad da cuenta de

_ las infinitas posibilidades de solucion segtin las que se puede

presentar el tiempo ciclico.

3. El tiempo lineal estd determinado por una sucesion de
acontecimientos ordenada de tal modo que el punto de llegada
de la serie sea siempre distinto del de partida. En el interior de
esta forma podemos distinguir otras figuraciones temporales: el
tiempo lineal, de hecho, puede ser vectorial o no vectorial.

Es vectorial cuando sigue un orden continuo u homogé-
neo. En este sentido, puede existir entonces una vectoriali-
dad progresiva, si la sucesidén procede hacia adelante, orien-
tada, por asi decirlo, de un instante t hacia un instantet + 1
(es el caso mds frecuente, presente en casi todos los films);
o bien una vectorialidad inversa, si la sucesion procede hacia
atrds, orientada esta vez de un instante t a un instantet — 1
(es el clasico caso de las retroproyecciones, en las que un vaso
roto puede volver a recomponerse). Una situacion anémala,
a mitad de camino entre estas dos, nos la proporcionan los
palindromos, es decir, aquellos textos que, aunque lanzados
hacia atrds, parecen caminar hacia adelante (un ejemplo de
palindromo cinematografico es Le couple, de Ratil Ruiz, Fran-
cia, 1981, un cortometraje rodado de tal modo que puede pro-
yectarse tanto en sentido progresivo como en sentido inver-
so, narrando en el primer caso la historia de un despertar,
y en el segundo la historia de un homicidio).

El tiempo no vectorial, por el contrario, estd caracteriza-
do por un orden dishomogéneo, fracturado, privado de solu-
ciones de continuidad. En concreto, estas rupturas pueden
manifestarse como recuperaciones del pasado (y entonces ten-
dremos un flashback, en su utilizacién mds tradicional, fe-
némeno parangonable a la analepsis literaria), o bien como
anticipaciones del futuro (y entonces tendremos, consecuen-
temente, un flashforward, parangonable a la prolepsis litera-
ria). Films como Ciudadano Kane, de Orson Welles, o como
Le jour se léve, de Marcel Carné, donde muchas veces se pasa
de un tiempo t — 1 a un tiempo t + 1, y viceversa, sin que
el punto de referencia desempefie una funcién real de apoyo,
son un claro ejemplo de estos procedimientos.
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4. En ciertos casos, segun este juego de reenvios, antici-
paciones y recuperaciones, se puede perder por completo el
hilo del orden: la representacion se organiza entonces en una
secuencia completamente anacrdnica, privada por ello de re-
laciones «crono-l6gicas» definidas. Por lo tanto, ya no existe
un orden, sino un verdadero «desorden». Un caso interesan-
te de anacronia, originada en una intensa acumulacion de rup-
turas, es el de Atraco perfecto de Kubrick. El film cuenta la
preparacion y ejecucion de un golpe, el cual viene expuesto
con una serie de anacronias retrospectivas presentadas por
una voz over: el relato se inicia en orden progresivo y la voz
narradora precisa la hora, el dia y el mes de ese momento

inaugural («A las 3,45 de aquel sdbado por la tarde de la tl-

tima semana de septiembre...»), para después invertir el or-
den y volver atrds («Una hora antes de aquel mismo sdbado
por la tarde, en otra parte de la ciudad...»); luego, en la ter-
cera secuencia, se procede hacia adelante («A las 7 de aque-
lla misma tarde de septiembre...»), lo cual representa una an-
ticipacidén con respecto a la cuarta secuencia («Media hora
arites entretanto, alrededor de las 6,30...») y a la vez un pre-
supuesto de la quinta («A las 7,15...»). Estd claro que este
disefio temporal no es casual o cadtico: de hecho, responde
a una compleja trama arquitectonica, pero, sin embargo, en

este laberinto se acaba por perder el punto de referencia y el
sentido del orden.

En definitiva, para resumir brevemente cuanto hemos di-
cho, se pueden distinguir, segun el orden de la sucesién, un
tiempo circular, en el que el punto de llegada coincide con
el de origen, un tiempo ciclico, en el que el punto de llegada
es andlogo, pero no coincidente, al de partida, y un tiempo
lineal, en el que el punto de llegada es distinto del de origen.
Este ultimo, como hemos visto, puede ser a su vez vectorial,
si el orden es homogéneo y continuo (ya sea progresivo o in-
verso), o bien no vectorial, si el orden es dishomogéneo y dis-
continuo (interrumpido por la anticipacién o por la vuelta
atras). Finalmente, hemos sefialado el caso de un orden per-
vertido de tal modo en su sucesién que acaba resultando inex-

tricable, una estructura temporal paraddjicamente «no cro-
noldgica».
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4.4.3. La duracion

La duracion define la extensién sensible del tiempo repre-
sentado. En este terreno es ante todo necesario establecer una
distincidn neta entre la duracidn real, es decir, lg extension
efectiva del tiempo, y la duracidn aparente, es decir, la sensa-
cion perceptiva de esa extensién. De hecho, esta sensacion di-
verge a menudo del dato efectivo (algunos encuadres pare-
cen mds largos o mds breves de lo que son en realidad),
dependiendo todo ello del contenido presentado y de las mo-
dalidades de representacién activadas.

En particular, con respecto a la duracién rea}l, un encua-
dre parecera tanto mds largo cuanto mas restrn}gldo sea el
cuadro (una toma muy cercana, un detalle) y uniforme y es-

- ttico el contenido (un escorzo, un angulo, un objeto inmo-

vil); y, por el contrario, parecerd tanto _més breve cuanto mas
amplio sea el cuadro (tomas a distancia, tota}les) y complejo
y dindmico el contenido (un paisaje muy varladp, un escena-
rio de gran riqueza, una accion agitada). Un simple primer
plano de cinco segundos, en suma,.«duraré» mas que un to-
tal, por otra parte largo, muy movido y repleto de persona-
jes; esto sucede porque la mirada emplea menos tiempo en
explorarlo y recorrerlo por completo. Desde este punto de vis-
ta, la representacion filmica parece operar en dos frentes: por
un lado, debe encontrar una duracién adecuada para la legi-
bilidad de cada encuadre; y por otro puede jugar con los gra-
dos de dificultad o de facilidad de lectura, presentando cier-
tos encuadres, o bien demasiado cortos como para Ser leidos
«confortablemente» (lo cual provoca frustracion), p-blen de-
masiado largos, con lo que pueden ser leidos y releidos hasta
la ndusea (lo cual provoca aburrimiento).? .
Naturalmente, ademds de la puesta en escena (e} conteni-
do) y de la puesta en cuadro (la modalidad .de.: filmacion), tam-
bién la puesta en serie interviene para,dc_aflmr la sensacion de
la duracién. Pensemos, por poner un ejemplo, en un proce-
dimiento utilizado en la practica del montaje: la insercion,
entre dos encuadres que se refieren al mismo lugar, de un en-
cuadre relativo a un lugar distinto, para representar el espa-
cio de tiempo transcurrido entre los dos primeros. Cuanto

21. Véase BurcH, 1979: 56-57.
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mds el inserto represente objetos estaticos y se ambiente en
lugares lejanos, tanto mayor parecers el intervalo temporal.
Y si, por ejemplo, entre dos encuadres que representan dos
momentos de una misma situacién, encontramos insertado
otro que representa una accion frenética, tendremos la im-
presion de que entre los dos primeros encuadres habran trans-
currido como méximo algunos minutos; consecuentemente,
si entre estos dos encuadres encontramos inserto uno que re-
presente una extension inmévil o paisajes exdticos (aunque
sean en movimiento), tendremos la impresién de que entre
ellos ha transcurrido mucho tiempo. En definitiva, pues, la
duracién temporal aparente de un intervalo entre dos esce-
nas parece ser, por un lado, directamente proporcional a la
distancia espacial de la escena que se interpone entre las dos,

y por otro lado, inversamente proporcional al dinamismo de
la escena interpuesta.?

De cualquier modo, y mds alld de estas y de las muchas

- anotaciones empiricas que se podrian realizar sobre las «re-

glas del juego» de la representacion, nos basta con haber re-
cordado el distinto peso que en ella tienen la duracidn real
y la duracién aparente.

Y puesto que esta tiltima es la que, en definitiva, dicta las
condiciones, vamos a centrarnos un poco en ella. Pasemos,
pues, a analizar finalmente la forma que asume la tempora-
lidad cinematografica en relacién a la norma de la duracion.

Ante todo, hay que distinguir una duracién normal de una
duracién anormal.

El primer caso se da cuando la extensién temporal de la
representacion de un acontecimiento coincide aproximada-
mente con la duracién real de ese mismo acontecimiento. O
mejor, con la duracién «supuestamente realy de ese aconte-
cimiento: lo que, de hecho, esta aqui en juego, repitdmoslo,

.22. Por ello el espacio cercano y familiar, asf como el movimiento, po- »

seen en cierto modo una dimensién habitual e inmediatamente reconocible
que da la impresién del transcurrir de un tiempo real y mensurable. Por el
contrario, los paisajes est4ticos (el mar, los montes) o los remotos y desco-
nocidos estdn relacionados con la idea de una temporalidad indefinida, no
cuantificable o estimable, a causa de su lejania de la experiencia cotidiana.
Estas observaciones sobre la determinacién reciproca del espacio y del tiem-
po cinematografico pueden encontrarse en BaLAsz, 1949: 138 y 167.
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es un mundo posible, con parametros propio.s, pero también
con la capacidad de remitir a los de la realidad. y

En este sentido, son dos las formas de representacion tem-
poral utilizadas por el cine: el plano-secuencia y la escena.

1. El plano-secuencia, como ya sabemos, es una toma en
continuidad de un acontecimiento: en una SOIUC'I()II de este
tipo, pues, la misma continuidad espacial garantiza la coin-
cidencia de la temporalidad representada con la (sppuesta-
mente) real. Un ejemplo de plano-secuenci_a en la filmogra-
fia hitchcockiana (ejemplo anémalo, en muchos aspectog) es
La soga (The rope, USA, 1948), film enteramente constitui-
do por un unico encuadre. En este sentido, definimos como
natural absoluta la duracidn puesta en juego por el plano-
secuencia.?

2. La escena, por el contrario, es un conjunto de encua-
dres concebidos y montados con el fin de obtener una arti-
fiosa relacion entre el tiempo de la representacion y el de lo
representado, y, por lo tanto, un «efecto» de continuidad tem-
poral. Es el caso de la iltima parte de Solo ante el peligro,
de Fred Zinnemann, cuya media hora final empieza a las 11,40
de la historia y termina a las 12,10,‘totalmente_ de ac_uerdo
con el desarrollo narrativo. En la escena, a dlferencw_t de;l
plano-secuencia, no se opera, pues, una toma en continui-
dad, no existiendo por ello el apoyo de la homogqneldad es-
pacial; es todo fruto de una sabia labor de montaje, a través
de la cual se opera primero una descomposicién y lu.ego una
recomposicion del tiempo, manipulando sus nexos internos
con el fin de lograr una presentacion lo mas _reghsta posible.
La duracion que resulta de ello puede asi definirse como na-
tural relativa. '

23. En realidad, existen también planos-secuencia construidos sobr_e una
temporalidad, por decirlo de algin modo, paraddjica: es €l caso de c;er.tgs
planos-secuencia de Angelopoulos, que aparentemente respetan la duracién
de los acontecimientos, pero que nos aproximan a ellos a partir de una colo-
cacion temporal distinta, siendo la duracién que proponen la de una .slpmg
heterogénea de momentos, y no la de un solo momentg. Pa}"a la posibi 1ga_
de alteracion de lo «real» operada en el plano-secuencia, piénsese en Verti-
go y en el largo encuadre del beso entre Scottie y Judy, en el que 1rru}1:1pe
de improviso otro espacio (Ia habitacion del hotel se convierte en la cochera
de los carruajes) y otro tiempo (e! del recuerdo del primer beso entre ambos).

Y.,




2]

158 EL ANALISIS DE LA REPRESENTACION

Pasemos ahora a lo que hemos definido como duracién
anormal. Se da cuando la amplitud temporal de la represen-
tacién del acontecimiento no coincide con la del propio acon-
tecimiento. _

En este sentido, podemos diferenciar dos modalidades ge-
nerales de intervencidn: la contraccion y la dilatacion.

En el primer caso puede existir una contraccion mensu-
rable (la recapitulacion) o bien una contracciéon no mensura-
ble (la elipsis); en el segundo caso, por el contrario, tenemos
una dilatacién por expansion (la extensidn), o bien una dila-
tacion por suspension (la pausa). _

Veamos con mds detalle las cuatro configuraciones.

1. El primer caso que debemos considerar es el de la re-
capitulacion. Pueden distinguirse, a este propdsito, la reca-
__pitulacién ordinaria, a cargo de los procedimientos norma-
les de montaje que operan elipsis de minima incidencia, y la
recapitulacién marcada, activada por procedimientos de abre-
viacién temporal con una sensible intervencion en el flujo
cronoldgico. Esta ultima, si se quiere, es la verdadera recapi-
tulacion, ya que opera una «condensacién» de los aconte-
cimientos (mientras que la ordinaria, si se salta algunas por-
ciones del flujo, lo hace sin evidenciar nunca los saltos como
tales: resulta evidente a este proposito la secuencia de la per-
secucion de Madeleine por parte de Scott en Vértigo, asi co-
mo la de la noche en que el protagonista de La ventana in-
discreta se adormila espiando a Thorwald, comprimidas en
el tiempo gracias a la utilizacidn, respectivamente, de fun-
didos encadenados y de fundidos en negro). Entre las solu-
ciones mds tradicionales que caracterizan la recapitulaciéon
marcada recordemos los calendarios que van deshojandose
velozmente, las agujas del reloj que se mueven a una veloci-
dad acelerada, el recurso a lo didascdlico o a la voz de un
narrador que nos advierte del salto, etc. Otras veces pueden
funcionar indicaciones de otro tipo, como cambios bruscos
en la ambientacién (con el paso, por ejemplo, del dia a la no-
che, o del invierno a la primavera). Finalmente recordemos
también las llamadas «secuencias de episodios», en las que
una serie de encuadres rdpidos, separados como mucho por
fundidos encadenados o vertiginosas panoramicas, muestran
.aspectos seleccionados de una determinada sucesién tempo-
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tal (pensemos en el montaje de los carteles expuestos en dis-

tintas ciudades para resumir la fulgurante ascension de una

*estrella del espectdculo o la metedrica carrera de un pugil o,

mas especificamente, la secuencia de Ve’r{igo en la que, con
unas pocas y significativas imégenes relacionadas entre s, s¢
sugiere un largo proceso de make up al que se somete Judy

Barton para complacer a Scottie.) 4

2. Pasemos a la elipsis. Esta actia mediante un corte lim-
pio cuando, sin solucion de continuidad alguna, el relato pasa
de una determinada situacion espaciotemporal a otra, omi-
tierido completamente la porcion de tiempo f:omprendlda en-
tre las dos. La elipsis, pues, opera €n un nivel de protju.nd.a
discontinuidad del tejido filmico, mds all'é de la superficiali-
dad de los saltos minimos de montaje tiplgqs del resumen or-
dinario, 0 incluso de las mds sensibles omisiones del resumen
marcado. Por lo demds, esta profundid_ad en la intervencion,
ademds de sefialar de modo preciso el' ritmo de ‘la representa-
cion, ejerce numerosos efectos sobre la dindmica perceptlga
y cognitiva del espectador. Pensemos en aquella secuencia de

Vértigo en la que Madeleine se despierta en casa de Scottie,

después de que éste, tras salvarla de las aguas de la bahia, -

]a ha secado y acostado. Si bien la secuencia proporciona lo_s
suficientes elementos como para pensar que Scottie ha debi-
do desnudar a la muchacha para hacer todo eso, esta parte
de la historia no se muestra de una manera obvia. Y no sélo
por pudor, sino también, y sobre todo, para envol\{ey al es-
pectador en el intrigante juego de dpduccmnes, omlslonesd y
complicidad entre el hombre y lq mujer, ambos sabiendo todo
lo que ha sucedido y a la vez disimulando que lo saben. En
este caso, pues, la elipsis niega al espectador un §aber cierto
para permitirle que investigue a través de las mlraQas y los
movimientos de los personajes. Otro caso es el ya citado de
2001: una odisea del espacio, donde a la imagen del hueso
«que lanza al aire el simio le sigue la imagen de una astrona;/;
de forma alargada (en forma «de hueso», por s.upuesgo). 11
raccord, que juega sobre un doble motivo, el figurativo (b a
forma del objeto) y el direccional gambos objetos van <~:le arriba
abajo), constituye un puente tgndlglq sobre nn};s de afios, con-
virtiendo todo este tiempo en implicito. ’Iarr_lblen aqui la elipsis
invita al espectador a llenar un vacio mediante la interpreta-
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cién, aunque implicando una dindmica cognitiva muy distinta
con respecto al ejemplo anterior.?

3. En lo que se refiere a la pausa, advirtamos sélo que
se manifiesta cada vez que se detiene el flujo temporal. El
caso mas evidente es el «fotograma fijo», en el cual el curso
de la accidn se detiene de una manera explicita y artificiosa,
mientras continua el tiempo de la proyecciéon. Es una solu-
cién poco usada en el interior de los films narrativos tradi-
cionales, pero puede encontrarse con més frecuencia al final

de ciertos films, poco antes de que empiecen a desfilar los
titulos de crédito.-

4. Finalmente, hablemos un poco de la extensidn, que se
da cuando el tiempo de la representacion ostenta una dura-
cidon mayor con respecto al tiempo real (o «supuestamente
real») del acontecimiento representado. Las soluciones exten-
sivas son muchas: ante todo recordemos el «ralenti» (efecto
espectacularmente opuesto al del relato por aceleracion); en
segundo lugar, la interpolacion de insertos distintos (pense-
mos en Octubre, de Eisenstein, donde las imdgenes del pavo
mecanico se alternan con las de Kerenski para simbolizar su
vanidad, con lo cual se expande enormemente la accién de
bajar las escaleras por parte del personaje). Luego estd la lla-
mada «vuelta atras», que se obtiene cuando, por ejemplo, el
encuadre A muestra a un personaje que abre una puerta y

traspasa el umbral, mientras que el encuadre B retoma la ac-
cién en el momento en que se abre la puerta, repitiendo el
movimiento de modo voluntariamente artificial. La propia
dilatacién obsesiva de algunos elementos descriptivos, como
por ejemplo el hecho de concentrarse en algunos elementos
de la accién, constituyen modalidades posteriores de exten-
der el tiempo de la representacidn (la descarga de flashes de
La ventana indiscreta gracias a la cual el inmovilizado prota-
gonista se defiende de la agresion del asesino, nos parece ra-

lentizar excesivamente la accién de este ultimo, produciendo

un indudable efecto de dilatacion). Finalmente, adviértase que

1a representacion sucesiva de acontecimientos simultdneos a
través del montaje «alternado» (el hecho de pasar sin solu-

24. Para la elipsis como forma de lo implicito filmico, véase CASETTI,
1981.
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smbito de la nor-
ventand indiscreta). Estamos, pues, en el amb
malidad.

iti io, una pecu-
3. La frecuencid repetitiva €s, p(?r el 3?51;3;15 ,O ima peos
liariciad especifica de algunos films: rec

me_
Eisenstein (URSS 1928), donde la apertura del puente
1 , 19

g * fu] 1 . j i . ] . l.

) de un
tintas; o Rashomon, de Kurosawa (Japon, 1950), don '

LA
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ferentes puntos de vista (en otros tantos flashbacks); o Las
girls, de Cukor (USA, 1957), donde un mismo hecho se cuenta
varias veces (esta vez con un efecto parddico)®. La represen-
tacion vuelve (con variantes narrativas o estilisticas) sobre un

mismo acontecimiento para dilatar artificiosamente su du-
raciéon,

4. Elultimo caso, la frecuencia iterativa, es bastante mas
complejo. De hecho, si el lenguaje verbal posee férmulas apro-
piadas para expresar la iteratividad de una accién («Todos los
dias de la semana me levanto a las siete»), resulta problema-
tico encontrar en cine férmulas frecuentativas concretas. Cier-
tamente, la «secuencia por episodios» puede acercarse a esta
intencionalidad (la superposicién de los carteles de un com-
bate de boxeo produce un efecto de iteratividad del aconteci-
miento), al igual que la secuencia de Vértigo en la que James
Stewart espia a Madeleine en el cementerio, en la pinacoteca
y en la bahia, podria expresarse asi: «Todos.los dias Madelei-
ne realiza estas acciones». Pero, no obstante, nos parece que
el cine no ha encontrado todavia verdaderas soluciones fre-
cuentativas especificas.

4.4.5. Los perfiles del tiempo

Resumamos un poco todo cuanto hemos dicho globalmen-
te sobre la temporalidad de la representacion. Ante todo, he-
mos distinguido un tiempo-colocacion de un tiempo-devenir,
y nos hemos propuesto investigar este dltimo, privilegiando
un tiempo entendido como desplazamiento y flujo antes que
como simple contenedor. Luego hemos visto que, en ese flujo,
los acontecimientos singulares representados se disponen se-
guin un orden (circular, ciclico, lineal, anacrénico), se presen-
tan a través de una duracién (normal o anormal) y finalmente
segun una frecuencia (simple, muiltiple, repetitiva e iterativa).

"25..En ciertos aspectos, un caso similar es el que se presenta en Vértigo,
donde la muerte de la amada sucede dos veces. Sin duda, se trata mds pro-
piamente de una frecuencia multiple: una vez muere la verdadera Madeleine
y otra Judy Barton, que era la intérprete de Madeleine. Sin embargo, un poco

metaféricamente, podemos decir que desde el punto de vista de Scottie se
repite la «misma» suerte.

- gado revista.

: @es de organizacion
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, .
* La siguiente tabla resume los puntos a los que hemos p

Tiempo como devenir
«Se desarrolla por...»
— orden

— duracién
— frecuencia

" Tiempo como colocacioén
«Se desarrolla en...»
— época

.................

Tiempo como devenir
.| Categorias analiticas

— circular
— ciclico
— lineal

— acrénico

Orden

— patural absoluta

i al :
Dmamm) o — patural relativa
(aparente

anormal — resumen
— elipsis
— extension
— pausa

— simple
— multiple

— repetitiva '
— iterativa/frecuentativa

Frecuencia

' en, la
Al centrarnos con un poco mas de detatlee ;1‘2) glc(c))rgier;do
i ia quizé nos encontr I
n vy la frecuencia, 4 : e
glcl);alg?”rofltera que separa la representacion delana

i ido i jendo poco
Y esta inevitable 0SMOSIS, que se ha venido imponi p

im \ asar con
a poco, nos conducira en €l proximo _capltulo g thl%s; asar o8
mI':is décisién esta linea de demarcacion para

1 ] ntemos un
particularmente de la narracion. Pero primero afro

i adop-
ultimo tema, el de 1os grandes «regimenes» que puede . p

tar la representacion.
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4.5. Los regimenes de la representacion

4.3.1. Para resumijr

Al abordar 1a rep; i
' presentacion, hemos analj )
fllchonstruye un mundo y ¢émo lo «trataihzadoComO °
esde el principio hemos disti .

. 0s contenidos; v ] i
restitu e S € s ¥ la puesta en
activacion de la asociacion entre las imdgenes Aqsueerlll%

con sus dos pardmetrog fu
) s fundamentales, el espac :
Dpl primero hemos descubierto tre pacio y el tiempo,

2 . ’ ’ u i i
centrado/excéntrico, cerrado/abierto) nitario/fragmentado,

A propésito del tiempo (entendido como devenir, m4s que

3.2 \Reglmenes Y practicas de g representacicn

En ia conclusién d [
: el capitulo dedicado .
. : : a los -
;ﬁsrlflgteixlril;;()tgr&éflcos advertiamos que, generalmercl(t)én gﬁlneﬁn
o habiamog das lqs formas Y modalidades represe,ntatigvars1
| escrito. Cada film, por lo tanto, segiin decia
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mos, se caracteriza por la operativizacion de sélo algunas de
las categorias examinadas: en algunos operan de modo asi-
duo y meticuloso, en otros Unicamente en passant, y en otros
en absoluto. De ahi deriva un sistema de opciones coherente
y motivado, articulado mediante espesamientos y rarefaccio-
nés, que acaba marcando la individualidad y la organicidad
de cada texto, y que hemos llamado régimen. Hablando de

.los regimenes relativos a la utilizacién de los componentes

lingiiisticos, hemos introducido la nocién de escritura; en lo
que concierne a este capitulo, nos parece que los espesamien-
tos y las rarefacciones con respecto a las opciones de la re-
presentacion pueden ordenarse en torno a la idea de analo-
gia. Como ya sabemos, de hecho, el film presenta un universo
propio, al que hemos llamado un «mundo posible». Pero este
mundo posible no estd exento de relaciones con el «mundo
real»: no s6lo porque a menudo se construye a través de frag-
mentos de la vida concreta, con sus objetos, sus cuerpos, sus
ambientes, etc., sino también porque puede continuar hacien-
do referencia a esa vida concreta, presentando su propio uni-
verso como mds cercano o mas lejano de la «realidad». En
otras palabras: un film sobre la Italia de hoy estara siempre
relacionado con lo que sucede efectivamente, por un lado por-
que utilizara siempre actores y escenarios concretos, y por otro
porque podra presentarse como un relato fiel o deformado
de los acontecimientos (en el primer caso aproximando su pro-
pio mundo posible al mundo al que se refiere como real; en
el segundo alejandolo). Pues bien, el juego de elaboraciones
y remisiones, de recreaciones y representaciones, que la ima-
gen filmica conduce sin descanso, tiene en su propio centro
la decision de oprimir mds el pedal de la semejanza o el de
la diferencia: todo el mecanismo de la representacidn gira en
torno a la opcién entre una intencionalidad analdgica fuerte
(el mundo posible como copia del mundo real) y una débil (el
mundo posible totalmente alejado del mundo real).

~ Tres son, pues, en este sentido, las grandes formas, o re-
gimenes, de la representacidn en el cine, que esquematicamen-
te podemos denominar asi: la analogia absoluta, la analogia
construida y la analogia negada.

1. En lo que se refiere a la analogia absoluta, se opera
al abrigo de la realidad, limitando al madximo los artificios

TS - .
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l . . . )

¥e aellisd;r:ialr;;pcllxégglones .técnlcas. Desde este punto de vista, la
o T atsurmrse o presentarse a placer, sino que d:abe
s oeamiaat en ij respetada, aunque se sujete a las exigen-
clas organizal rlva}ls e la representacion. Los objetos puestos
Gencin y fiocdads las formas o Ia pucsts o conrs catachn
d lad; as d esta en cua

l :t;)lf;c::segaaq la reconpc1b1hda_d de la realidaddfri(l)n::?fn
2 aproximac?g;lil dt;: las imdgenes, finalmente, mds que c;)r);
la aproximaci el 0s fragxpentos utilizados como piezas de
un artificios: puzzle, jugara con la posibilidad de construir
e Iios y complejos, en los que la camara podra cap-
rar Tagrant ente lo real, envolviéndolo con sus movimi

y aprehendiendo la duracidn, el latido de su pulso e

2. En ' .

trario, se ;gecrl;lil ::dreflere a la analogia negada, por el con-
lidad, no sélo omiti eclll na cierta distancia respecto de la rea-
de relacién con ell ;ens 0, sino incluso evitando-cualquier tipo
mente manipuladora e trata, pues, de una actuacion fuerte-
descriptiva, encau hcompl_etamente libre de intencionalidad
notativo (C(;munic :a_léa hacia una expresividad de tipo con-
balico, et). Los obc‘l n de conceptos abstractos, lenguaje sim-
s Mismos f.sino OJCtIOS puestos en escena no son validos por
reI)resenta’tiva- lap r el sentido que les confiere la operacién
rrack, aislard lz)s f)uesta en cuadro cortard, seccionard, ence-
un material exprzsci:mentos de la realidad para extraer de ellos
creto; y los nexos en‘;o riueYo, muy distinto del referente con-
suras imprevistas o prgegfelsnﬁgen_zs', finalmente, creardn cen-
tricturar completamente los 3(;\;10 Slsmos, con el fin de rees-

3. En  réoi
ttia en cierigsaggo :cltieglmep de la ana{oglb construida, se si-
ya analizados: apui 0clS ahmltad de camino entre los dos polos
tancia rCSpect.o (?e . e l_echo, si se actlia con una cierta dis-
a ella. La falsificax on ¢ idad, es solo para volver finalmente
su composicién crm?'n de las apariencias puestas en escena
de los fragmentos iﬁﬂlva en el interior del cuadro, la seleccion
instrumentos utilizadgsu]l;;?: gosnustr?;?lpulacién en serie, son
lidad» un «sentido de la rea-
visualmyer?t%:er?ng?r t}pgar 8 «otra» realidad, menos PrOlij;eay
el resultado d eficaz ¢ interesante, del mundo habitual ’E
e la tendencia del cine hacia la creacién, y ng

"
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hacia la reproduccion; hacia la falsificacion y no hacia el re-
gistro; hacia la ilusién y no hacia la restitucion.

Los regimenes vistos hasta ahora, como €8 obvio, atravie-

san por completo los tres niveles de la representacién: puesta
en escena, puesta en cuadro y puesta en serie, lo cual confir-
man las pocas notas que ya hemos avanzado. Sin-embargo,
su modo de afiadir sisteméticamente técnicas y practicas en
torno de algunas opciones de fondo, resulta mas evidente y .
facil de comprender en el nivel de la puesta en serie, en Vvir-
tud de la complejidad y de la riqueza de implicaciones que
tal nivel comporta, asumiendo por si mismo los términos
puestos en juego por los otros dos. Completemos por lo tan-
to nuestro analisis de los regimenes de la representacion in-
vestigando las conexiones y 1a complicidad entre las tres «for-
mas de la asociacién» que hemos introducido hablando del
montaje'y de la puesta en serie, es decir, €l plano-secuencia,
el découpage y €l montaje-rey. En concreto, COmMo Veremos
con mayor detalle, el plano-secuencia se referird a la forma
de la analogia absoluta, el découpage a la forma de la analo-
gia construida y el montaje-rey al régimen de la analogia ne-
gada. Observemos mas de cerca estas correspondencias.

La ideologia del plano-secuencia encuentra su formula-
cién mas radical en la célebre tesis de André Bazin®, segin
la cual cuando lo esencial de un acontecimiento depende dela
presencia simultanea de dos 0 mas factores de la accion, cual-
quier solucion de continuidad que rompa esta simultaneida
debe ser despreciada. Mas concretamente, pues, S€ proclama
la intangibilidad de lo real con respecto @ cualquier opera-
cién manipuladora O falsificadora, y s€ afirma que la fasci-
nacion del cine reside exclusivamente en su capacidad de mos-
trar en sus imagenes el latido de la realidad. En esta ideologia
de fondo pueden situarse dos practicas distintas: la de la re-
presentacion en profundidad y la del plano-secuencia movil.

En el primer caso (pensemos en Welles), la toma depende
enteramente del eje de fuga dela perspectiva: la cAmara estd
fija, pero €l objetivo de distancia corta le permite enfocar una
amplia porcion del campo (con singulares efectos figurativos

26. Véase «Montage interdit», en BAZIN, 1958.

O O

0000000000

—— e -

© O__Q 000000

000




s \_),;5

\J

sy
it

= Q

/

N
s’

{

)

o

ey TN

SR CRORCECRORY

1vo EL ANALISIS DE LA REPRESENT:ACION

de deformacién y alteracion de las proporciones), y asi los
actores pueden actuar en continuidad, revelando desplaza-
mientos y vacios espaciales, asi como pausas temporales, di-
ficilmente aprehensibles en el frenético régimen del découpa-
ge. Se trata siempre de una porcién de lo real captada por
entero en sus dimensiones espaciales y temporales.

El plano-secuencia mévil, por el contrario, es una toma
en continuidad que a la utilizacién de la profundidad de cam-
po une un movimiento de cdmara lento y envolvente, que re-
vela siempre mds rasgos de lo real, como si quisiera abrazar
su totalidad. No es que la realidad se muestre a la cdmara,
sino que esta Ultima la va a buscar, la recorre, la revela.

- En ambos casos se busca la proximidad de lo real, e ideal-
mente la aproximacién analdgica absoluta.

El montaje-rey,” en sintonia con el régimen de analogia
negada del que deriva, rehtye desde el principio cualquier tipo
de nexo con la realidad y la conexion fluida de los fragmen-
tos, para convertir la ruptura de la homogeneidad y la cons-
titucion de una dimensién connotativa en sus propias finali-
dades primarias. Prescindiendo de cualquier deuda eventual
con la realidad, no activa, como hace el découpage, una sim-
ple descomposicion analitica del mundo basada en la exigen-
cia de la percepcion y de la representacion mds idoneas, sino
que al contrario opera una serie de rupturas insalvables en
el tejido de la continuidad espaciotemporal, exhibiéndolas a

la vez intensamente. Desde este punto de vista, el montaje esta
en la base de cualquier estética del cine que niegue la nocién
de transparencia, y, de hecho, en el curso de la evolucién de
las formas cinematograficas, han recurrido a estas practicas
aquellos que —como los vanguardistas, los soviéticos de los
afios veinte o algunos exponentes de la nouvelle vague— que-
rian realizar una escritura opaca, o experimentar, o transmi-
tir conceptos abstractos, o revelar la falsedad de la puesta en
escena. Ruttmann, en Berlin, sinfonia de una gran ciudad y
Léger en Ballet mecanique (dos films muy distintos: uno es

27. El término. «montaje-rey», o también «montaje soberano», es la tra-
duccion del francés montage-roi, o simplemente montage, término con que
la teoria francesa ha definido globalmente la practica del montaje eisenstei-
niana, y mds ampliamente la préctica del montaje de las vanguardias. .
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-un documental, y €l otro un film .abstracto) montan s;tguin
-el criterio de correspondencia grafica y de alterna.nc1§1drldrr:i -
" .ca de los encuadres, sin nexo algupp con la contmuxd la ’t'?
" Jo real. Eisenstein, en Octubre,. utxllz.a «insertos no1 1:§§t;_
‘cos», imagenes metaféricas o sxmbéllcas.e:xtraﬁas ala cont-
nuidad temporal y espacial de la narracion, pero que nte?
vienen en el nivel de la descodificacion cox}ce?d 1(’1
“ produciendo un sentido posterior. Godard, en A‘I fmgl eor-
‘escapada, usa el jump-cut, 0 falso raccord, elimmando lpsal-
-ciones de continuidad demasiado bfeves como para que eiem-
" to pueda ser advertido como cambio de encuadre, pero s

pre perceptibles, lo cual basta para perturbar la percepcion.

Antonioni y Resnais utilizan el encuadre in.sw’gex}te g, en paI;
‘vlabras de Bonitzer, el décadrage némada, insistiendo en u

campo sin referirlo a su contracampo natural, y frustrando

_de este modo las expectativas perceptivas yvvcognitivas del eiz
- péctador. La discontinuidad, en todos estos casos, rompe

ilusion de la puesta en escena y proc}uce efectos y slgnit;ci:
dos que trascienden el simple contenido representado. Lar

‘ i ; 1 s:
" presentacion se quita la mascara y se da. a ver tal como €

artificio, manipulacion, trompe l’oeil; en una palabra: ana-
logia negada.

El découpage, finalmente, relacionado con el régimen de
la analogia construida, aun siendo una.préctlga selegtélvad}é
manipuladora, estd destinado a producir una 1mpresion

“realidad, es decir, a la construccion de un universo verosimil

completamente funcional con respecto ala f1cc1§5n, ennetligrlrlﬁ
la fluidez de los raccords reconstituye un espacio )f, u tlem-
po aparentemente continuos. El découpage, ,pu_el:s, ragla o
para organizar una nucva realidad, tan verosimi gommo o
ginal, pero mds facil e interqsgnte de narrar, as;\l co > mas
eficaz en el acto de presentacion én la pantalla. 1o.es e
fio, asi, que el cine de ficcion, y antgs que nada e 'Ccl>ncericterio
co hollywoodiense, lo haya convertido en su propl
operativo.

vt



——

“

SO S
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4.5.3. Los regimenes y la complejidad

Como hemos visto, a cada una de estas praxis (plano-
secuencia, en profundidad o mévil, montaje-rey y découpa-
ge) corresponde una ideologia. La transparencia y la verosi-
militud para el découpage, la opacidad y la abstraccién para
el montaje, el registro de la realidad para los planos en pro-
fundidad y su desvelamiento progresivo para el plano mévil.

Pero también es cierto que cada una de estas praxis —atra-
padas en la ideologia del régimen de referencia— son objeto
de utilizaciones distintas. Hitchcock utiliza el plano mévil en
La soga, no porque esté interesado en captar integramente
lo real, sino para trazar con la cdmara un recorrido comple-
tamente personal de la realidad, para exhibir su propia habi-
lidad a la hora de filmar con cualquier instrumento una tra-
ma de ficcién. Welles utiliza la profundidad para que la
impresion de realidad que produce pueda entrar en relacién
dialéctica con lo que mas le interesa: la manipulacién, la de-
formacién de las figuras, la construccion de laberintos, la fal-
sificacion de las indicaciones y de las apariencias. El montaje-
rey, en cuanto practica de la ficcidn por excelencia, también
puede utilizarse para romper el velo de la verosimilitud y ex-
hibir, con una ejemplaridad desnuda, la propia naturaleza de
la representacion. El découpage mismo, que parece actuar por
elecciones, fragmentaciones y manipulaciones, debe forzosa-
mente introducir de algin modo la continuidad, si quiere dar
lugar a un mundo verosimil y natural.

En definitiva, emerge aqui con claridad lo intrincado y
ambiguo de las relaciones entre la praxis y la ideologia, asi
como lo dificil que resulta situar con limpieza el trabajo re-
presentativo de un film a lo largo del eje examinado. De nue-
vo es el analista quien debe determinar, caso por caso, los
valores en juego. Como siempre.
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5. El analisis de 1a narracion

5.1. Los componentes de la narracién

No es facil describir de modo simple y univoco aquello
que consigue que un conjunto de imagenes y sonidos asuma
una dimension narrativa.! En los textos verbales, la opera-
¢ién parece mds factible, puesto que por lo menos se puede

* jugar con el contraste con las formas de discurso no narrati-

vo (la novela opuesta al ensayo, la pardbola opuesta a la ex-
hortacién moral, la crénica opuesta a la encuesta, etc.). En
el cine, por el contrario, las cosas son mds confusas: por un
lado porque las formas de no narratividad son bastante re-
ducidas; y por otro porque si nos remontamos a los origenes
del medio veremos que éste siempre ha preferido presentarse
mas como un dispositivo fabulador que como una mdaquina
dptica, «contar» lo real mas que documentarlo. La consecuen-

1. La literatura relativa a la dimension narrativa del cine parece clausu-
rada, y no vamos a intentar revivirla aqui. Advirtamos sélo que conocié un
giro decisivo con la aparicién de la narratologia, es decir, el drea de refle-
xién que estudia lo que convierte en narrativo un texto narrativo o, en otras
palabras, que estudia la «narratividad» (véase una sintesis de las adquisicio-
nes de la narratologia en MARCHESE, 1983). En cuanto al cine, véase una
orientacion general en el capitulo «Uanalyse du film comme récit» ,Qe
AUMONT/MARIE, 1988, con bibliografia incluida; son también bastante uti-
les los volumenes de la coleccién «Cinema e raccontow, dirigida por Rondo-
lino (ToMass!, 1988, CarLUCCIO, 1988 y CREMONINI, 1988). Muchas de las
categorias aqui utilizadas se han elaborado a partir de CHATMAN, 1978. Fi-
nalmente, advirtamos que la narratologfa cinematogréfica (tras haberse ocu-
pado también de las «formas débiles» de la narracién, o de las formas «dis-
narrativasy: véase CHATEAU/Jost, 1979) se ha desarrollado en dos
direcciones: una aproximacion inspirada en la psicologia cognitiva (en este
sentido, resulta esencial BORDWELL, 1985) y una aproximacion al «acto de
narrar» (del que nos ocuparemos en el préximo capitulo: véase SIMON, 1979,
BROWNE, 1982 y GAUDREAULT, 1988).
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172 EL ANALISIS DE LA NARRACION

cia es que el cine se ha convertido en algo «naturalmente»
narrativo: un lugar en el que esta dimension especifica se con-
funde con el todo.

A esto hay que afadir una segunda dificultad: no estd muy
claro si la dimensién narrativa pertenece a los contenidos de
la imagen o, por el contrario, al modo en que se organizan,
relacionan y presentan las imdgenes; en otras palabras, no esta
claro si se refiere a la «historia» en si, 0 a su forma de pre-
sentacion, el llamado «relato». De ahi deriva una cierta am-

bivalencia del término: no sélo porque en el lenguaje comiun

«narracién» sea algo que (como sucede con «representacion»)
indique tanto la accién constituyente como el objeto consti-
tuido, tanto el acto de narrar como el resultado de ese esfuer-
zo, sino porque al referirse a este resultado la palabra remite
tanto a lo que aparece en la pantalla como a la manera en que
aparece, 0 mejor ain, tanto al tipo de mundo que toma con-
sistencia en el film como al tipo de discurso que se hace cargo
de él. En una palabra: tanto a la «historia» como al «relato».

Sin embargo, y mas alld de estas dificultades prelimina-
res, recorriendo las distintas definiciones de narracion que se
han ido proponiendo, es siempre posible captar una especie
de punto esencial a modo de primera aproximacién. La na-

\ . s . 7 . .
rracion es, de hecho, una concatenacion de situaciones, en

la que tienen lugar acontecimientos y en la que operan per-
sonajes situados en ambientes especificos.

Sin duda, esta definicidén es extremadamente lineal, y si
se quiere empirica, pero tiene el mérito de descubrir tres ele-
mentos esenciales de la narracién:

1. Sucede algo: ocurren «acontecimientos» (intenciona-
les o accidentales, personales o colectivos, ricos en consecuen-
cias 0 muertos en si mismos, de larga duracién o momenta-
neos, etc.). -

2. Le sucede a alguien o alguien hace que suceda: los
acontecimientos se refieren a «personajes» (héroes o victimas,
definidos 0 andénimos, humanos o no humanos, etc.), los cua-
les, por su cuenta, se sitian en un «ambiente» que los acom-
paiia o de alguna manera los completa (esta unidén simbidti-
ca de personajes y ambientes da origen a la categoria
narratoldgica de los «existentes»).

3. Elsuceso cambia poco a poco la situacion: en el suce-
derse de los acontecimientos y de las acciones se registra una
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" «transformaciény, que s€ manifiesta como serie de rupturas
“con respecto a un estado precedente, o bien como reintegra-

cién, siempre evolutiva, de un pasado renovado.

™ "Estos tres ejes o factores estructurales identifican otras tan-

tas categorias de fondo: los «existentes», los «acontecimien-

" tos» y las «transformaciones».

- Serdn, pues, estas categorias las que guien nuestra refle-

. .- Xién sobre ¢l andlisis de la dimensién narrativa del film. Es
" _evidente, volviendo a los términos problematicos que men-

ciongbamos antes, que la definicién de narracion que hemos

e -dado privilegia la dimensi6n de la «historia» por encima de

la del «relato, es decir, propone como punto de partida el

_universo narrado (acontecimientos, existentes, transformacio-
- nes) antes que la modalidad de su presentacion. Como vere-

mos, sin embargo, este liltimo aspecto reemergerd inevitable-

* mente en muchos lugares de nuestra reflexion, sobre togio a
" causa de la decisiva influencia que ejerce sobre el perfil de

lo que se narra. En otras palabras, aun partiendo del anéligis
de los contenidos narrados, no sera posible prescindir del dis-

-curso portador.

" Pero empecemos a pasar revista a los que hemos definido
¢omo componentes constitutivos de la narracion, es decir, los
existentes, los acontecimientos y las transformaciones, y en-
tremos en el meollo de nuestro terreno de investigacion, sir-
viéndonos como ejemplo de un cldsico del cine americano:
La diligencia (Stagecoach, USA, 1939), de John Ford.

5.2. Los existentes

5.2.1. Criterios de distincion entre personajes y ambientes

La categoria de los «existentes» comprende todo aquello
que se da y se presenta en el interior de la historia: seres hu-
manos, animales, paisajes naturales, construcciones, objetos,
etc. Se articula a su vez en dos subcategorias: la de los «per-
sonajes» y la de los «ambientes».

Puede parecer facil distinguir estos dos ambitos, sobre
todo porque al primero pertenecen intuitivamente los seres
vivientes y al segundo los objetos inanimados: pero a veces,
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sin qmb_argo, existen dudas. De ahi algunos criterios de dife-
renciacién, que no so6lo nos permiten distribuir los existentes
en esas dos subcategorias, sino sobre todo captar sus distin-
tas caracteristicas en términos de estatutos o de funciones na-
Irativas (asi como su posible degradacién posterior).?

1. El criterio anagrdfico descubre la existencia de un nom-
bre, de una i;lentidad claramente definida. Esto, de hecho
es lo que distingue principalmente al personaje del ambienté
que lo rodqa: el protagonista (ya sea un ser vivo, como el Rin-
go de La diligencia, o un factor ambiental, como los huraca-
nes troplcales de los films catastroficos) tiene un nombre pro-
P10, mientras que el entorno que lo alberga y lo lanza a la
accion resulga ser anénimo, no identificado (pensemos en los
distintos paisajes que sirven de fondo a las acciones, en las
rocas y los desiertos del Oeste; o incluso en los com’parsas
como son en La diligencia el grupo de mujeres que expulsa;
a Dallas, por otra parte definido mediante una etiqueta, Law
and Order League, o en los indios que atacan la dilige’ncia
por otra parte definidos por su pertenencia a una tribu los’
apaches). Este ultimo apunte nos recuerda la existencia dé ca-
sos intermedios: existen nombres genéricos, a mitad de cami-
no entre el nombre propio y el anonimato, que identifican
zonas de superposicién entre los personajes y el ambiente.

2. El criterio de relevancia se refiere al peso que el ele-
mento asume en la narracién, vale decir, a la cantidad de his-
toria que reposa sobre sus espaldas, a la medida en que se
erige en portador de los acontecimientos y de las transfor-
maciones. Obviamente, cuanto mayor sea ese peso, tanto mas
actuarg el existente como «personaje» antes que c’omo «am-
blentep; en este sentido, los indios de Lg diligencia, aun sien-
dg casi siempre anonimos (como hemos dicho, se diferencian
solc? por el apelativo de la tribu, salvo en el caso de su jefe:
Jer6nimo), en virtud del enorme peso que ejercen en la tra:
ma pueden considerarse como un «personaje», aunque sea
colectivo. En el cine, pues, no necesariamente —o, por lo me-
nos, no exclusivamente— es el hombre quien ostenta el ma-
yor peso especifico: puede ser un lugar que tenga una gran

2 N .
v 113%7 {roblema de la distincién entre los dos planos lo afronta CHAT
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importancia en la historia (;podria ser Muerte en Venecia al-
guna vez Muerte en Mildn?), o incluso un factor ambiental
que se convierta en el elemento central de la trama (es el caso,
de nuevo, de los films catastréficos, donde erupciones, terre-
motos, incendios, insectos o pajaros enloquecidos, etc., son
el verdadero nicleo portador). :

También es verdad que la relevancia puede manifestarse
ya sea como incidencia e iniciativa en el enfrentamiento con
los acontecimientos, ya como pasividad y sumision. Tendre-
mos entonces, por un lado, el «actuar», declinado en sus dis-
tintas formas: el «hacer» (el verdadero actuar, el motor de
la historia) y el «hacer hacer» (la manipulacién, la influen-
cia, el dominio, la interaccién con los demas); el «decir» (la
palabra y la comunicacién como actos dotados de una inci-
dencia propia sobre las cosas) y el «hacer decir» (la gestiéon
de las redes de informacién, el hacer hablar de uno mismo);
el «mirar» (la mirada como presupuesto de la acciéon y como
accion en si misma) y el «hacer mirar» (el mostrar y el mos-
trarse). En este 4mbito de relevancia se juegan los destinos
de la mayor parte de los personajes del cine cldsico. Por otro
lado tenemos el «sufrir», tipico de aquellos a quienes se hace
o se hace hacer, a quienes se dice o se hace decir, a quienes
se mira o se hace mirar. El cine moderno ha sabido convertir
a estas figuras en sus personajes clave.

3. El criterio de la focalizacion, finalmente, se refiere a
la atencidn que se reserva a los distintos elementos del proce-
so narrativo. En este sentido, un personaje es tal porque a
€l se dedican espacios en primer plano, mucho mas a menu-
do de cuanto se hace con los elementos del ambiente (por lo
general relegados al trasfondo), o porque en torno a él se con-
centran, en una especie de disefio centripeto, todos los ele-
mentos de la historia, convirtiéndolo, por asi decirlo, en un
centro de equilibrio que inevitablemente acaba erigiéndose en
foco de atencion. Asi pues, Ringo y Dallas, en La diligencia,
se separan de los otros protagonistas para constituir el ver-
dadero nucleo privilegiado de la historia.

Es evidente que estos criterios no sirven sélo para dife-
renciar a los existentes en «personajes» y «ambientes», sino
también, y mas profundamente, para actuar como factores
de gradacion en el interior de las dos subcategorias.
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Asi, se podran distinguir dos personajes sobre la base del
nombre (y no sélo porque dos nombres distintos se refieran
a dos personajes distintos, sino sobre todo porque, por ejem-
plo, el nqmbre propio de Ringo convierte al personaje en m4s
protagonista que otros personajes con nombres instituciona-
les como «sheriff» o «doctor»); o se podran distinguir sobre
la base del peso (hay quienes, como Ringo, actian mds fre-

- cuentemente y con mayor incidencia, o quienes, como Da-

llqs, lo hacen muy raramente y de manera mds inconclusa);
o incluso se podran distinguir sobre la base de la atenciér;
de que gocen (los que estdn siempre en primer plano, y los
que estdn mds dispersos y difuminados). Y lo mismo puede
decirse de los ambientes.

Dejerpos atrds los criterios de distincion y prosigamos por
este camino mas especifico, concentrdndonos sobre las cate-
gorias del «<ambiente» y los «personajes» en cuanto a lo que
puede ofrecernos su interior. '

5.2.2. El ambiente

Unas pocas palabras sobre el ambiente, antes de centrar-

~Nos con mayor atencion en los personajes.

~ El ambiente, como hemos visto, se define mediante el con-
junto de todos los elementos que pueblan la trama y que ac-
tuan como su trasfondo: en otras palabras, es lo que disefia
y llena la escena, mds all4 de la presencia identificada, rele-
vante, activa y focalizada de los personajes. El ambiente re-
mite a dos cosas: por un lado al «entorno» en el que actian
los per§onajes, al decorado en el que se mueven; por el otro
a la «situacién» en la que operan, a las coordenadas espa-
ciotemporales que caracterizan su presencia. De ahi las dos
funciones del ambiente: por una parte, «amueblary Ia esce-
na; por otra, «situarlay.

“~En lo que se refiere al andlisis, las dos funciones dan lu-
gar a dos series de categorias distintas.

Parq el primer aspecto podemos hablar, por ejemplo, de
un ambiente rico, es decir, detallado, minucioso, a veces ago-
blantc;, opuesto al ambiente pobre, es decir, despojado, sim-
ple, discreto. O también de un ambiente armdnico, que mez-
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cla entre si elementos distintos, opuesto a un ambiente disar-
monico, construido sobre desequilibrios y contrastes.

- -Para el segundo aspecto, por el contrario, podemos ha-
blar de un ambiente histdrico, construido mediante referen-
cias a épocas y regiones precisas, opuesto a un ambiente me-
tahistorico, donde las referencias se disuelven en lo genérico
.0 en la abstraccién. O también de ambiente caracterizado, es

- - decir, dotado de propiedades especificas, opuesto a un am-
. biente tipico, en ¢l que lo importante es €l reenvio a una si-

.tuacién candnica (los ambientes de La diligencia actian en
-este sentido, sin subrayar, por ejemplo, las peculiaridades de

. Lordsbury). S

.. Naturalmente, estas categorias son sélo indicativas:® de-
ben relacionarse con los distintos objetivos del andlisis.

~5.23. EI personaje como persona

Las tramas narradas son siempre, en el fondo, tramas «de

S élguien», acontecimientos y acciones relativos a quien, como
©  hemos visto, tiene un nombre, una importancia, una inciden-

cia y goza de una atenci6n particular: en una palabra, un «per-

_. sonaje». Ahora bien, determinar clara y sintéticamente en qué
consiste y qué es lo que en definitiva caracteriza a un «perso-
najé», mas alld de sus puntos de friccidn con el ambiente,
resulta bastante dificil.* Preferimos, por lo tanto, no buscar
una respuesta univoca y recurrir mas bien a tres perspectivas
posibles, tres ejes categoriales diferentes, con los que afron-
tar el analisis de estos componentes narrativos. Considere-
mos entonces al personaje ante todo como persona, luego
como rol, y finalmente como actante.

3. Otras categorias, relativas en particular a la escenografia, en BANDI-
NI/ViAzzi, 1945, Advirtamos también que un posterior andlisis del ambiente
nos llevaria al problema del espacio examinado en el capitulo anterior: con
la posibilidad, por ejemplo, de distinguir entre espacio-localizacién (para
el que son validas las categorias de este apartado), espacio-escenario (cate-
gorias mds complejas: la ciudad, la jungla, etc.), espacio-lugar (categorias
mds abstractas: abierto-cerrado, espacio contractual-espacio conflictual, etc.)...

4. Para una aproximacién al problema del personaje, véase la inteligen-
te resefia critica de MARRONE, 1986; en cuanto al cine, amplio panorama con
Dbibliografia en Tomassi, 1988. De todas formas, hay que recordar, como

_¢jemplos de andlisis, MiccicHE, 1979 (el personaje como persona) y VER-
NET; 1986 (el personaje como conjunto de rasgos diferenciales).
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Analizar al personaje en cuant igni
ar al | 0 persona significa asumirlo
como un 1nd1v1<,iuo dotado de un perfil intelectual, emotivo
y actitudinal, asi como de una gama propia de comportamien-

tos, reacciones; gestos, etc. Lo que importa es convertir al per- :

sonaje en algo tendencialmente real: ya se quiera considerar
sobre todo como una «unidad psicoldgicax, ya se le desee tra-
tar como una «upidad de acciény, lo que lo caracteriza es
el hecho de constituir una perfecta simulacién de aquello con
lo que nos enfrentamos en la vida.
éstai?gun e§ta 6pt1pa pgdgmos diferenciar distinciones como
— personajg plano y personaje redondo: sim le y unidi-
mensional el Pprimero (el representante de licores?‘po); l;;l;?nl
plo); complejo‘y Yariado el segundo (Ringo o Dallas);
b — {J_ersonaje lineal y personaje contrastado: unifor’me y
oien calibrado el primero (la mujer del mayor, por ejemplo);
inestable y contradictorio el segundo (el jugador o el sheriff):
— DPersonaje estdtico y personaje dindmico: estable y cons:
tante el primero .(el banquero e incluso él'repres'eht‘ante)' en
constante evolucién el segundo (de nuevo Ringo o el sherz"fj)
Naturalmente, luego pueden formularse categorfas més es-
p§c1flcas, dlspnguiendo entre aquellas que se refieren al ca-
rdcter (es dec;r, a un «modo de ser», al personaje como uni-
dad psicolégica), y las que se refieren al gesto (es decir, a un
«modo de hacery, al personaje como «unidad de accic’Sn») 5
En todos los casos queda claro que la «personay, en su's
mu.ltlfor.mes cl,e.terminaciones, se basa también en un:a preci-
sa 1dent1d'fld flsxga_, que constituye, por asf decirlo, su sopor-
te. De a’hl. oposiciones como macho/hembra vi’ejo/ joven
fuert.e/debxl, pero también normal/anormal Y, c’omo 'en'nues:
tro.fllm, blanco/pielroja, etc., con todo lo q’ue puede cons-
truir un «esquema anagrafico» ideal del personaje.

5.2.4,\@'1 personaje como rol

I;rent% a} persona_je €n cuanto persona terminamos siem-
pre descubriendo su identidad irreductible, es decir, su cargc-

s
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: _ter, sus actitudes y su perfil fisico, que lo convierten tenden-

cialmente en un individuo uinico: de ahi sus aspectos mas pe-

~culiares y especificos. Sin embargo, existe otro modo de abor- -
--dar al personaje, centrandose en €l «tipo» que encarna. En

este caso, mas que los matices de su personalidad, se pon-

-dran de relieve los géneros de gestos que asume; y mas que
. la gama de sus comportamientos, las clases de acciones que
“lleva a cabo. Como resultado, ya no nos encontramos frente a
- un personaje como individuo 1nico, irreductible, sino frente
. a un personaje como elemento codificado: se convierte en una

«parte», 0 mejor, en un ro/ que puntia y sostiene la narra-

" cién. De lo fenomenoldgico, en resumen, se pasa a lo formal.

. No abordamos aqui la empresa de trazar un mapa com-

- -pleto de los «roles» cinematograficos, ya que por si sola re-
-queria un libro como éste. Centrémonos tinicamente en al-
-~ gunos de los grandes rasgos que pueden caracterizar a estos

. «rolesy», a través de algunas oposiciones tradicionales:

— personaje activo y personaje pasivo: el primero es un
-personaje que se situa como fuente directa de la accion, y que
opera, por asi decirlo, en primera persona; el segundo es un
personaje objeto de las iniciativas de otros, y que se presenta
mas como terminal de la accién que como fuente (en La dili-
gencia, frente al ataque indio, las diferencias entre hombres
y mujeres se explicitan a través del eje actividad/pasividad,
con Peacock respondiendo mds al segundo elemento que al

. primero);

— personaje influenciador y personaje autonomo: en el
interior de los distintos personajes activos los hay que se de-
dican a provocar acciones sucesivas, y otros que operan di-
rectamente, sin causas y sin mediaciones; el primero es un per-
sonaje que «hace hacer» a los demds, encontrando en ellos
sus ejecutores; el segundo es un personaje que «hace» direc-
tamente, proponiéndose como causa y razén de su actuacién;

— personaje modificador y personaje conservador: los
que operan activamente en la narracién pueden actuar como
motores o, por el contrario, como punto de resistencia; en el
primer caso tendremos un personaje que trabaja para cam-
biar las situaciones, en sentido positivo o negativo segun los
casos (y entonces serd mejorador o degradador: para éste ul-
timo rol, pensemos en los indios); en el segundo caso, por

YTl e .
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n ;ﬁi ;)Fc;slaones, _loy repetimos, son sélo indicativas.é Perg
PR, dge ° :iosl sugieren al menos dos cosas. La primera es
3¢ para def dr 0s roles narrativos es importante acudir tanto

.“a tipologia de sus caracteres y de sus acciones, como
;j;tsg;a;s de vgl_ores, las axiologias de Ias que son’portadirsel;S
12 con r:ppsxcllén entre protagonista y antagonista es, en este:
» €jemplar. La segunda observacién €s que el perfil de

Profundicemos en esta d ia
oble sugerencia ibi
gunos de los grandes roles codifica<gios picos pemendo al-

6. Al ;
cborsdo . par g Bepipes o 5 odedor conservador e
P i D, - Advirtamos tambié ;
d(e)r?aos laugehpgisonaje influenciador/auténomo se correspolggegue e as

que hablaremos mds adelante, como la de COg“iti"O/prag;?{Eiggas

e
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“outlaw hero. El primero expresa los valores reconocidos por
.:la colectividad y los ideales de las generaciones anteriores,
"'y se encarna en figuras como el abogado, el profesor, el poli-
~tico idealista, el industrial iluminado, el cabeza de familia,
* el guardian de la ley, etc. (en nuestro caso, en el sheriff, pues-
~:to que en ¢l puede mas el rigor del deber que la decisién de
.-dejar libre a Ringo); representa la fe americana en la accién
.-colectiva y en los procedimientos legales objetivos que estan
~.por encima de las nociones individuales del bien y del mal.
" - El outlaw, por el contrario (que se puede definir mds como
- . irregular que como fuera de la ley, puesto que el término no
- ‘tiene aqui su tradicional sentido negativo), expresa las aspi-
“ - raciones del individuo y las exigencias inéditas de la juven-

tud; se encarna en el aventurero, en el explorador, en el pisto-

~lero, en el sofiador y en el solitario, y por ello, en nuestro caso,
- en Ringo y, en menor medida, en Dallas y el doctor; repre-
- senta aquella parte del imaginario americano que valora so-

.bre.todo la voluntad de autodeterminacién y la libertad de
“los impulsos. Silo regular dice «Seamos una nacion de leyes,
‘no de hombres», 10 irregular tiene como lema: «No sé qué

~ dice la ley (las normas, las convenciones), pero sé lo que es

justo y lo que no lo es».’ ‘ .
Es evidente que si en el cine clasico americano estas figuras

dan lugar a un claro contraste, hasta el punto de diferenciar
dos tipos extremos de actuacion, existe también, sin embar-
g0, una tentacion sistematica de aproximar esos dos opues-
tos. De hecho, ninguno de los héroes prevalece definitivamente
sobre el otro: ambas perspectivas ideoldgicas resultan al fi-
nal utiles para la adquisicion de un mds completo equilibrio.
Por un lado, el legalismo del official hero deberd adquirir una
mayor disponibilidad al enfrentarse a ciertas situaciones de
la vida: en nuestro ejemplo, el sheriff, aunque atado a un de-
ber, acdba concediendo a Ringo la posibilidad, primero, de
enfrentarse a quienes han destruido a su familia, y luego de
atravesar la frontera con quien le permitira construir una nue-
va. Por otro lado, el individualismo libre del outlaw acaba

7. Véase Ray, 1985: 59 y 62. Resulta clara aqui, como reconoce el pro-
pio autor, la deuda con la obra de Fiedler. Véase una aplicacion de la cate-
goria de Ray en D1 CHio, 1989. :

Y e .



182 ‘EL ANALISIS DE LA NARRACION

reforzando los valores legales y comunitarios: Ringo, que al
principio se opone a los ideales oficiales de las instituciones
politicas y sociales, mostrandose como un sujeto transgresor
y enemigo de la integracién, va adquiriendo docilidad a me-
dida que avanza la trama (acepta la tutela del sheriff) y apor-
ta su contribucién indispensable a la resolucidn positiva de
la historia (ayuda a la diligencia a resistir el asalto de los apa-
ches); el final sugiere esta nueva disponibilidad, con los dos
personajes inicialmente expulsados de la comunidad fundan-
do un nuevo niticleo social, una familia.® Las concesiones
que cada uno de los grandes roles, el official hero y el outlaw,
hace con respecto al otro, conducen a una aproximacién de
los distintos sistemas de valores y a una compenetracion de
los diversos modelos de comportamiento. Se llega, en resu-
men, a una especie de provechoso «compromiso». Esta «re-
solucion de los términos incompatibles» no debe producir
extrafieza alguna: el rechazo, por parte del imaginario ame-
ricano, a escoger uno de los dos modelos-de héroe prescin-
diendo del otro, puede inscribirse perfectamente en la fun-
cion esencialmente reconciliadora tipica de todos los mitos.

Una tendencia similar a la mediacion, por lo demds, nos

' permitird comprender un tltimo aspecto del personaje como
rol. Indudablemente, los «tipos» candnicos pueden relacio-

narse con polaridades ideales, como son por ejemplo las ins-

tancias del Bien y del Mal. Y, de hecho, en el relato filmico

podemos entrever a veces figuras «integras», ya sea el héroe

totalmente positivo o el malvado integral (representados en
nuestro caso por el inflexible oficial y sus soldados, y por el
cruel Jerénimo con sus apaches). Pero estas figuras no estdn
nunca en el centro de la dindmica narrativa: por lo general,
aquellos que se mueven en la narracion combinan tendencias
distintas y actitudes diversas hasta el punto de mostrarse ca-

- 8. El modelo del héroe «reacio» a la accion y a la integracién elaborado
por Ray encuentra una amplia confirmacién en Woob, 1975: «Es un esque-
ma que se repite constantemente en el cine americano [...] el héroe que no
quiere comprometerse con una causa (porque cree solo en las personas y por-
que, como al Bogart de Casablanca, no le gusta la condicién de héroe) en-
tra en combate cuando se hiere 0 amenaza a una persona que ama (casi siem-

pre una muchacha). Y naturalmente entra en combate en el bando de los
que tienen razén».
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- la regularidad, los o bogados que manipulan las le-
‘mi rmisividad, los abog ; lado de
T-L'g:steioieslzcg:dotes en el filo de la ortodoxia, ¥, €1 el

i los pistoleros con
i i i ngsters arrepentidos y 10! ;
8 1rregu1ar1d$,eigzsg ?dg los cuales Ringo €s, Sl duda, el pro

b senti Lo : nmascara la

' lt)(l)lt?ng; De ahi el efecto antlesquemé.tlco )qlrll:r iatiVOS! i las
- usgnéial convencionalidad de los '«tlpos’:)lé ico tinicamen-
i ‘ji’iguras extremas constituyen un fondo axiolog

: ' fiidos en su
" “te potencial, los demas personajes, aunl lceq:l\.s)tlr;:l1 O orat».
- "'rolp mostraran una apariencla més compiejay "
o JOL,

~ " 5.2.5. El personaje como actante

R modo de analizar ¢ ey
L su (r)ltirgad como su actuacion _desde un gu{l;o ?1: e e
E S’c"‘ila:;'x{fe'\n‘ce’7‘¢1bstracto. Aqui, a diferencia : lo gersonaje fa cn
las perspectivas anteriores, ?c; sg rc;xcagn; 2l pers o et
*térmi holégicos (el caract
términos fenomen
. tal como se €Xpres ! . ales
. ;ititudes y de acciones ¢x1;(rses_ag:21,lesiggr_€ ?acionan o
- - 1 o Y ’Ath‘/M
Juz los nexos estructurales y I0B 1
unidades. Asi, €l personal
n ialmen
s6na tendencialm :
en terminologia narratologica,
mento valido por ! el lugar qu
< tribucién que re i que ésta avance. B85
: g;%%gr"ﬁﬁ%ado-~una~»«posw1én» en el diséilo g '
A n
ducto, y por otro u : .
némiéas. Con esto nos situamos, €vi
lo que se suele € 1 .
te ?emite a una categoria general, indepen
' en
nes luego la saturen, ;
: o incluso conceptos, en la mpdgxd
7 cleos efectivos de la historia.

i i e RO T

9. Lanoctt jraw 79, y una discusién en €
¢ién en GREIMAS/COURTES, 19 et,l yG una ¢ect 83,

tes, los actores ¥ las figuras», :

izar el personaje consiste en leer tanto

San),

otras .

ya 1o se considera como una 1{){3’)—

te real, ni como un rol tipico, sino €0 ! ,

,' un actante, es decir, un €ic-

ar que ocupa-en la-narracion }tf_lg ;)ci?eI:
'—»_/, e ,

i ue € vance. El actante,
aliza para que esta 2 el pro-

tas di-
ue lleva a cabo cier
P dentemente, mas alla de

j i -actan-
ajen: la nocion de-actal
ntender por «person j dieniéﬁlente-de’qule-

; " oS
tratese de humanos, aniimales, Ob]th-
a en que se convierten en nu

a 1d ela bora da ) i Vé asc 1a def’lni’
; i p T Grelmas. S

000000000




»\}“D“"’"

CCCCCCCCuUCuLudoo

184 EL ANALISIS DE LA NARRACION

Desde-este punto de vista, la primera distincion que se debe
efectuar en el interior del abigarrado universo de los perso-
najes es la que se establece entre Sujeto y Objeto.

El Sujeto se presenta como aquel que se mueve hacia el

Objeto para conquistarlo (dimensién del deseo), y a la vez
como aquel que, moviéndose hacia el Objeto, actua sobre él
y sobre el mundo que lo rodea (dimension de la manipula-
cion). Esta doble actitud lo lleva a vivir cuatro momentos re-
currentes: activa una performance (es decir, se mueve concre-
tamente hacia el Objeto o actiia concretamente sobre él y sobre
cuanto se interpone en el camino hacia su meta: de hecho,
lo vemos siempre empefiado en desplazamientos, pruebas, de-
cisiones, cambios, etc.); estd dotado de una «competencia»
(es decir, estd en condiciones de tender hacia el Objeto y de
intervenir sobre él: antes incluso de hacer, sabe hacer, puede
hacer, quiere hacer y debe hacer, y esta capacidad, estas po-
sibilidades, estas intenciones y estas obligaciones, son las que
le permiten cualquier tipo de actividad); actua sobre la base
de un «mandato» (si tiende hacia el Objeto es porque alguien
lo ha invitado a moverse); y como consecuencia de su actua-
cién obtiene una «sancién» (una retribucién-recompensa o,
mas raramente, una detraccion-punicion, que establecen la
calidad de los resultados conseguidos).

El Objeto es, por el contrario, el punto de influencia de
la accién del Sujeto: representa aquello hacia lo que hay que
moverse (dimension de deseo) y aquello sobre lo que hay que
operar (dimension de la manipulacién); en resumen, una meta
y un terreno de ejercicios. Puede asumir distintas calificacio-
nes: por ejemplo, puede mostrarse como Objeto instrumen-
tal o como Objeto final (segtin el Sujeto tienda hacia él u opere
en ¢l con vistas a otra cosa, 0 como meta dltima de su reco-
rrido); o como Objeto neutro u Objeto de valor (seglin sea

susceptible de utilizaciones distintas o exprese una axiologia
concreta), etc.!¢ :

10. Hay que repetir aqui que estas dos definiciones de actantes, como
todas las demds, tienen en cuenta sustancialmente sélo las «posiciones» y
las «operaciones» que el mismo Actante sostiene. Afiadamos que esta apro-
ximacion lleva a considerar el relato como el paso de Objetos de mano en
mano, entre un Sujeto y otro, con secuencias de motivacién inicial y recom-

pensa final. Desarrollaremos mds la idea cuando hablemos de las acciones,
en el apartado siguiente.
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* + iAnalizando La diligencia en relacion al duelo flnal reco-
-~ noceremos facilmente los dos primeros actantes: Ringo es el
* Sujeto, mientras que el Objeto esta representqdo por la ven-
. _ganza que él mismo persigue en su enfrentamiento con gl te-
~ " mible Luke. La competencia del Sujeto en su enfrentamiento
~"--_con el Objeto es incompleta: Ringo «s.al?e. hacer», «quiere ha-
cer» y «debe hacer», pero estd imposibilitado de actuar por-
"~ que se encuentra arrestado (no pgede «hacer»). Por ello,.lla
_ performance se encuentra suspendlda,).r en gran parte del film
" vive mds como propdsito que como ejecucion, h'flgta que el
" buen comportamiento de Ringo al defqnder la qmgencm le

“ permita también «poder hacer», e decir, conquistar el per-
" “miso de enfrentarse a Luke. La sancién final se manifestara
el después como recompensa (la libertad y el amor).

=7 % Entorno al eje direccional Sujeto-Objeto. se construyen
Iuego otros ejes auxiliares, sobre los que s€ disponen las ac-
" ciones de enmarque y contorno. El resultado son otros ac-

T contrapuestos. - , - -
‘t'arizsnte todc?, el Destinador contra el Destinqtarzo. El pri-
mero se propone como punto de origen del Objeto, como su
horizonte de partida; se trata, pues, dela fuente de todo cuan-
to circula por la historia (haberes ipmedlatos, pero tamb1§n

- haberes particulares, como la propia competencia del. Suje-
" to, que el Destinador le proporciona a traves de un adiestra-
i "~ miento o una persuasién, y la sancién con respecto a su ac-
. -tuacién, que el Destinador le\eXp{egg rpedla'n.te premios y
" puniciones). El Destinatario, a su vez, se identifica con quien
fecibe el Objeto, se enriquece con €l y extrae beneficios. El
mismo Sujeto, obviamente, puede cqnvertlrse en D;stmata-
“rio (no sélo cuando conquista el Ob;eto de§eado, sino tam-
bién cuando adquiere una competencia y rec1b§ una sancion).
Afiadamos que €l eje Destinador/Destinatario est4 relacio-
nado con el eje Sujeto/Objeto, proponiéndose como €l .«ca-.
" nal de comunicacién» a través del cual se desplaza el Objeto:
en este sentido «enmarca» los movimientos de los dos pri-
meros actantes, proporcionando la pista de sus desplaza-

s. '

mlegtr?la diligencia, privilegiando siempre el duelo final, el
papel del Destinador estd cubierto en parte por l.a Lp:X del ho-
nor, en la medida en que de ella deriva la obligacién de la

4 b

g T

Py

v



186 EL ANALISIS DE LA NARRACION

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 el Adyuvante contra el Oponente (a
menudo en posicién de Antisujeto). El primero ayuda al Su-
jeto en las pruebas que éste debe superar para conseguir el
Objeto deseado (son muchos los que ayudan a Ringo: en parte
el sheriff, sin duda el doctor y el Séptimo de Caballeria, y
sobre todo Dallas); el segundo, por el contrario, se dedica a
impedir el éxito (también son muchos los que actian como
obstaculos en el camino de Ringo hacia su venganza: en par-
te de nuevo el sheriff, luego los indios y sobre todo el propio
Luke). El eje diferenciado por estos dos actantes se define asi,
mas que en relaciéon al Objeto que se debe comunicar, en re-
lacién al Sujeto empefiado en su performance; como conse-
cuencia, debe relacionarse a su vez con el eje Sujeto/Objeto
en calidad de estructura de apoyo, de «acelerador» o «dece-
lerador» de los movimientos alli desarrollados. .

Este esquema abstracto de andlisis, construido sobre tres
ejes, explica el funcionamiento y la organizacién de las es-
tructuras narrativas mas tipicas. Pensemos en el relato miti-
co o la fabula: en ellos, como todos sabemos, esta por un lado
el Héroe (Sujeto), al cual le ha encargado el Rey o cualquier
otra figura (Destinador) superar determinadas pruebas, para
poder casarse con la princesa y conquistar el reino (Objeto);
por otro lado tenemos al Antihéroe (Oponente o Antisujeto)
que obstaculiza el feliz cumplimiento de las acciones y que
al final es vencido gracias a la intervencion de un protector
del Sujeto o de un elemento mdagico del que se pueda servir
éste (Adyuvante). El éxito del Sujeto, y por ello la conquista
del Objeto, encontrara su cumplimiento en el beneficio que

" se aporte a si mismo, a sus seres queridos y, en fin, a la co-

munidad entera (Destinatario). Advirtamos también como un
modelo interpretativo de este tipo subdivide la estructura de
un relato en dos recorridos distintos: el del Héroey el del An-
tihéroe. De ahi la posibilidad de redoblar, como en una ima-
gen especular, la disposicion de los elementos: lo que desde

D’
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- el'pqnto de vista del Héroe es el Adyuvante, desde el punto
- de vista del Antihéroe funciona como el Oponente, y vice-
versa. Las categorias, pues, pueden invertirse, salvo la del Ob-

£ .- jeto,’que es la meta tanto del Héroe como del Antihéroe (y

- .por eso se enfrentan y tratan de eliminarse mutuamente). Esto
" - permite desarrollar, siempre baséndose en los actantes y en
£ s .’sus tres ejes fundamentales, un esquema fundamental cuyo
" nicleo principal esté basado en la estructura polémica (la lu-
.« cha) y cuyas partes periféricas se fundamenten sobre la es-
>0 tructura contractual (el pacto, la alianza, la promesa): un
~ - €squema que, segun algunos, podria evidenciar que las ma-
‘nifestaciones narrativas, més alld de sus diferencias super-
+ficiales, no son més que representaciones figuradas de las
. - ¢ diferentes formas de la comunicacién humana, entendida tam-
- bién como teatro de intercambio, de contrastes, de acuerdos
.y de enfrentamientos.
-~ De cualquier manera, un modelo de este género, aunque
P ‘elaborado a partir del andlisis del cuento mitico y de la fabu-
,!?‘v puede ampliarse también a estructuras aparentemente le-
;7 )anas de la puramente fabuladora: del mismo modo en que
-~ lohemos aplicado a La diligencia, podriamos haberlo hecho
. con cualquier otro film construido sobre estructuras narrati-
.~ Vas distintas de las puestas en escena por John Ford. Por lo
- demds, volvamos a recordarlo, lo que cuenta en el modelo

{ ~ - «actancial» no son las tipologias o las formas exteriores de

- las acciones, sino las «posiciones» que asumen los distintos
., €lementos y su capacidad de convertirse en «operadores» de
. ‘la’légica narrativa.’

: -- -En el interior del esquema narrativo general que hemos
- delineado, cada uno de los actantes, independientemente de
~ Sucaracterizacion bdsica, puede definirse en relacion a algu-

- hos otros rasgos suplementarios, y puede ser:
- — de estado o de accidn, segin su nexo con los demas

© . actantes sea de «unién» (posesién, dominio, amor, etc.) o de

«transformacién» (contraste, manipulacién, deseo, etc.): la
 mujer del mayor opuesta a Dallas.
.~ . — pragmdtico o0 cognitivo, segun la accidon se manifieste
como una actuacion directa y concreta sobre las cosas, 0 como
- algo exquisitamente mental, en sus diversos aspectos (el juz-
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188 EL ANALISIS DE LA NARRACION

-gar, el pensar, el imaginar, el querer, el saber, el creer, etc.):
Ringo opuesto ‘al representante de licores.

— .orientador o no orientador, segin la perspectiva en que
se coloque su actuacion sea la privilegiada del discurso na-
rrativo, de la modalidad de articulacion y exposicién, o bien
la contraria (La diligencia estd contemplada desde la optica
de Ringo y no de Luke).

Terminamos aqui nuestro reconocimiento del personaje, y
mas en general de los existentes, y pasamos a analizar el se-
gundo gran componente de la narracion: los acontecimientos.

5.3. Los’ acdntecimientos

5.3.1. Acciones y. sucesos

En la dindmica narrativa, como ya sabemos, «sucede»
-algo: le sucede a alguien y alguien hace que suceda. Asi pues
nos encontramos con los sucesos, 0 mejor, con los aconteci-
mientos, que puntuan el ritmo de la trama, marcando su evo-
lucién.

Estos acontec1m1entos se pueden leldlI‘ en dos grandes
categorias, sobre la base del agente que los provoca: si se tra-
ta de un agente animado, se hablard mas especificamente de
acciones; si el agente es un factor ambiental o una colectivi-
dad anénima, se hablard de sucesos.

Los sucesos, pues, explicitan la presencia y la intervencién
de la naturaleza (acontecimientos climdticos, catdstrofes, epi-
demias, etc.) y de la sociedad humana (acontecimientos co-
lectivos, guerras, revoluciones, etc.): frente a ellos el perso-
naje se encuentra inscrito en un sistema de sucesos bastante
mds grande que él y que no estd en condiciones de controlar,
sino —so0lo de vez en cuando— de afrontar, de evitar, de su-
~ frir, etc. Tanto es asi que cuando los sucesos dominan la ac-
cién (de la cual el personaje es protagonista), la onda expan-
siva de los primeros se refleja sobre los segundos: a menudo,
los movimientos del personaje no estan totalmente en sus ma-
nos, sino que funcionan como respuesta «obligada» a algo
~que le sucede sin que dependa de €l.

e g %, et e s aed > S e e
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- 'Pero afrontemos la segunda categoria, la de la accidn.!

’;Repxtamoslo la accién se entrecruza con el suceso en el dise-

fio més ampho de los acontecimientos, y se caracteriza por

-la presencia de un agente animado. Esta definicion, sin em-
-bargo, no nos dice mucho: como en el caso del personaje,
- conviene identificar diversos planos de analisis. Por ello mo-

vilizaremos igualmente tres perspectivas de observacion, tres

“modalidades de aproximacién, que reflejan los mismos tres

niveles de los que partimos para la investigacién sobre el per-

‘. sonaje: el nivel fenomenolégico el nivel formal y el nivel abs-
tracto. Analizaremos asi la accién, ante todo, como compor-
'tamzento, luego como funcién, y finalmente como acto.

. Veamos ahora m4és detalladamente estas definiciones.

532 La accion como comportamiento

- Analizando la accién como comportamiento, la conside-

. raremos esencialmente como una actuacién atribuible a una

fuente concreta y precisa, e inscribible en circunstancias de-

terminadas: el comportamiento es, de hecho, principalmen-

te, la manifestacion de la actividad de «alguien», su respues-
ta explicita a una situacién o a un estimulo. En este sentido,
muchas son las categorias distintivas de las que puede servir-

- se el andlisis: puede existir un comportamiento voluntario o

involuntario (segin la accidn exprese una clara intencionali-
dad, o se manifieste como un gesto automatico); consciente
o inconsciente (segun la accidn tenga, por asi decirlo, un re-
flejo en la mente del protagonista, o, por ¢l contrario, vaya
acompafiada de una ceguera total); individual o colectivo (se-
gun el protagonista sea unico o, por el contrario, un grupo
social); transitivo o intransitivo (segun la accion «pase» de
alguna manera a los demds o, por el contrario, se muestre
estéril a la hora de generar nexos); singular o plural (segun
la accidn se aisle o bien parta de un comportamiento genera-
lizado); u¥nico o repetitivo, y asi sucesivamente.

Lo que de cualquier forma estd en juego es la observa-

\

11. La reflexion sobre la accién se ha desarrollado en menor medida que
la del personaje: véase, sin embargo, a partir de Propp, 1928, el trabajo de
GREIMAS, 1966, 1970 vy 1983, y el de WOLLEN, 1982,
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cién en términos «fenomenoldgicos» de la accion: sus for-

- mas y sus manifestaciones concretas, su relieve social especi-
fico, el conjunto de los gestos a través de los que se expresa,
etc. En una palabra, su procedencia de un personaje que se
califica plenamente como «persona», en los términos en que
lo hemos definido mas arriba. :

5.3.3. La accion como funcion

Analizar la accién como funcidn significa considerarla no
como suceso concreto e irreductible, sino como ocurrencia
singular de una clase de acontecimientos general. Las fun-
ciones, en resumen, son fundamentalmente tipos estandari-
zados de acciones que, a pesar de sus infinitas variantes, los
personajes cumplen y continiian cumpliendo de relato en re-
lato. Nos encontramos, pues, en un nivel posterior del andli-
sis: pasamos de un plano fenomenoldgico a otro formal.

“Tampoco pensamos establecer aqui una tabla completa de

las «funciones» presentes en la narracion cinematogréfica,
. puesto que practicamente deberia incluir todas las acciones
tipicas que puntiian los relatos filmicos. Recurriremos mas
bien a una lista que nace de la reelaboracién de otra ya cldsi-
~ca, la que la narratologia ha extraido a partir de los cuentos
populares rusos (recordando, de todos modos, que cada ope-
racién de trasplante debe hacerse con prudencia: no todas las
categorias de un corpus pueden ir bien para otro).? Las
grandes clases de acciones pueden sintetizarse de este modo:

— la privacidn interviene por lo general al inicio de la
historia, y consiste en que alguien o algo sustrae a un persona-
je cosas que le resultan muy queridas: sus medios de vida, la
libertad personal, la capacidad de hablar, la persona amada,
una suma de dinero, etc. Esta accién da lugar a-una falta ini-
cial, cuyo remedio constituird el motivo en torno al cual gira-
rd toda la trama. En La diligencia, si asumimos a Ringo como
protagonista, esta funcion se encarnard en el exterminio de
su familia, y se colocar4 antes de la secuencia inicial del film.

12. El primer esqﬁema de las funciones es el ya cldsico elaborado por

Propp. Para la aplicacién de este esquema al cine véanse por ejemplo FELL,
1977 y WOLLEN, 1982.
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"que por un lado confirma una pérdida (el per.sonaje es sepa-
" tado de su lugar de-origen), y por otro permite la busqu;da
-’de una solucién (el personaje se encamina hama un p-os.lble
. remedio). Forman parte de esta clase de acciones movimien-
" {68 como el repudio, la separacion, el ocultamiento, etc.
. — el vigje: puede concretarse en un desplazamiento fisi-
_co; en una verdadera transferencia, pero t,ar_nblen en un des-
" plazamiento mental, en un trayecto psicoldgico; 1o que cuenta
_es que el personaje se empieze a mover a lo lqrgo de un itine-
. ‘rafio puntuado por una serie de etapas sucesivas. En La d{l{-
*gencia Ringo efectia ambos viajes: tanto el flsxco, en la dili-
" gencia a través del desierto, como el ps'1colég1c-o de la
- maduracion y la aceptacién de las reglas sociales. .Anadamos
- que forman parte del viaje tanto sul?clases de acciones como
*"la partida, como clases mas especificas como la biisqueda o
= la investigacion. : ' o
... — la prohibicidn: puede ser un refuerzo de la prl.vacu’)n
" -inicial, pero también una de las etapas que el personaje atra-
“. “viese a lo largo de su viaje; se manifiesta como afirmacion
- de los limites precisos que no se pueden traspasar. Frente a

i ..~ esta funcion, existe una doble posibilidad de respuesta: el res-

- peto de la prohibicién o, por el contrario, su infracciffn. El
¢ .. arresto de Ringo puede ejemplificar este tipo de acciones.
;" _ La obligacidn: es la inversa de la f,uncu’)n precgdente,
b pero también otra de las etapas que puntuan el recorrido del
L . personaje; este ultimo se sitia frente a un deber que ppqde
“asumir el aspecto de una farea que realizar o de una misidn
~ que llevar a cabo. También aqui tenemos dos p951b111dades

de respuesta: el cumplimiento de togio lo prescrito o, por el
_contrario, la evasidn de las obligaciones.

— el engafio: es un tercer tipo de sxtqapn‘m con que se
puede encontrar el personaje, y que se manifiesta como tram-
pa, como disfraz, como delacion, etc. l?e nuevo, la respuesta
posible es doble: por un lado la connivencia, y por el otro
el desenmascaramiento. .

— la prueba: es una funcién plural, en el s_entldo de que
incluye al menos dos tipos de _acciones. La primera es la de
las pruebas preliminares, dirigldas. ala obtenc.lén de un me-
dio que permitird al personaje equiparse con vistas a la bata-
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l1a final (es la conquista del anillo magico en los cuentos, o
la conquista de la confianza del sheriff por parte de Ringo
gracias a la defensa de la diligencia). El segundo tipo de ac-
cion es el de la prueba definitiva, que permite al personaje
afrontar de una vez por todas la causa de la falta inicial (es
la lucha contra el dragdn en los cuentos, o el duelo contra
Luke): la victoria del héroe y la derrota del antihéroe estan
ligadas a esta ultima forma de prueba.

— la reparacion de la falta: el éxito que el personaje ob-
tiene en su prueba definitiva le libera a él o a quien sufriera
la injusticia de las privaciones. De ahi deriva la restauracion
de la situacion inicial o la reintegracion de los objetos perdi-
dos (o de lo que pueda corresponderle).

— el retorno: como correlato de la funcion precedente (y
como opuesto a la funcidn de alejamiento), aparece el retor-
no del personaje al lugar que abandond. Una de las varian-
tes, mas que un retorno propiamente dicho, es una instala-

-cion en un lugar contemplado ya como propio (el castillo en

los cuentos, el rancho mds alla de la frontera en La diligencia).
— la celebracidn: el personaje victorioso es reconocido

como tal, y por ello identificado, recompensado, transfi-
gurado...

El cuadro que hemos trazado no tiene pretensién alguna
de integridad o sistematicidad: como hemos dicho, se ha ob-
tenido a partir de un esquema construido para el cuento po-
pular, y teniendo en cuenta un posible relato cinematografi-
co candnico (hasta el punto de resultar un poco ridiculo: pero
lo que importaba era descubrir un armazoén ideal que cada
narracién pueda recorrer como quiera). Durante la exposi-
cién, ya hemos hecho algunas referencias a nuestro ejemplo-
guia: afiadamos que, mas alld de la presencia de esta o aque-
lla funcidn, La diligencia se construye sobre un triple proce-
so de alejamiento. El primero (que encuentra su ejemplifica-
cién en la expulsidn de Dallas y del doctor, verdadera
expulsion del cuerpo social de dos presuntos marginados: en
contrapartida, naturalmente, tenemos la evasion de Ringo de
la prisién) da lugar al viaje de la diligencia. El segundo ale-
jamiento (concretado en el abandono del tltimo puesto de
refresco) nos introduce en la prueba preliminar, es decir, en
Ia lucha con Jerénimo y los apaches. El tercer alejamiento
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: "(est'a vez consentido, mds que obligado: Ring_o deja al s?en{f
£ para enfrentarse a Luke y a sus hermag_los) mtrod_uce‘éma(lj -
" ‘mente la restauracion de la falta, es depxr, }a constitucion é;a

" . una nueva familia, formada por la pareja Ringo-Dallas, ym

en general la reconquista de un rol social, tamp}én e;em;t)ll,lfx-
cado en la creaciéon de un nuevo nuqleo familiar. De all i ;‘e
deduce que se necesitan tres separaciones (de la moral ofi-

. _cial, de la presencia de la civilizacién y del dominio de las

leyes) para poder recomenzar a vivir: el recuerdo de1 lfos or‘i-
genes de América (lejos de las normas, la cqltura ye 'or{ré
lismo europeos) no podia encontrar una mejor transcripcion.

5.3.4. La accidon como acto

Hablando de las funciones hemos operad'o una prlmc;frp
generalizacién con respecto a los comportamientos espec;r;:
cos representados en el film. Ahora pasaremos a g(rslre: t% TS
pectiva aun mas amplia: después de una aprox1macll ono-
menoldgica y otra formal, adoptaremos una compdetartrilliza-
‘abstracta. Por lo demds, se trata df:l mismo recorrido u za
do para el personaje, primero considerado como persondaé it
go como rol, ¥ finalmente como actante. Lo mismo suce on
las acciones: ahoras las examinaremos €n cuanto alcto, ese'or
cir, en cuanto pura y simple estructura _relacxona , (t) gtels r
aun, en cuanto realizacion de una rela}mén entre acta tesk
Advirtamos ante todo que las re1a_c1ones entre actag doz
en particular entre el Sujeto y pl Objeto) pueden sg; alz dos
tipos, segun se refieran a un supple cont’acto oa laue
clase de mutacién derivada de el.'D_e ahi la de51gtpac1 on o
dos tipos de situacion con bases distintas, de do§‘ oméctiva-
ferentes de «enunciados narrativos elementales»: resp
mente, los enunciados de estado ¥ lc_:s de actuac‘;on.Cuental

Los enunciados de estado («F pmén (S;O)>.>) anOb'eto
del establecimiento de una interaccion entre SuJ_eto y cuja ntc;
Esta interaccién es a su VezZ doble: ya que la unién en

i i 1 te apar-
13. Para las numerosas nociones que mtrodumrer_nos en ele!?rr\eas)?y lag oy
tado, véase GREIMAS/COURTES, 1979, la voz «Narrativo (esqpa e odali-
lacic;nadas con ella; véase también el ensayo «Por una teorl
dad», en GREIMAS, 1983.
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categoria se articula en los dos términos contradictorios de
la conjuncién y la disyuncidn, el enunciado puede expresar
Ia posesién del Objeto por parte del Sujeto (enunciado con-
juntivo: «S N O»), o bien la pérdida o el fallido encuentro
con el Objeto por parte del Sujeto (enunciado disyuntivo:
«S U O»). o

Los enunciados de actuacion («F transformacién (S;0)»),
por el contrario, dan cuenta del paso de un estado a otro,
a través de una serie de operaciones realizadas por el Sujeto.

Estas formas «elementales» de accidén definen las opera-
ciones candnicas que estructuran las relaciones entre los ac-
tantes. Por su extrema generalidad, permiten reordenar de un
modo mds compacto las clasificaciones por «funciones» que
hemos visto antes. Asi, por ejemplo, el enunciado de estado
disyuntivo correspondera a la «privacién» o al «alejamien-
to»; el enunciado de estado conjuntivo a la «reparacidon de
la falta» y a la «llegada»; y el enunciado de actuacidn, ins-
crito entre los dos, corresponderé al «viaje» y sobre todo a
la «prueba», donde las situaciones se convierten en su con-
trario. La diligencia puede esquematizarse asi como una tri-
ple disyuncidén que a través de una triple «actuaciéon» provo-
ca una reunién generalizada (Ringo y Dallas con el orden
social, cultural y legal).

La tabla de las correspondencias entre funciones y actos
podria presentarse de una manera mas completa. Pero esta
primera reescritura evidencia ya lo que estd en juego en el paso
de la perspectiva formal a la abstracta: se pierde el sentido
de la concrecién y la especifidad de la accidn, pero se gana
en amplitud y generalizacién de las observaciones.

- En el interior de la perspectiva abstracta es, pues, posible
definir el acto (entendido, recordémoslo, como realizacion de
una relacién entre actantes) no sélo segun su estructura légi-
ca, sino también segin su dmbito de extrinsecacion, funda-
mentalmente doble. El acto, de hecho, posee al menos dos
dimensiones: la dimensién pragmdtica y la cognitiva. En el
primer caso el acto se explica a través de operaciones efecti-
vas sobre los existentes (se «opera»); en el segundo caso se
explica a través de movilizaciones interiores de los sentimien-
tos, voliciones e impulsos (se «elabora»). La doble naturale-
za del acto termina, en otros términos, expresando por un

__.._4,..“.,
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’ iado una actuacion destinada a una intervencidn sobre el mun-

do (la manipulacion de las cosas: el acto pragmético_), y por
‘otro una actuacién que desemboca en la c‘onstruccuﬁ'n ola
simulacién de un mundo (el dar consistencia a lo posible: el

. acto cognitivo)."

Finalmente, y siempre en la perspectiva abstracta, pqde-
mos entender el acto en relacién con otros actos, de§cubr1en—
do la red de coordinaciones y sobre tod(? de subordinaciones
que se ha creado. Cada fase de la actuacion, de hf:cho3 presu-
‘pone una serie de momentos que la pre_cec.ien € implica una
serie de momentos que la siguen; cada realizacién (cada per-

. . formance) depende de ciertas condiciones y crea otras.

" Ante todo, la performance procede de la' adquisicién de
una competencia: no se puede «hacer» (o mejor, no se puede
«hacer ser») si no se «sabe hacer», no se «quiere hacer», no
se «debe hacer» o no se «puede hacer». La accién, en resu-
men, tiene su fundamento en la in§tau;aC1én de una capaci-
dad, de una voluntad, de una obligacién y de una posibili-
dad de actuar. ’ _
" - En segundo lugar, la performance esta relacionada con
'la concesién de un mandato, un «hacer hacer» que asume la
~ forma del estimulo, del encargo, de la orden, de la .autor'lza-
cién, etc. Este mandato puede proceder_ del propio Sujeto
agente (que se autoinviste de un determinado deber), pero
también de un segundo Sujeto, un verdgdero «mandador»,
éuya accién provoca las acciones sucesivas. ‘ g
" Finalmente, la performance encuentra cqpﬁrmacmn y
apoyo, o por el contrario condena y reprobgcmn, en la san-
‘cidn que inevitablemente le sigue. Esta sancion pasa a traves
de una interpretacion de la performance, €s decir, de un re-
. conocimiento del tipo y del valor de la accion lleva.da a cabo;
a través de un juicio sobre la performance, es decir, un con-

14. A este propdsito, se puede advertir que en el cine existe una (%ogle
solucién de montaje que respeta la doble naturalgza del acto: por un lado,
“los raccords «de movimiento» dan cuenta dql relieve pragma’x_tlco del haf:gr
(los nexos que se crean entre las imagenes se instauran a partir de la accion
concreta o del movimiento fisico que la atraviesa); por otro la‘d.o, los rac-
cords «de mirada» dan cuenta de lo esencial del aspecto cognitivo gel a:ic-1
"tuar (los nexos entre las imdgenes repit.ex'l los recorrldos.de la mlraf da, de
pensamiento y del deseo, no menos decisivos que los estrictamente isicos).
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senso 0 un disenso con respecto a ella; y a través de una retri-
bucién de la performance, es decir, un premio o una puni-
cion. Afiadamos que el Sujeto sancionador puede ser el pro-
pio Sujeto agente (que se autoabsuelve o se autocondena) o
un Sujeto distinto; que encarna la orientacién sobre cuya base
se emite el veredicto. , .

Estas son, pues, las cuatro etapas del acto: la performan-
ce, la competencia, el mandato y la sancién. Ahora bien, si
definimos la modalidad como propiedad de un verbo para
«regir» a otro verbo, 0 mds concretamente, y en nuestro caso,
la propiedad de un acto para «regir» a otro acto, se verd como
estas cuatro etapas corresponden a otros tantos enunciados
narrativos modalizados. De hecho, como hemos visto, la ac-
tuacidn tipica de la performance se manifiesta como un «ha-
cer ser» (se trata de una realizacion que da literalmente con-
sistencia a las situaciones y a las cosas sobre las que actua);
la competencia se estructura como superposicion de un «sa-
ber-hacer», de un «querer hacer», de un «poder hacer» y de
un «deber hacer» (es el momento en el que emerge la virtua-
lidad del acto); el mandato aparece como un «hacer hacer»
(lo cual moviliza, impulsa, causa); y finalmente la sancién
se estructura como un «ser ser» (es la ratificacion de que cada
uno es lo que es). ’

Concluyamos diciendo que también este nuevo esquema
es capaz de resumir y reordenar en una perspectiva mas ge-
neral la tabla de las «funciones» narrativas. El mandato com-
prende clases de acciones como la obligacién (relacionada con
la tarea o la mision, ejemplos evidentes de «hacer hacer»),
pero también como la prohibicion, el alejamiento, etc. La
competencia nace de la obligacion (que para el Sujeto agente
se convierte en «deber hacer»), pero también de las pruebas
preliminares (donde la conquista del objeto mégico permite
al Sujeto agente acceder a un «poder hacer»), etc. La perfor-
mance comprende todos aquellos tipos de acciones en las que
el Sujeto actua, y particularmente el viaje, la prueba, etc. La
sancion, finalmente, se manifiesta a través de la celebracidn,
en la que el Sujeto agente se reconstituye como héroe, pero
también a través de la reparacion de la falta, contemplada
como premio. Este esquema nos permite efectuar otra lectu-
ra de La diligencia: Ringo y Dallas, sometidos a sus prohibi-
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. ciones (que son una forma negativa del mandato), adquler'e'n

‘en el curso del viaje y sobre todo du.rante el‘asalto a la dili-
gencia, una competencia que les permite reactivar y llevar ade-
- _Tante su accién (performance), hasta el momento €n que, en-
" frentados a un sistema de valores que ha variado tamblep’a
. ‘¢causa de su actuacion, acaban absueltos de toc.ia acusacion
.~y legitimados para fundar un nuevo nucleo social (sancién).

"’ .Ya es hora de clausurar esta amplia parte dqdlcada ala
i " accién. Hemos examinado ésta en su triple vertiente: como
- comportamiento, como funcién y como acto. }En el primer
caso hemos procedido desde un nivel de analisis puramente

“*:  fenomenoldgico, en el segundo caso desde ug nivel formal,
- =yen el tercer caso desde un nivel abstracto.

. Se impone, entonces, la aproximacion a las tres formas

““+" - del personaje, también dispuestas sobre los mismos niveles

".de observacion: el comportamiento esté’ rglacioqado con la
- persona (el personaje como identidac} unica y _smgular), la
- funcién con el rol (el personaje como t1po candnico) y el acto
" con al actante (el personaje como posicién o como opera.dor).
" Por lo demds, esta complementariedad entre las acciones
vy los personajes se ha subrayado ya en el curso de la§ numli—z
'rosas ejemplificaciones que hemos establecido a partir de
diligencia: describiendo las funciones hemos hecho referen-
cia al rol central de Ringo, toméndolo como €)¢ portador df;l
" relato; del mismo modo, hablando de los roles hemos asumi-
do el duelo final como momento en torno al cual gira la
trama. ' N
El camino, pues, se abre hacia una 1nterqcc1on entre los
modelos interpretativos. Seguir distintos caminos para llegar
de muchos modos diferentes a la meta es, por otra parte, la

esencia del andlisis.

15. Es interesante advertir que, segliin NUMETOSOS estudiosos deh !a pS}cg-
logia cognitiva, las estructuras m4s abstractas, o_«es_quemas de la1 1;tor;adé
subsisten en el nivel mental y son instrumentos indispensables a 1a 0;988
guiar la comprension y memorizacién de la trama: véase LEVORATO, .

rk
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5.4. Las transformaciones

5.4.1. De los acontecimientos a las transformaciones

La actuacion, ya sea pragmadtica 0 cognitiva, nos condu-
cea lgl idea de que la accién, y mas en general todos los acon-
tecimientos, en el mismo momento en que tienen lugar, in-
tervienen en el curso de la trama provocando un giro, un
impulso hacia adelante, un retorno hacia atrés: de cualq’uier
modo, una evolucion. Sabemos que lo que los acontecimien-
tos mqulestan es el hecho de que «sucede algo»: y el «suce-
der» siempre se toma-en su doble acepcion, es decir, tanto
en el sentido de que algo «pasa», toma cuerpo, ocurre ’se rea-
l{za, como en el de que algo «sigue» a otra cosa, bien ’porque
51mplen?eqte venga después, bien porque sea ,su efecto. El
acontecimiento, en suma, no es solo aquello que detall.a el
relato, sino _también y .sobre todo lo que lo mueve
. /_\hora bien, esta conexidn fija entre los sucesoslproduce
1nev;tap1emcnte, incluso a partir de la mds insignificante de
las acciones, un cambio de escenario, una modificacién de
Ia_l situacion de fondo: de una situacidn se pasa a otra situa-
cion, a través de un proceso de transformacion.

{\nahcemos, pues, este ultimo gran componente de la na-
rracion, la transformacion, siguiendo también en este caso
como en el QC }os otros componentes, diversas vias de inves:
tigacion y distintos niveles de definicién. En concreto, acti-
varemos tres grandes perspectivas, que nos llevaran a co,ntem-
géarllrlolz;sr Otzaelnsformaciones respectivamente como cambios,

SOS, Y COMO variaci
epvatad partes,y laciones estructurales. Pero vaya-

5.4.2. Las transformaciones como cambios

Volviendo a la aproximacién que hemos reservado para
los otros componentes de la narracién, personajes y accio-
nes, también con respecto a las transformaciones podemos
situarnos ante todo en una perspectiva «fenomenoldgica». Asi
pues.,,anahzgremos los grandes cambios que afectan a lai na-
rracion partiendo de los elementos més evidentes que los ca-
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. racterizan, es decir, la forma exterior, la modalidad concreta

de la manifestacion, la relevancia psicolégica y social, eltipo de
suceso a través del que se expresan, etc. En una palabra, empe-

,‘fz'aremosentendiendo las transformaciones como cambios.
- .. En este ambito, la transformacién puede analizarse des-

de dos puntos de vista: o bien investigada a partir del perso-

‘naje, que es el «actorn fundamental del cambio (lo provoca,

Jo sufre, lo expresa, etc.), o examinada a partir de la propia
accién, que, por asi decirlo, es el «motor» del cambio (lo im-

- - pulsa, lo realiza, etc.). _
- * En el primer caso, podemos en principio reconocer cam-

bios de cardcter, relativos a los «modos de ser» de los perso-
najes, y cambios de actitud, relativos a su «modo de hacer».

*'En La diligencia, la evolucién de personajes como el sheriff
"0 el médico se refiere en este sentido mds a su actitud que

‘a su carcter: siempre seran, respectivamente, un hurafio pero

~ - bonachén defensor de la ley, y un bebedor desencantado y

jovial, pero en el curso de la trama manifiestan distintos mo-
“dos de actuacion, pasando uno de la instransigencia al libe-
“'ralismo, y el otro del abandono ante el vicio a la recupera-

cién de su profesionalidad. Por el contrario, personajes como

" Ringo y Dallas evolucionan de una manera mas evidente en
" lo que se refiere a su cardcter: aunque mantengan una acti-
tud constante, la determinacién y el desprecio del peligro en

é], yel orgulloyla afectuosidad en ella, hay algo en su inte-
rior que sufre una transformacién; de animales solitarios se

_convierten en seres sociales, de transgresores en integrados,

de individuos en miembros de una pareja.
~ También podemos dividir los cambios en individuales'y
en colectivos, segun afecten a un solo personaje O a un siste-
ma de personajes (y en La diligencia, como hemos visto, los
hay tanto del primero como del segundo tipo); en explicitos
e implicitos, segun tengan lugar a la luz del sol o bien a es-
condidas (la evolucion del sheriff, por ejemplo, permanece
oculta hasta la sorpresa final de la liberacion de Ringo); en
uniformes 'y complejos, segun se refieran a un solo rasgo de
lapersonaoaun escenario mas complejo; y asi sucesivamen-
te: de hecho, son muchas las distinciones posibles.

Pasando a los cambios desde el punto de vista de la ac-
cién, nos encontramos con una amplia serie de posibilida-
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des: podran entonces existir cambios lineales o quebrados,
los primeros uniformes y continuos, los segundos contrasta-
dos e interrumpidos (pensemos, en el caso de nuestro ejem-
plo, en el viaje hacia Lordsbury); o también cambios efecti-
vos o aparentes, segun incidan realmente en las situaciones
o resulten inconclusos (el arresto de Ringo, en este sentido,
representa mds un cambio aparente que efectivo, a la vista
de la resolucién del sheriff). Finalmente, podrdn registrarse
transformaciones, por asi decirlo, de necesidad y transforma-
ciones de sucesion: las primeras proceden de un orden de con-
catenacién causal, y se presentan como-modificaciones que
obedecen a un disefio preciso y reconstruible; las segundas
proceden de un orden de concatenacién temporal, y se defi-
‘nen como procesos evolutivos que.encuentran en el simple
fluir del tiempo su Unico origen. En una palabra, transfor-
maciones /dgicas contra transformaciones cronoldgicas.
Ahora bien, a este propdsito, hay que advertir que la na-
rracién tiende de algiin modo a fundir en si misma estos dos
tipos de transformacién, superponiendo el criterio segiin el
cual A sucede después de'B y el criterio segun el cual A es
una consecuencia de B: es el célebre principio del Post hoc
ergo propter hoc. Sin embargo, ello no impide distinguir re-
latos relacionados, en su organizacién interna, mds con un
criterio que con otro: nos encontraremos entonces por un lado
con el relato, por asi decirlo, «del pensamiento», por lo de-
mas concatenado por légica y necesidad (como «teoremay,
en resumen), y por otro con el relato «de la mirada», por lo
demads organizado por sucesién y acumulacién (la narracion
de viajes o descriptiva). De cualquier modo, hay que recono-
cer que la oposicién de los dos tipos de transformacion (de
necesidad o de sucesion) reside mas a menudo en los mode-
los interpretativos que en los textos examinados: tras la acen-
tuacién de uno u otro orden se esconden mds que nada dos
tipos distintos de concebir, por parte del analista, el disposi-
tivo narrativo en su integridad. El predominio de lo cronolé-

‘gico estd en la base de una idea de la narracién como «arte

del tiempo»y, gestion de ritmos y de flujos, de anticipos y re-
tornos, de extensiones y contracciones, donde el narrador se
propone por un lado como «histérico» o analista, y por otro
como ordenador.y orquestador. Por el contrario, el predomi-
nio de lo lgico tiene como fundamento una idea de la na-
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- rracién como «esquema de explicacion del mundo», investi-
_-gaci6n y revelacion de las apariencias, observacion y mani-
pulacion de los disefios ocultos, y revela una concepcion del
~~narrador como «filésofo» o «erudito».

5.4.3. Las transformaciones como procesos

= i Siempre segin nuestro método acostumbrado, cambiare-
.. mos de nivel y analizaremos las transformaciones no ya des-

de una perspectiva fenomenoldgica, sino desde una perspec-
tiva mas formal. En este plano, las transformaciones ya no
se configuran como cambios puntuales y concretos, sil_lo como
_procesos, es decir, como formas candnicas de cambio, reco-
rridos evolutivos recurrentes, clases de modificaciones.. 1o
que estd en juego, pues, no es la simple ocurrencia, sino la
-dimensidén tipica que asume.

" En este sentido, las transformaciones pueden calificarse
como procesos de mejoramiento o viceversa, COmo procesos

 de empeoramiento. Ante todo es evidente que la definicién
.- -de «mejoramiento» o «empeoramiento» depende estrecha-
- mente de la presencia de un personaje orientador, desde cuyo

 punto de vista se observe toda la trama; el mejoramiento para

| - -¢€l,-de hecho, significara el empeoramiento para su antago-

‘nista, y viceversa. En estos términos, La diligencia se cierra
. con un happy end s6lo si asumimos como orienta}dores alos
personajes de Ringo y Dallas; pero si, con una optica un poco
pervesa, asumimos como tales a Luke o'a Jerénimo, las trans-
formaciones observadas tendran una direccién bien distm_ta.
La narracién, de todos modos, proporciona a este propdsito
«instrucciones de lectura» y por lo general evidencia desde
el principio desde qué perspectiva organiza su discurso. Ba-
sandonos en estos puntos, y observando los procesos de trans-
-formacion en relacion a su orientacion con respecto a un per-
sonaje clave, examinemos todo esto con mayor profundidad
y pongamos un poco de orden. .
Ante todo, si observamos el relato con atencion, estare-
~mos de acuerdo en que saca a la luz intereses humanos, pro-
yectos, hacia un mejoramiento o hacia un empeoramiento,

16. Seguiremos aqui sobre todo las indicaciones de BREMOND, 1973.
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que pueden manifestarse y actuar, o bien pueden quedarse
en el estadio de los simples deseos; y que, una vez manifesta-
dos, pueden conducir a ciertos resultados o, por el contrario,
resolverse en una ruptura. En resumen, el proceso de trans-
formacion de la situacion de partida, para mejor o para peor,
puede virtualmente tener o no tener inicio, y cuando tiene
un inicio puede alcanzar o no alcanzar la obtencion del re-
sultado. Las transformaciones proceden, pues, mediante una
serie de opciones binarias, que obedecen a un disefio 16gico
siempre igual y continuamente replicado:

objetivo alcanzado
(ej. éxito de la
accion)

virtualidad , ractu_alizacién
(ej. objetivo (ej. acciones para
que alcanzar) alcanzar el objetivo)

objetivo fallido
(ej. fracaso de la
accion)

L ausencia de actualizacion
(ej. inercia, impedimentos
para actuar)

Luego, el proyecto puede tender, como hemos dicho, a la
obtencion de un mejoramiento o hacia un empeoramiento pre-
decible. Lo cual da lugar a dos tipos de secuencia distintos,
aunque especulares: también ellos se caracterizan por la vir-
tualidad, actualizacién o no actualizacion,. obtencion o no
obtencién de un fin:

obtencién del proceso de mejoramiento.
mejoramiento mejoramiento [obtemdo
mejoramiento
no obtenido
ningin proceso’
de mejoramiento
empeoramiento proceso de - empeoramiento
predecible empeoramiento [ producido
empeoramiento

evitado
ninguin proceso ’
de empeoramiento
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' menos

- “En el interior de estos esquemas, es posible, nature.;
“te, delimitar recorridos concretos. Tomemos el del benefi{r.l .
-:rio del mejoramiento. Su estado inicial de falta se debe a un
" obstédculo, que se elimina o salva en el curso del proceso me-
~ :jorativo gracias a la actualizacion de ciertos medios posibles.
- . Ahora bien, esta actualizacién puede tener lugar casualmen-

-te, o bien conscientemente: en el primer caso tendremos un

..acontecimiento fortuito, y entonces el beneficiario alcanzard
_ - «€l éxito sin esfuerzo; en el segundo caso, por el contrario, ten-
: . -dremos una farea que cumplir, y el beneficiario debera en-
“-tonces, o hacerse parte activa, siguiendo por si mismo la ac-
-Cién (como hace Ringo, auténtico agente-beneficiario), o
‘ ~:apoyarse en la intervencion de un agente-aliado (como hace
- .Dallas, simple beneficiaria pasiva, que encuentra en Ringo
- al motor de sus propias intenciones). Obviamente, el obst4-
- culo para el éxito podra concretarse en un tercer tipo de agente,
"+ esta vez ya no mejorador, sino degradador, que llamaremos
. - agente-antagonista (para Ringo: el sheriff, al menos hasta el
- giro ‘final, los indios, y sobre todo Luke).

- Centrémonos en los aliados y los antagonistas. En cuan-
‘to al aliado, su intervencion puede ser no motivada (ayuda
involuntaria o casual) o motivada. En este segundo caso la

o ayuda se insertard en un intercambio de servicios como con-
" trapartida a una prestacion anterior (aliado socio), o como

‘busqueda de una recompensa (aliado acreedor), 0 como ex-

" ‘pectativa de un beneficio (aliado cémplice, el caso que me-
- jor refleja las relaciones que se entrelazan en nuestro film).

En lo que se refiere al antagonista, su accidén puede asumir
dos formas: la hostil, si opera a través del engafio o la agre-
sidn (es el caso de la relacién Ringo-Luke), y 1a pacifica, si

.de adversario se convierte de algiin modo en aliado a través
.de la negociacion o la seduccion (es, en el fondo, el caso de

la relacién Ringo-sheriff). .
Por supuesto, todo cuanto hemos visto desde el punto de

~ vista del beneficiario del mejoramiento, puede darse inversa-

‘mente desde el punto de vista de quien persigue €l empeora-
miento: aliados y antagonistas se invierten. Pero también estd
el punto de vista de quien sufre el empeoramiento: su esfuer-
Z0 se convertird en dolor, su recompensa sera el castigo, etc.
Pero no vayamos més alld: nos basta con haber llamado la
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atencion sobre la sistematicidad que caracteriza a la aproxi-
macién «formal» a las transformaciones: la parcela que he-
mos examinado da buena cuenta de las diversas posibilida-
des narrativas y de las multiples opciones consiguientes.

5.4.4. Las transformaciones como variaciones-estructurales

Después de haber observado las transformaciones segliin
la perspectiva fenomenoldgica (los cambios) y segun la pers-
pectiva formal (los procesos), s6lo nos.queda completar nues-
tro reconocimiento proponiendo el tercer nivel de analisis: el
abstracto. En este nivel, entendemos las transformaciones
como variaciones estructurales de la narracién, es decir, como
operaciones 1dgicas que estdn en la base de las modificacio-
nes del relato. ,

Abhora bien, en este sentido, cinco parecen ser las princi-
pales operaciones activadas: la saturacion, la inversion, la sus-
titucion, la suspensidn y el estancamiento. Veamoslas con mas
detalle.

1. La saturacién es aquel tipo de variacién estructural en
el que la situacion de llegada representa la conclusion ldgica,
o por lo menos predecible, de las premisas propuestas en la
situacion inicial. Como dirian los quimicos, se satura una va-
lencia libre y se completa una estructura antes incompleta.
En suma, se pasa de A a A’, lo cual ya estaba previsto en el
estadio inicial. Es lo que sucede, para entendernos, en cual-
quier sophisticated comedy americana, en las que el inicio
del relato (el encuentro de los protagonistas) ya presupone
el fin (su boda): el recorrido entre los dos polos no represen-
ta otra cosa que la resolucion de una serie de tensiones que,
a través de miles de obstaculos, apuntaban desde el principio
hacia esa direccidn. '

2. La inversiodn, por el contrario, es aquel tipo de varia-
cién estructural en el que la situacion inicial se convierte, en
la meta, en su opuesto, Aqui no se completa ni se resuelve
nada, sino que se desbarata lo que al principio se daba por
contado: se pasa entonces de A a —A, que representa la ne-
gacion y el trastorno. Es el caso de las narraciones con final
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sorpresa: pensemos en las muchas novelas en que el menos
sospechoso de los personajes acaba siendo culpable, pero tam-
~ bién en ciertos dramas psicoldgicos y algunas tragedias en los
que la propia inversién constituye el nicleo trigico (Edipo
rey es el ejemplo mas cldsico).

" 3. La sustitucion es aquel tipo de variacién estructural
cuyo ‘estadio de llegada parece no tener relacion alguna con
el de partxda' aqui no hay ni evolucién predecnble ni trastor-
Do, 'sino una variacion total de la situacién en Juego. En re-
“sumen, se pasa de A a B, que sélo deriva de la primera por
- sucesion. Es el caso de algunas novelas descriptivas, de via-

- “jes o epistolares, en lds que domina la yuxtaposicion de las
_ situaciones por encima de su conexion, o de ciertos ejemplos

de la narrativa moderna, organizados voluntariamente me-

. diante desconexiones y trayectos casuales.

= 4. La suspension es aquel tipo de variacidn estructural
~ cuya situacion de partida no encuentra su resolucién en un

_estadio de llegada completo, sino que, por decirlo de algin
~modo, queda insastifecha, y por ello abiertamente rota (es-

_quematizando: A — O), o bien abierta a desarrollos i impon-
."derables (esquematizando: A — 7).

LN

5. El estancamiento, finalmente, representa una verdadera

" no-variacion, caracterizada por la insistente permanencia de

los datos iniciales, a veces con algunas variaciones. Es el caso,

-esquematizable mediante la férmula A — A, de muchas pro-

ducciones periodisticas, a menudo centradas en temas y ob-
sesiones que van retornando eternamente.

- Estas formas principales de variacién, de cualquier modo,
a menudo se entrelazan y mezclan en el disefio narrativo. La
diligencia aparece caracterizada en su superficie por un tipo
de variacidn, pero en sus capas mds profundas presenta otro.
A primera vista, de hecho, parece que domine la inversién
(algunos de los personajes presentados al principio como «res-
petables», es decir, el banquero, la mujer del teniente, Pea-
cock, las puritanas, se revelan luego menos fiables, menos sin-
ceros y mds engafiosos; por el contrario, los personajes
presentados inicialmente como «poco respetables», es decir,

‘Dallas, el doctor, Ringo, el jugador, se muestran a su vez, al
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final del relato, positivos, ricos en humanidad y en valores);

.en realidad, sin embargo, esta inversidn se inscribe fuertemente

en la l6gica de la narracidn, y su presencia opera bastante mas
en el aspecto de la integridad y la evolucion predecible que
en el del trastorno y la sorpresa. Una falsa inversién, pues;
o, mejor dicho, una inversiéon que enmascara una saturacion.

A este posible propdsito, debemos decir que una de las
caracteristicas mas tipicas del cine cldsico hollywoodiense es
la de proceder mediante cambios que parecen inversiones, y
que sin embargo son en realidad saturaciones. Todo se resuel-
ve, en suma, en el mas predecible de los modos, pero a través
de espectaculares alteraciones cuya funcidn es la de aplazar,
complicar y comprometer el cumplimiento de lo que en rea-
lidad estd ya implicitamente «escrito».

Una ultima advertencia. De lo que hemos dicho emerge
con evidencia la carga dindmica de la narracion: el relato se
mueve de un polo a otro, de un estado a otro, a través de una
serie de cambios y transformaciones. El propio término de
«trama», que se utiliza para referirse al tejido del relato, al
esquema de reclamos y remisiones que activa, y, ante todo,
a su constitucion como red de relaciones, no estd de hecho
exento de manifestar la valencia dindmica de la organizacion
narrativa. '

Ahora bien, en el andlisis de este tortuoso e intrincado
trayecto, adquiere un gran relieve la observacién de los dos
estadios extremos: la situacién de partida y la de llegada. Por
ello puede resultar decisivo el andlisis de los dos segmentos
cruciales del exordio y la conclusion, que son las puertas de
entrada y de salida del texto, y que por ello contienen a me-
nudo datos importantes para quien quiera realizar un andli-
sis. No vamos a adentrarnos en este territorio, por lo demas
esencial; nos bastard con sefialar, de entre las muchas vias de
aproximacién posibles al inicio y al final del texto, las mds
conocidas!’.

Ante todo, puede considerarse el inicio como momento

17. Sobre el inicio y el fin del relato, véase CAPRETTINI/EUGENI, 1988,
incluida bibliografia cinematogrifica.

‘ _
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. de «desequilibrio» (falta, perjuicio, conflicto, etc.), o0 como
_ «equilibrio amenazado», y en consecuencia el final como la
.+ reintroduccion o restauracion de este equilibrio. En este sen-
- - tido, la narracién, tome la forma que tome, debe ser contem-

.- plada esencialmente como el lugar de un orden (respetado,

desatendido, pervertido, etc.)

En segundo lugar, se puede ver el inicio como la apertura
de una matriz de elementos, como la puesta en juego de nu-
merosas variables, cuyas relaciones son todas de entrelaza-
miento, y por el contrario el final como conclusién de ese
juego de remisiones, como agotamiento de todas las combi-

;. naciones posibles (quizd, como hemos dicho en el capitulo
.- anterior, el inicio y el fin puedan en este sentido constituirse

en claves interpretativas de todo el film, o como verdadera

firma del autor, en los margenes de la obra). En este caso la

narracion se vive como el lugar de una entropia (resuelta, sus-

. pendida, degenerada, etc.).

- Finalmente, podemos considerar el inicio y el fin, en su
conjunto, como los dos quicios de una puerta, las lineas de
un marco o de un umbral: huellas que designan «otro» terri-
torio, un espacio distinto del mundo real en que vivimos, y

-que por eso sefialan con fuerza tanto el ingreso del especta-

dor en el relato como su salida definitiva. Esta sefializacion
comporta también la transmision de instrucciones de lectu-
ra, la asignacién de un rol y de un lugar al espectador, y en
cierta medida la apertura y la sancién de su operacién. En
este caso la narracion se vive en sentido estricto como lugar
de un contrato en el que, mds que los objetos y los conteni-
dos intercambiados, cuentan las modalidades de interaccién
entre los participantes.

~ Estas ultimas observaciones nos conducen ya al ambito
del préximo capitulo, dedicado al andlisis de las dindmicas
comunicativas activadas en el texto filmico. Pero antes vol-
vamos brevemente a la narracién para extraer algunas con-
clusiones.
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5.5. Los regimenes del narrar

5.5,1. Resumiendo

Hemos empezado definiendo la narracién como una con-
catenacion de situaciones, en las que se realizan acontecimien-
tos y en las que operan personajes inscritos en ambientes es-

" pecificos. De esta -definicion hemos extraido los factores

estructurales de la organizacion narrativa de un texto, es de-
cir, los existentes (ambientes + personajes), los acontecimien-

tos (acciones + sucesos) ylas transformaczones, y a ellos he- }

mos dedicado nuestra atencion. _

En concreto, nos hemos centrado en los personajes, en
las acciones y en las transformaciones, analizdndolos segiin
tres perspectivas complementarias: la fenomenoldgica, con-
centrada en las manifestaciones mds evidentes, puntuales y
concretas de los elementos; 1a formal, més atenta a los tipos,
a los géneros y a las clases, a la vez que dedicada a recondu-
cir los elementos en juego a frentes mas generales; y la abs-
tracta, dirigida a la captacion de los nexos estructurales y 16-
gicos que los distintos elementos, mds alld de su manifestacién
concreta o de su mscrlpcu.‘m en una clase, mantienen recipro-
camente. De aqui se deduce un enfoque que podemos esque-
matizar del siguiente modo:

personaje accién transformacion

Nivel fenomen. | Persona Comportamiento | Cambio

Nivel formal Rol . Funcién : Proceso
Nivel abstracto | Actante Acto Variacidn
estructural

Naturalmente, resulta mds que licito mantenerse en uno
solo de estos niveles de andlisis: lo importante es que sea
el mismo para los tres componentes (resulta incorrecto, en un
mismo estudio, examinar al personaje como persona y la ac-
cidén como acto...).

En cuanto a los componentes podemos resumir las cate-
gorias que se refieren a ellos en las siguientes tablas:

L
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'PERSONAIJE

Persona

plano/completamente redondo
lineal/contrastado

estatico/dindmico

' Rol

activo/pasivo
influenciador/auténomo
modificador/conservador
mejorador/degradador
protector/frustrador
protagonista/antagonista

Actante

Sujeto/Objeto
Destinador/Destinatario
Adyuvante/Oponente

ACCION

Comportamiento

voluntario/involuntario
consciente/inconsciente
individual/colectivo
transitivo/intransitivo
singular/plural

Funcién

privacién

alejamiento (viaje)
deber/obligacion

engaifio

prueba (preliminar, definitiva)
remocién

retorno

celebracion

Acto

Enunciado de estado/de hacer
mandato; competencia;
performance; sancién

S
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TRANSFORMACION N

Cambio de cardcter/de actitud
) _ individual/colectivo
+ explicito/implicito
uniforme/complejo
lineal/quebrado
efectivo/aparente
- 16gico/cronolégico

Proceso .. mejoramiento
empeoramiento

Variacién : saturacion
estructural inversién
sustitucion
suspension
--estancamiento

Abhora, siguiendo la postura ya adoptada en otros capitu-
los,, no nos queda mds que trazar, también para la narracion,
regimenes dominantes, sistemas coherentes de acciones en tor-
no a los cuales afiadir los miltiples modos de entender y ha-
cer actuar a los elementos encontrados.

5.5.2. Narracion fuerte, narracicn débil, antinarracion

y Sintetizar por completo grandes «regimenes» de la narra-

cion es algo ciertamente delicado: nos arriesgamos a reducir

" a un esquema excesivamente elemental toda la complejidad

-de la organizacién narrativa. Sin embargo, nos parece posi-

ble trazar coordenadas de fondo en el interior de las cuales

ordenar la materia hasta aqui analizada; y es lo que vamos
a hacer en este dltimo apartado. -

Asi pues, desde esta perspectiva, tres parecen ser las gran-

des formas del narrar, tres los grandes regimenes narrativos:
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-respectivamente, la narracion fuerte, la narraciéon débil y la
- antinarracion.!® Vedmoslo con mds detalle. .

En el régimen de la narracidn fuerte se pone el énfasis so-

__“"bre un conjunto de situaciones bien disefiadas y bien entrela-

“zadas entre si. Esto significa que en cada fase del relato se
.ponen en juego todos los elementos narrativos: entre ellos de-

~ sempefia un papel fundamental la accién, ya sea como for-

. ma de respuesta de un personaje ante el ambiente, 0 como
. -intento de modificar las cosas. La accion, en otras palabras,
- funciona como néxo entre los elementos constitutivos de una

“_'situacion (que en este sentido aparece perfectamente disefia-

"da), y a la vez como medio de transicién entre las distintas

- " situaciones (que en este sentido aparecen perfectamente en-

~“trelazadas). Destaquemos algunos rasgos de este disefio
general. _ |
1. El ambiente (fisico o social) en el que se desarrolla la

- trama se manifiesta en su organicidad, en su condicién de
- dimensién «englobadoray, totalidad que al mismo tiempo cir-

- cunscribe la accién y la estimula continuamente. En La dili-

~_gencia, se trata del espacio abierto del desierto, que a su vez
- engloba el espacio cerrado de la diligencia, estimulando a sus
~_ocupantes mediante los factores ambientales (calor y lumi-

~nosidad) y humanos (los apaches).
2. La organizacién intima de las situaciones, mas all4 de

- un ambiente bien estructurado, evidencia la presencia de

.. «frentes» concretos. De hecho, los valores especificos de cada
_personaje (valores que en ultima instancia definen la identi-
dad y califican la accién) se inscriben en un esquema axiolo-
gico dual, que se organiza por oposicion: outlaw hero/offi-

.. cial hero, policia/criminal, blanco/negro, etc. (en nuestro

ejemplo, en particular, hombre/mujer, blanco/indio, hones--
to/deshonesto, etc.). Esta estructura dual es recurrente: todo,
alrededor y mas alld del conflicto principal, se organiza me-
diante oposiciones y enfrentamientos. Los dos extremos de
la oposicion dual, pues, se retinen siempre'en un momento
resolutorio en el que el encuentro/desencuentro resulta inevi-

. 18. Los tres regimenes de la narracion qﬁe aqui describiremos estdn basa-
dos (aunque luego se desmarquen explicitamente) en la idea de «gran forma»,
«pequefia forma» e «imagen cristaly propuestas en DELEUZE, 1983 y 1985,
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table (Ringo y Luke, pero también Ringo y Dallas, en el dis-
curso clarificador, y Ringo y el sheriff, en el pacto preceden-
te al duelo). ) ;

" 3. Entre las situaciones de partida'y aquella a'la que se
quiere llegar, entre los dos polos que configuran el espacio
donde interviene la accién, se produce un gran descarte que
se va colmando progresivamente. El héroe se convierte poco
a poco en alguien capaz de actuar (adquiere competencia),
y el recorrido diegético del film se dedica a seguir esta trans-
formacion principal (en este sentido, La diligencia sefiala un
doble recorrido: Ringo debe ser capaz, por un lado, de ven-
garse, y por el otro de amar y de casarse).

4. La anulacién de este descarte pone al descubierto una
situacién de llegada que actia como finalizacién predecible
o como perturbacion especular de la situacién de partida. En
suma, dominan la saturacién y la inversién, a veces alternén-
dose y a veces superponiéndose: también La diligencia, como
hemos visto, oscila ambiguamente entre las dos perspectivas,
sefialando con la liberacién de Ringo, al mismo tiempo, una
grata sorpresa y una resolucion predecible.

A estas constantes obedecen en principio algunos géne-
ros del cine cldsico hollywoodiense, del melodrama con tras-
fondo social (Vidor, Borzage) al film de gdngsters (Hawks),
del western (Ford) al kolossal histérico (De Mille).

El régimen de la narracion débil experimenta un ligero
pero significativo desplazamiento de los equilibrios preceden-
tes. Las situaciones narrativas sufren una especie de trastor-
no: ya no existe equilibrio entre los elementos, sino una hi-
pertrofia de los existentes (personajes y ambientes) respecto
de los acontecimientos (acciones y sucesos). Esto conduce a
la situacidn a la asuncidén de una apariencia mas bien opaca:
los personajes, sin una accién que reaccione ante ellos, se vuel-
ven enigmadticos, pierden consistencia. Y esto lleva a las si-
tuaciones a entrelazarse de modo incompleto y provisional.
sin acciones (repetimos: de los personajes y sobre los ambien-
tes), las transformaciones no se explican del todo. Estamos,
para entendernos, en el territorio del drama psicoldgico: en
primer plano se sitian los personajes y los ambientes, mien-
tras que las situaciones adquieren un cardcter enigmatico y
son minimos los avances que se producen. También aqui, de

g A ey
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todos modos, existen rasgos en los que vale la pena detenerse.
- 1. En primer lugar, el ambiente (naturaly social) no apa-

- rece ya como «englobador», sﬁno como «e\./asiv.o».‘En otras
* palabras, el ambiente ya no c1rcuns_cr1.be ni qst}mula las ac-
- Ciones: ocupa, por asi decirlo, el espacio, 1mp1c,11?ndo Su «ex-
- trinsecacién» (excepto en forma de gestos minimos, «indi-

ciales»). : : r o
... 2. En segundo lugar, los valores no se colocan ya en sis-

. temas contrapuestos, sino que se refieren a axiologias proxi-

‘mas al sincretismo y dotadas de una cjerta permeabilidad. En

. este sentido, es tipica la coexistencia de diversos puntos de

“vista: en concreto, la narracién adopta indiferentemente el. del
Héroe y el del Antihéroe, en un vaivén que cqnc}qce a la diso-
Tucién del sentido de un frente neto, de una divisidn del cam-

" po. También es tipica la superposicion de los procesos de me-
- joramiento y de empeoramiento: continua estando claro que

~ lo que es bueno para uno es malo para otro y viceversa; lo
que ya no estd claro es si lo bueno es verdaderamente bueno
-y lo malo verdaderamente mialo. Entre los buenos y los ma-

B . los, los blancos y los indios, los criminales y los policias, la

diferencia es ya siempre imperceptible (véanse lc_)s films con
policias y sheriffs corruptos, malhechores redimidos, plelro-
jas indecisos entre el mundo de sus tradiciones y el universo

- de’los blancos, etc.).

3. En tercer lugar, tienden a aparecer progresivamente des-
‘cartes radicales y sin embargo «colmables» entre situaciones
diversas. O mejor, al principio sometido ai réglmep de la na-
rracién plena («Existe un descarte entre una situacion y otra,
y existe una accion que puede colmar este descarte>z)' [e susti-
tuye un nuevo principio, segin el cpal «una pequefiisima di-
ferencia provocada por una accion introduce una grandisima
distancia entre dos situaciones». En este clima, pues, la gran
accion heroica y moral pierde todo sentido y toda plausibili-
dad: las dudas y los miedos no son simplgs etapas en el reco-
rrido que emprende el héroe, formas transitorias que consien-
ten mediaciones, sino que se convierten en la modalidad
constitutiva de su comportamiento. o
4. El estado final se presenta generalmente o bien como
trastorno del inicial, o bien como un estado nuevo, despr.o-
visto de nexos con el original: la sorpresa, en sus dos versio-
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nes de inversidn sistemética y de sustitucién radical, resulta
ser ahora un elemento a menudo dominante. En ciertos ca-
$0s, puede que ni siquiera exista una resolucién del enigma:
nos encontramc_)s asi frente a un elemento de transformacion
que se caracteriza como suspension. '

‘Del examen de estas constantes, de cualquier modo, se -

puede advertir como el régimen de la narracién débil, ade-
mas de representar la otra cara de la narracién fuerte, su lado
cp}{lplgmentarlo, representa también una revisitacidn bastante
critica, una inversion sistemdtica que supone el paso de un
rr.lodelo. narrativo «lleno» a otro que tiende a «vaciarsey. Po-
s;bles ejemplos son ciertos géneros como el melodrama pa-
sional 0 el cine negro mds intrigante (Minelli, Lang..:). O cier-
tas revisiones de los géneros realizadas durante los afios 50
(el western psicolégico). : ‘

- Sin embargo, el régimen que lleva hasta sus dltimas con.
secuencias la crisis del modelo fuerte es el de la antinarra-
cion, que raglicaliza algunas tendencias ya presentes en el ré-
gimen anterior. En particular, el nexo ambiente-personaje
p.1erd'e todo tipo de equilibrio, y la accién ya no desempefia
ningin papel relevante: el disefio ya no aparece dotado de una
estructura intrinseca, e incluso. pierde cualquier tipo de valor
dindmico. De ahi derivan algunas constantes, que se pueden
oponer fécilmente a las referidas en el primer régimen y, en
parte, en el segundo, y que estan tras la mayoria de los fi,lms
de la modernidad (de Godard a Scorsese, de Resnais a
Wenders). _

1. La situacion narrativa ya no es organica, sino ffagmen-
tad.a y dispersa. Los personajes resultantes son multiples, re-
lacwnz_ldos' entre si y con el ambiente mediante nexos déb;les
¥ continuamente oscilantes entre el comportarse como pro:
tagomsta§ y el limitarse a los papeles secundarios. El conjunto

\'de\l.os existentes (ambientes y personajes) no sélo acaba in-
vadlend.o el campo, sino que lo satura desordenadamente: la
presencia se convierte en invasién, y la organizacion sistema-
tica en acumulacion.

2. Ya no existe una axiologia que actue de algin modo
como referencia, ni tampoco una axiologfa contaminada y
cambiante. Esto significa que los valores, literalmente, se eclip-

LOS REGIMENES DEL NARRAR 215

san: el mundo se convierte en algo neutro, iluminado por unos
- “pocos relampagos, deslumbrantes pero indeterminados.

3. Elhilo que relaciona los acontecimientos entra en cri-

§is: las relaciones causales y 16gicas son sustituidas por sim-
~ples yuxtaposiciones casuales, formadas por tiempos muer-
- tos'y dispersos. La accidn del personaje se sustituye asi por
- una forma particular de inaccidn: el «paseo», el andar sin

‘rumbo y sin meta, pensando y mirando alrededor (piénsese
-én los «recorridos» que llevan a cabo los personajes de Taxi
- “Driver, de Scorsese; En él curso del tiempo, de Wenders; Stal-
- ker, de Tarkovski; etc.). De ahi la creciente centralidad del pen-
- samiento y de la mirada, como actos cognitivos, respecto de

“los tradicionales actos pragmadticos (las acciones concretas).
- 4. En este universo inconexo las transformaciones se pro-
“ - ducen muy lentamente, y nunca se resuelven en un estado fi-

nal concreto: dominan la suspensiéri y en mayor medida el

. estancamiento. .

.. Estos son, pues, los tres grandes regimenes de la narra- -
- ~cidn. Con ellos hemos tratado de establecer una tipologia ge--
-~ neral que tenga en cuenta el hecho de que el film, frente a

-+ las muchas opciones posibles, adopta unas antes que otras
.~ yles otorga un cierto peso. Se trata, en suma, de un sistema

‘de «espesamientos» y «rarefacciones», que lleva a delinear
tres grandes perfiles tipicos, en cada uno de los cuales se po-

" nen de relieve algunos rasgos, otros se sitiian en segundo pla-

no, y otros, en fin, se omiten por completo.
- Concretamente, en el paso del primer régimen, el de la

" ‘narracién fuerte, al tercero, el de la antinarracién, hemos ad-

vertido un cambio radical de los equilibrios: se va de un sis-
tema que privilegia los acontecimientos y en particular la ac-
cién, destinada a actuar como nexo entre los elementos y
motor de las transformaciones, a un sistema que muestra un
menor interés por los acontecimientos, y por ello privilegia
-ambientes y personajes por encima de la dindmica de los he-
¢hos, y finalmente a un sistema que afloja decisivamente los
vinculos existentes entre los elementos en juego (los persona-
jes y los ambientes se convierten en algo confuso; las accio-
nes y los acontecimientos se acumulan casualmente) y que
-abandona la idea de que la narracién pueda realmente avan-
zar. En resumen, de un «espesamiento» de los acontecimien-
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tos se pasa a una:«rarefaccion» de las transformaciones; o
también, mds simplemente, de lo estructurado y lo dindmico
se pasa a lo dxsperso y lo suspenso.

Los tres regimenes, obviamente, son tlpos ideales: sirven
para diferenciar otros tantos modelos generales hacia los que
cada film puede tender. Pero esto no impide que en el curso
de Ia historia del cine estos tres regimenes hayan supuesto de
alguna manera tres épocas distintas. El cine cldsico hollywoo-
diense represent6 indudablemente una narracién fuerte. Bas-
ta pensar en €l papel crucial que han desempefiado en él la
accion y la transformacién: los personajes eran lo que hacian,
y no al contrario; y lo que hacian era lo que lograba que avan-
zara la historia. En particular, la transformacién desempe-
fiaba un papel esencial, puesto que combinaba dos recorri-
dos, el vectorial, el de la evolucién ‘teleolégica y el
desplazamiento hacia adelante, y el ciclico, el de la restaura-
cién del orden precedente y el retorno hac1a atras; la astuta
superposiciéon de ambos procedimientos producia la idea de
que habia que seguir adelante si se queria volver al lugar del
que se habia partido, segin la ensefianza biblica por la que
hay que afrontar el éxodo si se quiere reconquistar el Edén
(éste es esencialmente el significado del happy end: realizar
un recorrido hacia adelante para volver a la felicidad y en-
contrar la felicidad en el origen del recorrido). El cine que,
en general, podriamos llamar de la nouvelle vague represen-
to, por el contrario, una narracion mas débil. No es casuali-
dad que los personajes fueran los mas privilegiados: sus ac-
ciones se hicieron mads inciertas (a través de una relajacién
de los ordenamientos) y sus pasos menos firmes (a causa de
la indefinicidn de los fines a los que tendian). Finalmente,
el cine contemporaneo, aquel que no es una simple restaura-
cién de un mecanismo ya exhausto (Spielberg: extraordina-
rio, si, pero tan arquedlogo como su Indiana Jones), repre-
senta la antinarracion. De hecho, asistimos a una especie de

. progresivo vaciamiento de las categorias: la accion se convierte

en estancamiento y las transformaciones no transforman
nada. Incluso los existentes, que en la narracién débil se ha-
bian apoderado de todo, pierden el sentido de la orientacidn:
ya no existe diferencia entre el personaje y el ambiente (;dénde
termina uno y empieza el otro?), ni su interaccion tiene sen-
tido alguno (;qué corresponde a cada uno de ellos?). No es
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~ casualidad que el nucleo narrativo de muchos films (el andar

sin rumbo, el «paseo»: de ahi que el género mas tipico de los
afios setenta sea la road movie) se resuelva en una progresion

~ casual, que acumula etapa tras etapa sin conducir a ninguna

parte, y que solo sirve para una cosa: para sumergir al indivi-
duo en el ambiente y para superponer ambos cancelando asi

* cualquier tipo de identidad. La inmovilidad y la inutilidad
de los movimientos, la indistincién y lo engafioso de los ele-

mentos, en resumen, pueden considerarse como los paradig-

.. mas del relato moderno.

Una ultima observacion. El cine moderno ha dejado al

descubierto otro tipo de relato, situado mas alld de los tres

regimenes examinados, aunque en cierta manera puede coe-

- xistir con todos ellos. No se trata de narrar segun los céno-

nes tradicionales o segin nuevos paradigmas (o si se quiere,
de no-narrar): lo que estd en juego en esta forma «transver-
sal» respecto de los tres géneros es, de una manera mas esen-

" cial, el hecho de narrar el propio narrar, es decir, exhibir la

propia accién del narrador, manifestar el texto como tal, con-
vertir en explicitos los mecanismos y las grandes opciones que
estdn en la base de toda la operacion. De hecho, se trata de
films que, mas que narrar o0 no-narrar una trama, narran, por

~decirlo de algun modo, el narrar en si mismo: a veces entre
~  lineas, a veces explicitamente.

Y esta modalidad del narrar, que definiremos con el tér-
mino de metarrelato, se proyecta hacia el Gltimo dmbito que
vamos a explorar: el del texto como objeto y, sobre todo, como
terreno de comunicacion.

Ve .
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5

6.11. El texto filmico: objeto y terreno de la comunicacidn

-~ Comunicar significa convertir algo en comun: conseguir
. ~que cualquier cosa, en nuestro caso un texto, pase de un in-
~.dividuo a otro; y conseguir que estos dos individuos, en nues-
..tro caso un destinador y un destinatario, compartan la mis-
£ -~ ma cosa. En la comunicacién, pues, se halla inscrita la idea
- “"7." de un cambio de manos y de una convergencia: en el fondo,
- .. comunicar es intercambiar, es decir, realizar un gesto en el
= -". -que se llevan a cabo tanto una transferencia como una parti-
- cipacién, tanto una transmisién como una interaccién.
=« .~ - Este gesto, sin embargo, plantea un problema. Aparente-
-~ . mente, la comunicacién supone un momento exterior a lo que
- >+ - se comunica. De hecho, el texto permite e incluso motiva el
" intecambio, pero no por ello participa activamente en él; es
el objeto que se transmite y en torno al cual se interactia,
.- -pero no se confunde ni con aquella transmisién ni con esta
", “interaccion. En otras palabras, en la comunicacién el verda-
dero factor en juego son los participantes con su comporta-
miento concreto, y no el texto con su arquitectura y su dina-
-mica. Esto parece ser cierto sobre todo para el film, término
de un intercambio que se realiza «gracias» y «en torno» a las
" . imégenes y a los sonidos, pero también «en el exterior» de
éstos: por ello un andlisis interno puede parecer incorrecto
y confuso. En realidad, cada texto, incluido el film, no es indi-
ferente al juego en el que interviene: es cierto que es ante todo
el objeto de la comunicacion, es decir, el «bien» transmitido
0 el «correo» de la interaccion, -pero también es algo mas,
.- un lugar que delinea y condiciona la comunicacién misma.
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Para explicarnos mejor, tomemos como ejemplo limite un
texto producido y recibido en la presencia simultdnea de des-
tinador y destinatario, es decir, un fragmento de conversa-
cidn. Resulta puramente ilusorio pensar que las palabras de
esta conversacion, ademads de ser un objeto de intercambio,
no puedan actuar o incidir sobre el acto lingiiistico que las
alberga. Tomemos a los participantes en la comunicacion: en
estas palabras, quien habla se retrata a si mismo y a su inter-
locutor, y a la vez usa este retrato como término de compara-
cion entre el comportamiento propio y el ajeno: en resumen,
se otorga una mascara que funciona como alter ego, pero un
alter ego en cierto modo vinculante. Vedmoslo todo con mas
detalle. -

Por un lado, hay que advertir que la comunicacién, in-
cluso la mds banal, lleva consigo procesos de representacion.
El destinador, ya sea explicitamente, a través de sus declara-
ciones directas, o implicitamente, a través de sus elecciones
lingiiisticas, se autorrepresenta como fuente del discurso: lo

_cual significa que propone una definicién de si mismo como

locutor mds o menos implicado en sus propias palabras («Yo
creo que...»; 0 bien: «Sencillamente supongo que...»); una de-
finicion de su modalidad como hablante («Como amigo he
de decirte...»; o bien: «Como experto...»); y una definicion
de la actitud que adopta hablando («Desdramatizando la
cuestion...»; o bien: «Tratando de comprender todas las ra-
zones...»). Del mismo modo, el destinador representa en su
discurso al destinatario, esta vez en cuanto posible terminal:
lo cual quiere decir que ademas del interlocutor se definen
su rol, su modalidad y su actitud.

Por otro lado, también hay que decir que estas represen-
taciones constituyen principios regulativos: cuando el desti-
nador proporciona una cierta definicién de si mismo y del
destinatario, se empefia en comportarse de una determinada
manera y espera que el otro se comporte en consecuencia. Esto
significa que las palabras de la conversacién, desde el mismo
momento en que ofrecen una imagen de los participantes, aca-
ban por asumir esta imagen como comparacién de las accio-
nes concretamente realizadas;. disefiando una identidad, crean
un elemento al que vincular el juego. Hablante y oyente de-
ben entonces enfrentarse con la idea de si mismo que circula
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-en'su discurso, tanto si quieren actuar en conformidad (rati-
ficando esa misma imagen), como si quieren actuar de otra

: . ‘manera (cosa que pueden hacer s6lo a condicién de propor-
.-clonar una nueva imagen de si mismos). En resumen, las pa-
- -labras de la conversacién proporcionan mdscaras que una vez
- puestas fijan «las partes» que cada uno debe desempefiar. En
. este sentido, el texto no es sélo un lugar de representacion
© .slno también una fuente de norma ) o

~-+--Hasta aqui hemos insistido en la _represéntaicién y la auto-

~Trepresentacion de los participantes: pero la comunicacion,
- -mds alld de los roles, de la modalidad y de la actitud de los
- .‘que toman parte, define también la amplitud y los modos del

. Intercambio. La amplitud viene dada por la finalidad brécti-
. .-€a, como dar y recibir informaciones, crear relaciones perso-
- nales, conocerse mejor, etc.; o bien por necesidades particu-
- :lares, como manifestar un auspicio, definir .un empeiio,

establecer un estado de cosas, enunciar una posibilidad, etc.;

_ .0, finalmente, por cosas sin utilidad alguna, como el simple
, desgo de pasar gl tiempo. En cuanto a los modos, pueden con-
-vertir la comunicacién en un intercambio, segtin los casos for-

mal o informal, paritario o jerdrquico, participado o margi-
nal, etc. 'Y también estas definiciones, que conducen a

i ‘;r‘epre.sentar en el discurso de forma mas o menos-explicita su
-finalidad y sus modos, resultan en cierto modo vinculantes:

el acto comunicativo deberd tenerlas en cuenta, tanto si las
Quiere respetar como si las quiere cambiar. El resultado de
todo esto es que el texto acaba pareciendo algo mds que un

's1mp.lte ol;jetg intercambiado; representando en si mismo los
. Propios tcrminos de este intercambio, y otorgando a estos tér-

minos un valor regulativo, se propone como objeto que co-
municar y a la vez como ferreno de la.comunicacién misma.

Resumamos cuanto acabamos de decir. La comunicacion,

_ €n su propio desarrollo, por un lado proporciona una defini-

cion dge los participantes, de la finalidad y de los modos que
la sostienen; y por otro hace que tales elementos acttien como

 verdaderos principios reguladores. El efecto es la reabsorcién
de los términos y las condiciones del intercambio en el inte-

rior de lo que se intercambia: el objeto que se transmite yen
torno al cual se interactiia es también el terreno de la trans-

- mision y de la interaccion. Ahora bien, si esto tiene lugar en
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lo que se refiere a las palabras de una conversacion, con ma-
yor razon debera aparecer en aquellos textos que no plantean
la presencia simultdnea de destinador y destinatario, y que
por eso tienen necesidad de aclarar, a través de indicaciones
explicitas, lo que les mueve, hacia quién se mueven, por qué,
de qué manera, etc.: en resumen, en qué tipo de comunica-
cién queren verse envueltos. Como el film, que debe sugerir
de qué destinador proviene (;«autor» 0 artesano? (Narrador
o documentalista?, etc.), a qué destinatario se dirige (¢lector
ocupado o felajado? ;Competente o inexperto?, etc), qué fi-
nalidades lo motivan (;pedagogicas o lidicas? ;Expresivas
o informativas?, etc.), de qué modo se presenta (¢implicado
o distanciado? ;Tradicional o innovador?, etc.).

- El film, pues,-como-cualquier texto, se dedica a inscribir
en si mismo la comunicacién en la que se encuentra encerra-
do, revelando de dénde viene y a donde quiere ir. Lo repeti-
remos: no sélo es el objeto en sentido estricto de la comuni-
cacién, sino también su terreno; no sélo el medio y la puesta
en juego, sino también el horizonte en el que emisor y recep-
tor se encuentran para sus operaciones. Esto no quiere decir
que la comunicacion concreta actie en el sentido previsto y
auspiciado por el texto: son frecuentisimas las lecturas per-
versas, las descodificaciones aberrantes, las contralecturas e
incluso las malas interpretaciones. Pero en cualquier caso el
texto, el film, simula la situacién comunicativa en la que pre-
tende colocarse, y también quién lo sitia en esta imagen pre-
ventiva. - - - ' ‘

Seran, pues, esta simulacion y este anclaje interno del texto
filmico,! con la influencia derivada del intercambio comuni-
cativo concreto, los que constituirdn el objeto de este capitulo.

1. La idea del texto como momex{to de simulacién y de anclaje de la co-
municacién se ha discutido ampliamente en el interior de la pragmadtica, es

~ decir, aquella rama de la lingiifstica (o aquella ciencia intersticial entre la

lingiiistica y la sociologia) que se ocupa del texto en cuanto unidad de co-
municacién, o del texto en cuanto operador en el interior de un contexto
comunicativo. Para una introduccién a la pragmdtica general véase LEVIN-
SON, 1983; pa'ra la pragmatica cinematogréfica véase ODIN, 1983, DAYAN,
1983, BETTETINI, 1984 y CASETTI, 1986. Resulta interesante, para seguir la
aparicién de la problem4tica que comentaremos aqui, un texto como Eco,
1979.
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- 6.1.2. Siguiendo las huellas

" .. Hemos visto como el film es una realidad compleja, que
- constituye al mismo tiempo el objeto y el terreno de la co-
~ -municacion. Ahora bien, este segundo aspecto es el que mas
_nos interesa, es decir, la idea del film como lugar de repre-
- sentacion y de principios reguladores, y en ello vamos a cen-
-~ trarnos de modo muy particular. De la misma manera, la ins-
-cripcion en el texto del -intercambio comunicativo, nos
~.. permitira continuar, desde el punto de vista de la comunica-
.~ ¢ién, un analisis, por asi decirlo, inmanente del film, situ4n-
.. donos «dentro» y no «fuera» del texto. o
~ .~ Alolargo de esta travesia, podemos captar en el texto fil-
+ - mico no sélo el reflejo de los procesos de intercambio en los
~-.que se encuentra encerrado, sino también los efectos de estos
', .procesos sobre su estructura y su funcionamiento. En otras
G palabras, podemos encontrar no s6lo las huellas de quien ope-
~.ra gracias y a través de las imdgenes y los sonidos, sino tam-
- bién el modo en que estas huellas se insertan en arquitectu-
. --ras 'y dindmicas concretas. Lo que emerge entonces con nitidez
.7 - «es, literalmente, el «hacerse» y el «darse» del film: el «hacer-
7 - 'se», es decir, la instauracién de un principio organizativo, de
-’ . .un proyecto comunicativo, de un disefio de normas, que ac-
.~ ‘tuan como emblema del hecho de que el texto procede de al-
- . ..guien; y el «darse», es decir, la fermentacion de un proceso
SR interpretativo, de un horizonte de expectativas, de una posi-
200 bilidad de desciframiento, que actian como emblema del he-
cho de que el texto se dirige hacia alguien mds. En resumen,
laméscara de una procedencia y la de un destino. Y todo esto,
por decirlo asi, a partir de la manera en que las iméagenes y
. -, los sonidos se disponen y operan: en una palabra, «dentro»
.- del film, verdadero espejo y a la vez motor esencial del acto
: ‘comunicativo en el que estd implicado.
A partir de estos puntos apenas esbozados empezaremos
nuestro recorrido por las huellas del destinador y del desti-
- natario y por el peso que ejercen sobre la arquitectura y la
- dindmica del film. Y en nuestra ayuda, como ya es habitual,
vendrd un ejemplo-guia: Ciudadano Kane (Citizen Kane,
USA, 1941), de Orson Welles, un texto que convierte en su
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tema central su propia presentacion en la pantalla y su pro-
pia exposicién a la mirada, todo ello ain mas importante que
la historia que cuenta: la biografia de un magnate de la prensa.

6.2. El cliyad.ro‘ cbmﬁni&ativo

6.2.1, Figdrés vrealveyé y figuras vicarias

Pero centrémonos aun un instante en el exterior del texto:
como ya sabemos, éste procede de un destinador concreto,
en el caso del cine generalmente identificado con el director,
o con el productor, o con el guionista, etc., y sé dirige a un
destinatario también concreto, el espectador o el publico. El
envio y la recepcién del texto se refieren, pues, a figuras rea-
les, dotadas no sélo de un papel (respectivamente, transmitir
y recibir), sino también de un cuerpo fisico y de-un nombre
determinado: llamaremos a estas figuras Emisor y Receptor.

El Emisor y el Receptor nos conducen a los modos de pro-
duccién y a las formas del consumo del film, pero, obviamen-
te, no vamos a afrontar aqui este tipo de problemas.? Dire-
mos tan sélo que estas figuras, aun actuando fuera del film,
sobre el terreno-afectivo de la accion que representan el esce-
nario o la sala, en ciertos aspectos se trasvasan y se propo-
nen directamente en el interior del texto. Los titulos de crédi-
to iniciales o finales de un film, por ejemplo, comunican los

2. Situamos aqui entre paréntesis preguntas ya cldsicas como la referen-
te a la identidad del verdadero autor del film (¢el director, el guionista, el
productor, el actor, el director de fotografia, etc.?), y que por ejemplo en
el caso.de Ciudadano Kane son la base de la intervencién de la Kael en
KAEL/MANKIEWICZ/WELLES, 1971. Al hablar de Emisor, intentaremos evi-
tar la trampa de una identificacion precisa con este o aquel rol profesional:
aludiremos mds bien a una responsabilidad en el plano comunicativo, que
puede concentrarse en manos de un solo individuo o repartirse entre mu-

- chos, sin establecer diferencias (excepto en el plano legal). M4s all4 de estos

problemas, sin embargo, el hecho de que nosotros no abordemos una inves-
tigacién sobre los procesos productivos o sobre las formas de consumo (co-
herentemente con la idea de un andlisis «inmanente» a los textos) no signifi-
ca desinterés por esta temadtica: por el contrario, véase su correlacién con
las investigaciones textuales en BORDWELL/STAIGER/THOMPSON, 1985, 0 la
llamada al espectador concreto como elemento del juego textual en BrRuno,
1986.

:‘."
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-nombres de los autores; y en el caso de Welles, su inconfun-

dible voz sirve a menudo de tarjeta de visita.?.

-~ Un texto, sin embargo, y como hemos visto, no se 11m1ta

al intercambio: comunica también su propio comunicar. Esto

-1ncluy'e c6mo se presenta y como se acoge, de dénde nace y

acia dénde se dirige: en resumen, mds alld de la identidad
e qulen concretamente lo transmite y lo- rec1be nos habla
e su«hacerse» y . de su «darse».

“En el propio interior del texto existen elementos destina-
los a estas manifestaciones: estos, segun el frente en el que
e dispongan, sefialan el punto en el que el film se origina,
o"bien aquel hacia el que se mueve. Estas figuras internas
(marcas lingiiisticas, personajes, obJetos etc.) pueden reco-

”‘n_ocerse y clasificarse segun el polo de la comunicacién que

.en cierto modo representan: la entrada o la salida, el mostrar
oﬁel mirar: en una palabra, el destmador o el destinatario.

-Estos ultimos no son realidades concretas como el Emisor o
,{el Receptor; no se refieren a un cuerpo o a un nombre, sino

de una manera mdas abstracta a un rol, a la instancia de la

‘generac16n o a la del recibimiento, que constituyen los dos
- polos entre los que se encuentra suspendido el texto. Su fun-
.¢i6n, en otros términos, es la de «simular» en el interior del
.texto una relacién comunicativa, que actiia como modelo de
. la comunicaciéon que el Emisor y el Receptor llevan a cabo
.de'un modo concreto gracias al texto. Ademds, estas figuras
“«vicarias» acaban inevitablemente redefiniendo el perfil de
- las figuras reales a las que en cierto modo representan: a tra-
" -vés de las huellas que deja en el texto, el Autor se define como
- tal y en su peculiaridad (imprimiendo una especie de «firma»
 personal a su obra).

“.. Abordemos ahora estas figuras que hemos definido como
«vicarias» en las distintas formas en que pueden presentarse.

3. Piénsese en los titulos finales de E/ cuarto mandamiento «recitados»

pbr el director, o en las secuencias iniciales de Fraude. Para el problema ge-

-neral de los titulos iniciales o finales véase GARDIES, 1981, ODIN, 1980 y

. EUGENI, 1988.
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226 EL ANALISIS DE LA COMUNICACION
6.2.2. El Autor implicito y el Espectador implicito

Con los términos de Autor implicitoy Espectador impli-
cito, o, segun otras terminologias, autor o espectador mode-
lo, enunciador o enunciatario) se definen figuras abstractas
que representan los principios generales que rigen el texto:
vale decir, respectivamente, la «ldgica» que lo informa (el
Autor implicito) y la «clave» segiin la cual se observa ésta (el
Espectador implicito). Mds concretamente, el primero repre-
senta las actitudes, las intenciones, el modo de hacer, etc. del
responsable del film, tal como se presentan en el film; y el
segundo las predisposiciones, las expectativas, las operacio-
nes de lectura, etc., del espectador, también como se presen-
tan en el film. Si se quiere, pues, se puede decir que en la fi-
gura del Autor implicito se puede localizar en cierto modo
el «proyecto comunicativo» en el que se basa el film, tal como
el film, en su realizacidn, lo saca a la luz; y que en la figura
del Espectador implicito pueden localizarse, por el contrario,
las «condiciones de lectura» que el film presupone idealmente,
a partir de la disposicion de sus elementos. :

En cuanto figuras abstractas, el Autor y el Espectador im-

plicitos se manifiestan por lo demas en el modo mismo en que

se organiza el film, en las opciones expresivas que desarrolla,
en el tipo de referencias que hace: en resumen, en todo lo que
seflala por si mismo la presencia de un destinador y de un des-
tinatario. Pero tampoco faltan emergencias ain mas nitidas.

En Ciudadano Kane, por ejemplo, la secuencia inicial (el
acercamiento a las rejas de la mansion de Kane, a través de
fundidos encadenados) y la final (el largo travelling sobre las
cajas y los embalajes que llenan el salén) manifiestan entre
lineas, pero no por eso menos claramente, la intervencion de
una precisa intencionalidad organizativa: la serie de fundi-
dos a través de los cuales la cdmara avanza fatigosamente ha-
cia Xanadu nos sugiere la idea de alguien que nos esta lle-
vando de la mano a explorar un mundo misterioso y tragico;
del mismo modo, el lento movimiento de cdmara final que
nos conduce al rétulo «Rosebud» nos sugiere la idea de al-
guien que, después de que todo el mundo haya intentado sin
éxito descubrir el significado de esa palabra, nos revela el se-
creto y nos muestra la verdad. Alguien que se califica como
artifice y como guia, principio de origen y principio de or-
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- den; alguien que no tiene una presencia explicita, en el .sentldo
““de que no coincide, por ejemplo, con un personaje, sino que
* simplemente emerge del modo en que se disponen }as 1rp§ige;
" nes y los sonidos; alguien que identifica al Autor implicito.

- De cualquier modo, mds alla de estas dos secuencias, la

" misma presentacion de Ciudadano Kane, basada en una dg-

:manda seguida de un desfile de testimonios, nos aclara cual
--es el proyecto comunicativo del film y, de paso, cudles son
*las condiciones de lectura que nos permiten acceder al film.

623 El Narrador y el Narratario

"« Los principios implicitos, es decir, el proyecto comunica-
_tivo y las condiciones de lectura a los que nos referiamos an-
-tes, pueden en muchos casos hacerse explicitos y encarnarse
“en este o aquel elemento textual. El Autor implicito y el Es-

pectador implicito tendran entonces «figurativizagiones» mas
evidentes en el interior del texto, elementos vicarios que ma-
nifestardn de una manera mads clara su presencia y su accion.

“ Intentemos ahora brevemente hacer un inventario de estos ele-

‘mentos, definiendo su rol y su funcion en relacion al «fren-

. tex al que se refieren (emision o recepcion).

Comencemos por la figura de la emisién, representada

bajo la etiqueta de Narrador, yendo de lo mas genérico a lo
. 'mas definido.

1. Los emblemas de la emisién, del hacerse del film, o mas

" concretamente del constituirse de las imagenes: ventanas, €s-

-péjos, pantallas, reproducciones, etc. En resumen, todo lo que
se refiere al representar y al mostrar. En Ciudadano Kane se

. concede mucha importancia a estos emblemas: la ventana ilu-
- minada de Xanadu (que contra el fondo oscuro del palacio

parece una verdadera pantalla); la pantalla de la salita en la

-que se proyecta el noticiario; el gigantesco doble _espejo en
el que Kane se refleja al final, en una vertiginosa mise ern aby-

- me; e incluso las fotografias, imdgenes, copias y dobles, etc.
" El film nos recuerda que es un film y que se presenta como tal.

“-4. Entre los diversos anlisis de estas secuencias, véase sqbre. todo Ro-
PARS, 1980 y BETTETINI, 1984, donde se diferencian la constitucién de un
Autor y de un Espectador implicitos.
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228 EL ANALISIS DE LA COMUNICACION

2. La presencia extradiegética: carteles que amueblan la
trama (el perentorio «No trespassing», advertencia de Kane
a los extrafios, pero también admonicién del Autor implicito
a todo aquel que pretenda penetrar por si sélo en los secretos
del texto); voz over que funciona no s6lo como introduccién
sino también como guia de la historia (1a voz del comentaris-
ta del «News on the march»); soluciones estilisticas particu-
larmente expresivas, que funcionan un poco como «firmay
del film (el travelling final del que habldbamos antes, o cier-
tas interrupciones bruscas del fluir de la narracién, como la
pantalla blanca al final de la proyeccion del noticiario), etc.
En resumen, también aqui todo aquello que recuerda que las
imdgenes y los sonidos no se dan por si solos, sino que hay
alguien, una «primera persona», que nos los proporciona.

3. Las figuras de informadores: individuos que cuentan,
testigos que hablan, presencias que recuerdan (flashback) o
que prevén. (flashforward), etc. Ciudadano Kane es un film
construido enteramente sobre testimonios y relatos de infor-
madores: Thatcher, Bernstein, Susan Alexander, Leland, Ray-
mond. Una variante de esta tipologia la constituye la presen-
cia de los medios de comunicacidn: titulos de las primeras
paginas de los periddicos (que abundan en nuestro film, no
hace falta decirlo), radio, televisidn, cine (el noticiario «News
on the march»), etc.

4. Algunos roles profesionales concretos: los hombres del
espectdculo (en el film de Welles tenemos al director teatral
y al profesor de canto), los fotdgrafos, los directores puestos
en escena en el llamado «cine dentro del cine», o los autores-
coredgrafos de los backstage musicals.

5. El autor protagonista: quien hace el film se pone a si
mismo en escena mientras hace el film. Es el caso de Truf-
faut en La noche amerzcana o de Welles (jotra vez €él!) en
Fraude.

. Abordemos ahora las flguras de la recepcion. Estas se in-
cluyen generalmente bajo la etiqueta del Narratario, que se
puede definir como el «expediente» con que el Autor impli-
cito informa al espectador real sobre como desempeifiar el pa-
pel del Espectador implicito. El Narratario es, en resumen,
una figura guia que encarna el status y la funcion que el Autor
implicito asigna a su interlocutor, el Espectador implicito, y
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-que en cierto modo ayuda al Espectador real, a través de la

identificacion, a recuperar ese lugar y ese rol que el texto ha

" _previsto para él. Entre las figuras que se pueden inscribir bajo

la etiqueta del Narratario nos encontramos con:
1. Los emblemas de la recepcidén, como los prismdticos

- (que resultan obsesivos en los films de Hitchcock), que pue-
- - den representar la capacidad de ver mejor o, viceversa, la in-
capacidad de observar y, por lo tanto, de comprender; u otros -
* instrumentos Opticos: anteojos, gafas, bindculos (los del me-
lémano que escucha a Susan en el teatro), etc.

..2. Las presencias extradiegéticas: los «ti» («;Eh, tu'» «{Te

) lo digo a ti», «{Te estoy hablando a ti!», etc.) que remiten a
<+ espectadores explicitamente imaginados, o que son el fruto
de ciertas soluciones estilisticas como la voz over o la mirada

ala cdmara. En nuestro film, son los equivalentes de los car-

~teles de advertencia («No trespassing»: «Permanece atento,

estamos a punto de violar una prohibicién»), de la voz-
comentario del noticiario («Te estoy contando la vida de
Kane»), de la pantalla blanca de la salita de los periodistas

A .- {«La historia de Kane no sélo te la estoy contando a ti»): un
. «tu» que emerge del texto de maneras distintas, una llamada
- directa a la dimension de la recepcidn.

3. Las figuras de «observadores»; el detective, el perio-
dista, el viajero, etc., figuras que viven para observar, inda-
gar, descubrir, informar. Tomemos al detective: su tarea es bas-

. . tante similar a la del espectador. También él debe descifrar
" . signos, huellas, indicios; reconstruir un cuadro orgdnico de
‘cuanto observa; establecer una axiologia o pronunciar un jui-

cio. También él, en definitiva, recorre el trayecto propio de
toda lectura: del reconocimiento a la comprensioén y al vere-
dicto. La situacidn del periodista es completamente anéloga:
es alguien que, exactamente como el espectador, recoge da-
tos e informaciones, pregunta e interpreta, busca respuestas
y expone. Del mismo modo, finalmente, también el viajero
es un alter ego del espectador: es aquel que se adentra en un
territorio, empujado por el deseo de conocer y comprender,
desafiando su integridad y su inteligibilidad y arriesgdndose

- a perderse 0 a no poder volver atras.

Estas figuras, sin embargo, también son encarnaciones del
Espectador implicito por el hecho de que no siempre son tes-
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tigos fieles o exploradores infalibles: informan, reinterpretan,
revisitan, eligen recorridos alternativos, huyen de los sende-
ros mas trillados: en resumen, se predisponen para la recep-
cion del secreto y de la fascinacion de las cosas asumiendo
un rol en absoluto pasivo. En este sentido, el Thompson de
Ciudadano Kane resume un poco en si mismo todos los ras-
gos del «observador»: es un periodista, investiga como un de-
tective, se introduce en la vida de Kane como un viajero en

el bosque; recoge datos, los elabora, en parte comprende («Ro-

sebud es s6lo una pieza de un rompecabezas mucho mds gran-
de») y en parte malinterpreta (no advirtiendo las continuas
referencias al papel del trineo), todo ello entre conclusiones
y apreciaciones personales («He jugado con un rompecabe-
zas y no he tenido éxito»).

4. El llamado «espectador en el estudio»: en breve, estd
en la pantalla para ver lo mismo que nosotros, espectadores,
vemos en la sala. En Ciudadano Kane es el rol de los perio-
distas sentados en la salita para ver la primera version del no-
ticiario «News on the march».

© 6.2.4. El cuadro de las figuras

Resumamos ahora un poco cuanto hemos dicho’ con la
ayuda de un esquema:

"Destinador Destinatario
Autor Espectador
Emisor - Narrador | Narratario Receptor
implicito implicito

.5. Los problemas que estamos afrontando no son, obviamente, patrimonio
del texto filmico. Muchos de ellos nacen de la investigacién conducida por
GENETTE, 1978 (que aborda lo que podriamos llamar temas clave: narrador,

. voz, punto de vista, autorreflexividad, etc.), retomada entre otros por CHAT
MAN, 1978, que extiende esta temadtica al cine. Sobre la reflexion genettiana -

se han construido luego otras lineas de investigacién, como la pragmdtica,
a la que ya hemos aludido, o la teoria de la enunciacién. De todas formas,
véanse, para una primera aproximacién: en el 4mbito de la literatura, Cor-
T1, 1976 y SEGRE, 1985; para la pintura, CALABRESE, 1985; para el cine, ade-
mads de Jos textos citados en la nota 1, JosT, 1987, y GAUDREAULT, 1988. Un
cuadro sistemdtico en lo referente al cine, de derivaciones estrictamente ge-
nettianas, es el que proporciona CREMONINI, 1988.
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. El texto, en cuanto objeto de transicién y punto de_en-
cuentro, se desenvuelve entre un Emisor y un Receptor: figu-

- ras reales que constituyen los polos del intercambio comuni-

‘cativo.
En el interior del texto, de cualquier modo, el Emisor y

el Receptor aparecen siempre vivos: se manifiestan ante todo,
‘aunque sea tdcitamente, uno en la 16gica que guia las image-

nes y los sonidos, y el otro en la clave que permite su desci-
framiento; o bien uno en el «proyecto comunicativo» que rige

- el film, y el otro en las «condiciones de lectura» que dicta.

.Se constituyen asi los que hemos llamado Autor implicito y

Espectador implicito.

Estas figuras, aun siendo «implicitas», pueden explicitarse
y darse la palabra a si mismas representdandose en el interior
del texto, o bien concedérsela a otros para que las representen:

. ‘estas encarnaciones toman el nombre de Narrador y Narra-
. tario. Emblemas de la emision y de la recepcion, presencias
7 - extradiegéticas con funciones de «firma» o de «guia», infor-

madores u observadores, etc., son sus realizaciones especificas.

. La parte izquierda del esquema aqui representado es, en

el conjunto de sus elementos, la relativa al Destinador, y la
parte derecha la relativa al Destinatario. ‘

- Examinando Ciudadano Kane a la luz de este breve mapa,
podemos identificar ante todo a Welles y a nosotros mismos,

© ‘espectadores en carne y hueso, como, respectivamente, Emi-
- sor y Receptor. En segundo lugar, podemos captar el princi-
. pio de construccidn del film, la «l6gica» que lo rige, y su prin-
. cipio de inteligibilidad, la «clave» segin la cual se aborda y
“se descifra, insistentemente presentes en la primera secuencia
(«Quiero adentrarme en el secreto de un hombre») y en la

ultima («He aqui el secreto, inutil para todos los personajes,

- pero indispensable para nosotros a la hora de reinterpretar

toda la trama»): estos principios son, respectivamente, el ver-
“dadero Autor implicito y el verdadero Espectador implicito
del film, Finalmente, reconozcamos a los Narradores y a los
Narratarios, respectivamente representaciones del hacerse y
del darse de las imdgenes: los primeros en la voz over que
ambienta y motiva la historia, en las numerosas figuras de
informadores (Susan, Bernstein, Leland, Thatcher) que cuen-
tan la historia desde su propio punto de vista, confirmando
o contradiciendo las versiones de los demds, o en el rol pro-
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fesional del responsable del noticiario cinematografico, Os-
borne, que encabeza la investigacion sobre Kane; y los Na-

rratarios en todas las personas que interrogan, escuchan y ob-

servan (los numerosos reporteros de periédicos y de
television), y sobre todo en el periodista-detective Thompson,
que recopila los distintos testimonios, intentando introducir-
se en el oscuro territorio de la memoria de Kane.®

6.3. El punto de viSta

6.3.1. El origen y el destino

Las figuras que hemos encontrado en el interior del texto
han sido definidas ante todo en relacién a su funcién comu-
nicativa (real o vicaria, emisora o receptora) y, en segundo
lugar, en relacién al grado de explicitud con que asumen di-

cha funcién (roles implicitos, roles explicitos, roles figurati-

vizados). Ahora bien, podemos advertir que el ejercicio de
una funcidén comunicativa est4 estrechamente relacionado con
la asuncién de un punto de vista: quien muestra, de hecho,
lo hace a partir de una perspectiva bien definida («Por lo que
puedo ver...», o bien «Por lo que sé te digo que...»), y para-
lelamente quien recibe debe, si no situarse en el mismo punto
de observacion que el destinador, por lo menos tener en cuenta
esta parcialidad de su-mirada. -

Centrémonos, pues, en la nocién de punto de vista, en
realidad bastante compleja,” y veamos el papel que desem-
pefia en el proceso comunicativo.

Intuitivamente, en los textos filmicos, el punto de vista
es el punto en el que se coloca la cdmara, y por ello el punto
desde el que se capta concretamente la realidad presentada

- 6. Para un andlisis de los roles comunicativos en este film, particular-
mente en relacion al rol de los «testigos» (flashaback y cine dentro del cine),
véase CASETTI, 1986. -

7. Para un encuadre del problema desde el punto de vista literario, véase
PUGLIATTI, 1985; para el dmbito pictérico, CALABRESE, 1985; para el 4mbi-
to filmico, AUMONT, 1983, BRANIGAN, 1985, CASETTI, 1986 y JosT, 1987.
Véanse también los dos ensayos introductorios de CUCCU/SAINATI (comps.),
1987. Un amplio debate sobre la nocién en MARMO/PEZZINI (comps.), 1988.
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en la pantalla. En este sentido, el punto de vista coincide con
el ojo del Emisor, que en el escenario encuadra las cosas des-

- de una cierta posicion, gracias a un cierto objetivo, con una
-cierta amplitud visual, etc. .. :
. -~ Paralelamente (y la acepcidon puede parecer un poco ex-
' trafia, pero estd justificada por su correspondencia con la pre-
:-cedente), el punto de vista es el punto en el que se coloca el
- espectador para seguir el film, y por ello el punto concreto
que ocupa en la sala. En este sentido, el punto de vista coin-
.cide con €l 0jo del receptor, que si quiere obtener una visién
" “perfecta debe emplazarse, por asi decirlo, en una posicién cen-
- tral y a una distancia de la pantalla igual a su base multipli-
-_cada por uno y medio. '

- ;:.:Pero el punto de vista no se limita a identificar esta doble
~colocacion: es también algo mas abstracto, «dentro» de la
~ imagen, y como tal atribuible a un Autor y a un Espectador
_implicitos, ademds de a un Emisor y a un Receptor.

Ante todo, el punto de vista es la marca del nacimiento de

-.laimagen: sefiala el paso de un mundo simplemente filmable
~~ “aun mundo tal como ha sido filmado, de un conjunto de
. posibilidades a una eleccién precisa. De hecho, una imagen
‘€s como es porque existe un lugar, y solo uno, desde el que

ha sido captada y construida: esto significa que la imagen «se
hace» cuando existe un punto de vista que la determina.
Paralelamente, el punto de vista es también la marca-del

. destino de la imagen: sefiala la prolongacidn de las lineas del

cuadro mis alla de sus bordes, o el salto de la representacion
mas alld de su superficie. De hecho, una imagen se hace «visi-
ble» en la medida en que construye una posicién ideal en la que
situar a su observador: esto significa que «se da» cuando un
punto de vista le ofrece, por decirlo de algiin modo, una orilla.

En estos ultimos dos casos el punto de vista viene defini-
do por el tipo de visidn propuesto, con sus perspectivas y sus
puntos de fuga. La dislocacion de los distintos elementos den-
tro de la figura nos dice desde donde se ha captado. En este

- sentido, el punto de vista ‘encarna por un lado la «logica»

segun la que se construye la imagen, y por otro la «clave»
que hay que poseer para recorrerla. Todo ello identifica una
instancia abstracta como base del juego: un Autor y un Es-
pectador implicitos.
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Asi pues, el punto de vista como signo del hacerse y del
darse del film, como espia de un Autor y de un Espectador im-
plicitos. Afladamos tres anotaciones a estos datos de fondo.
La primera es que el punto de vista superpone la formacion
y la proposicién de las imdgenes: es un solo lugar ideal desde
el que se capta para mostrar y desde el que se muestra para
hacer captar.-Eso no quiero decir que las dos vertientes pue-
dan distinguirse: una cosa es fijar una mirada y otra revivirla.

Segunda anotacion. Hasta aqui hemos hablado indiferen-
temente de punto de vista de la imagen y punto de vista del
film. Naturalmente, seria necesario establecer una diferencia
entre los dos: mientras el primero actia localmente, y cam-
bia con el cambio del encuadre, el segundo opera globalmente,
asumiendo las diversas propuestas, o incluso atravesandolas
todas. En este sentido, se podria hablar por un lado de una
Optica especifica, y por otro de una orientacion global.®

Tercera anotacion. El punto de vista identifica principios
abstractos, es decir, un hacerse y un darse, una légica y una
clave. Esto también puede encarnarse en la visién de un solo
personaje: es lo que sucede en la cdmara subjetiva, en el flash-
back, en la representacién de los suefios, donde quien actua
en el escenario se encarga de ver por todo el film. De ahi la
diferencia entre un punto de vista dltimo, el del Autor y el
Espectador implicitos, y un -punto de vista especifico, el de
los distintos Narradores y Narratarios.

Resumamos ahora brevemente algunas de las cosas que
hemos propuesto, en referencia directa a nuestro ejemplo. El
punto de vista puede ser contemplado ante todo como ele-
mento que caracteriza la mirada total del film, sus «medi-
das» y sus perspectivas: y todo ello tanto imagen por imagen
como en un sentido global. Ciudadano Kane, mas alla de la
heterogeneidad de las soluciones de angulacion y de objeti-
vos, aparece bien organizado en torno a una orientacién ge-

~ neral que ejerce una singular insistencia en las tomas de aba-

jo-arriba y una cuidadosa exploracién de la profundidad de
campo, creando asi juegos de contrastes entre las figuras en

8. Hay que recordar también la existencia de un punto de vista sonoro,

que a menudo integra o corrige el punto de vista de la imagen, contribuyen- -

do a la formacién del punto de vista final del film.

~ L
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“ relieve y las del fondo, asi como efectos de leve gl(;foerlrlrézixr?;
optica. Luego podemos reconocer el punto c}e vista encarna.
" do en los personajes: los distintos personajes qgle A Illjreali-
__.una perspectiva personal sobre los acontecimien Oti,eles eall
dad de naturaleza mds cognitiva que dptica (son | 1. s a l0¢
. sentimientos pero no a las‘lmégenes de l'fl memonai. o es
* asi que en sus relatos se ponen en escena junto con s(zistuye s
personajes); ¥ Thompson, que por el contrario cont ity on
. lugar de confluencia con respecto a todos los pcllmlos de vis
ta, una mirada mévil que atraviesa la.memoria t;. | untc;
" Finalmente, como deciamos, podemos contemplar eSi gién
““de vista, al mismo tiempo, como lugar de sluper[tJo e vistz
como lugar de division. En .el primer caso, ¢ p‘clin'orriisién :
- ¢¢ la marca de una circularidad entre el lugar de € uision Y
" el de recepcion («Callpto, -ytpo)r ellolrggfgtéc;):l:ha()s:n ;c;on o
- Juestra, v por ello capto»). €s € ‘ I ,
o grlle;{l cl:lurso &er; investigacion asume _el punto de_ v1stalo cig lro;
.. demds como hecho factico, pero que al mlsmcl) tlerppe ore
-+ - yive, convirtiéndolo en propio, y lc_> recrea (30 ;) asi esrs c?najes
explicar el hecho de que en los 'testlmomos 1e os pen onajes
. -aparezcan a menudo informaciones o detalles que n buena
"~ légica no deberian conocer). En el segundo ca~sol, pc?istincién
. trario, el punto de vista es una marca que sefala e
= y polarizacion («Constituyo pare}tha_lger ;ecgerrrglg;;l 85 jen B
uello que ya esta constituido»).
: fz?sr rd(;silc()lrsionecs1 que, en Ciugquiano Kane, puedep, er.lig;mj;:
- ge entre la vertiente de la emision y ladela recepcion: s é)més
"~ tos de vista recogidos y mostrados (los tpstxmomosl), a ems
"~ de no coincidir entre si, tampoco coinciden con € p:llge  d¢
“vista de quien recibe y muestra (ThompsPn rcxlolse ;srcno0 de 1
" ningun relato, sino que los revive todos); ¥, ed mis mo filn"l
el punto de vista de este l'iliflm() nz)s g;)orrlzsggrr; aer ;nd ol del e
i uien conduce el juego L des
I\}clare(lila(cii‘:3 3 no se la muestra a Thompson). Enlterrnnllt:j\o(s:1 :}ii
formales, podemos decir a este respecto 'qu'ed a su a de os
puntos de vista de los Narradores no coincide conte L’ﬁtimo
de vista del Narratario, y que el punto de vista de s

no coincide con el del Autor implicito.
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6.3.2. La -triplg naturaleza del punto de vista .

Mids alld de sus aspectos mds geheralés, de los que ya he-
mos hablado, el punto de vista se caracteriza también por el
hecho de referirse a tres situaciones distintas. Cuando se dice
«Desde mi punto de vista», se puede querer decir 0 bien «Por
lo que veo desde el lugar en el que me encuentro», o «Por
lo que s¢ seguin mis informaciones, o bien «Por lo que me
concierne en relacién a mis ideas o a mi conveniencia». De
ahi que en la expresién «punto de vistay puedan reconocerse
al menos tres significados: el literal (a través de los ojos de

_' alguien), el figura}do (en la mente de alguien) y el metaférico
(segtin la ideologia o el provecho de alguien). El primer caso

expresa una acepcion estrictamente «perceptivay del térmi-
no, el. §egundo una acepcién «conceptual» ‘y el tercero una
acepcion que podriamos llamar «del interés». Del mismo
modo, el primer caso se refiere al ver (a una actividad esco-
pica), el segundo al saber (a una actividad cognitiva) y el ter-
cero al creer (a una actividad epistémica, con las 'axiologl’as
y las ordenaciones que comporta cada creencia).’

Ar}te una imagen filmica, es inevitablemente inmediato
recurrir al primero de estos tres significados: el Optico. La ima-
gen, de hecho, se constituye a partir de un «observatorioy
concreto, sobre la base de una perspectiva peculiar: da a ver
clertas cosas y esconde otras. Sin embargo, es posible identi-
ficar también las otras acepciones del punto de vista. Ante
todo, la cogpitiva: la imagen, mostrando algunas cosas y no
otras, spleccxc_)na rasgos y aspectos de lo visible, y asi propor-
clona ciertas informaciones, evidencia ciertos datos. Y, final-
mente, l.::l axioldgica-epistémica: la imagen, segin cén;o esté
constltulsia,- expresa valores de referencia, ideologias de fon-
do, convicciones y conveniencias particulares.

' Pongamos un ejemplo, esta vez, por asi decirlo, en nega-
tivo. En la secuencia inicial de Ciudadano Kane, la de 1a muer-
te de Kane, no existen primeros planos: hay otro tipo de en-

-cuadres, desde el plano de conjunto al detalle, pero no

primeros planos. Ahora bien, filmar a una persona en pri-
mer plano, en lo que respecta al «very, significa simplemente

9. Para los tres niveles del punto de vist
SETTI, 1986. p ista, véase CHATMAN, 1978 y Ca.
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elegir una cierta porcidn de su cuerpo (el rostro) y un cierto

 modo de filmarlo (frontal y cercano); en lo que respecta al

«saber», quiere decir confiar el desciframiento del compor-

.- tamiento de esta persona mds a su mimica facial que a otras
- formas de la comunicacion corporal; mientras que,-en lo que

se refiere al «creer», quiere decir ratificar la idea segun la cual
la cara es el espejo del alma, y asi atribuir el maximo de va-

" lores a la microdramaturgia expresiva. Cambiar el punto de

vista comporta inevitablemente la individuacién de otras por-

“‘ciones de lo visible, el privilegio de otras informaciones y la
emergencia de otras axiologias. Como sucede al principio de

Ciudadano Kane: rechazando el uso del primer plano se opta

-.por descentrar la imagen, mantener en sombras la identidad
individual de los personajes y abordar una situacién mas en

su conjunto que en lo referente a su protagonista.

-.6.3.3. Punto de vista y focalizacion

Asi pues: el punto de vista conjuga la valencia optica («Por

" lo que veo») con la valencia estrictamente cognitiva («Por lo
" que sé») y con la valencia mas propiamente epistémica («Por

lo que me concierne»), incluyendo en esta ultima el frente

- ideolégico de fondo («Segiin mis convicciones»), la emergen-

cia de ciertos beneficios («Segun mis intereses») y también
una adhesiéon mas difusa («Segun mis competencias, 0 segun
mis intenciones»). En resumen, cuando decimos «Desde mi

punto de vista» nos situamos en una perspectiva que no se
‘resuelve simplemente en el dngulo visual escogido, sino que
“expresa mas radicalmente un modo concreto de captar y de

comportarse, de pensar y de juzgar.

- Estos tres casos, sin embargo, comportan una «limitaciéon»
de las posibilidades; de hecho, a través de un punto de vista
se identifica una porcion de la realidad y no-otra, se accede
a ciertas informaciones y no a otras, se nos situa en una pers-
pectiva y no en otra. Esta seleccidén permite, sin embargo, po-
ner de relieve todo cuanto se ha escogido: cuando nos con-
centramos sobre algo y excluimos el resto, automaticamente
lo ponemos en evidencia, le concedemos un estatuto particu-
lar, lo privilegiamos. La focalizacion designa este doble mo-
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vimiento de seleccidn y de subrayado, de restriccién y de va-
loracién.®
El film puede analizarse también como un conjunto de
focalizaciones; reconstruir su punto de vista equivale a recons-
truir lo que recorta y a la vez evidencia. Las cosas se aclaran
auin més cuando existe un contraste de puntos de vista. Vol-
vamos una vez mds a Ciudadano Kane y pensemos en c6mo
el mismo acontecimiento, el debut de Susan, se presenta en
los relatos de la propia Susan y de Leland. El relato de Su-
san, ayudandose.de la posicion de la cdmara, situada en el
palco y dirigida o bien hacia la orquesta y la platea, o hacia
los tramoyistas que estdn entre bastidores, representa el acon-
tecimiento desde el punto de vista de la compaifiia operistica,
es decir, segun los pardmetros del gusto y del juicio profesio-
nal de aquélla; todo ello focaliza el resultado «técnico» del
espectaculo. El relato de Leland, por el contrario, lo repre-
senta todo desde el punto de vista de la platea, reflejando las
reacciones que se producen en la sala, focalizando asi el re-
sultado «publico» del especticulo.

El ejemplo sugiere la existencia de elementos (en este caso
Susan Alexander y Leland) que, relacionados con un punto
de vista, actuan como verdaderos «focalizadores». Detengé-
monos en estos elementos. ‘

6.3.4. La amplitud del punto de vista

Hemos definido el punto de vista en su triple valencia:
lugar desde el que se ve, conjunto de conocimientos a partir
de los que se procede, y finalmente sistema de valores y de
conveniencias al que nos adecuamos. Ademds, hemos visto
como el punto de vista opera restricciones y a la vez atribuye
relieves particulares, proponiéndose como elemento de foca-
lizacidn: podriamos afiadir que, en conformidad con los tres
niveles precedentes, tal vez sea util distinguir entre focaliza-

€ion Optica, focalizacién cognitiva y focalizacion epistémi-

ca. Finalmente, hemos registrado la existencia de elementos
que, dotados de un punto de vista, actian como verdaderos
agentes de focalizacién, como focalizadores.

10. Sobre el concepto de focalizacion, véase GENETTE, 1972, y para el
cine la elaboracién fundamental de Josrt, 1987.
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Estos elementos pueden ser, COmo €1 el caso de Susan y

" Leland, personajes en funcion gle Narradores O I(;Iarrat:l;x;;
“Volvamos sobre estas figuras, sin ocuparnos yade lelas avor
.0 menor evidencia (de las marcas n:ieno,s c:,;(plhgltsisb arle s fign
" rativizaci 3 sino ordenanaolo
-rativizaciones mas claras), . .
~."de 1a mayor o menor «fuerza» del punto de vista que expresan

mapa que dé razon
_ Ante todo, reconstruyamos un breve .
de los equilibrios y desequilibrios del punto de vista, tal como

‘ . . 11
“-se encarna de distintas formas en el interior del texto.!! En

este sentido, tres parecen ser las configuraciones posibles:

. 1. EH punto de vista del Narrador y el del ll\Iett'rratSa:;i?:l ;1%12;
“cider i pue 1 creer relativo

_“ciden. Asi pues, el ver, e} saber y e I , ;
" frentes (emisién y recepcion) son compatibles y, es’mas, pue
-."den superponerse. :

2. El punto de vista del Narrador es «superior» al del Na-

rratario. Esto significa que el ver, el saber y el creer del Na-

rrador son mas completos que los del Narratario, otgue pe-
san mas en la economia del intercambio corr;umcal ldvci.Na-
3. El punto de vista del Narrador es «inferior» al de Na
fratario. En este caso, pues, su Ver, su saber y su creer p
‘T4An menos. :
Ciudadano Kane es un film completam1 egllte attr:;/iega;igr;;?(r_
i i - Thompson, el INarra
estas tres configuraciones: IS [ x
celencia (detective, periodista, viajero), cuando empieza

.

i ién
~ investigacion, se encuentra necesariamente en una posicl

.de inferioridad con respecto a los Narrad_oressq;ccla qllrllit:rrer(ilgritl
i igui las conversacione
sin embargo, prosiguiendo las adquiers u1a
i vacion, un mayor nume
mayor capacidad de gpser ; , un : o
cioi,les y una orientacion mas aguda: su punto de vista, 4

e derivando de la suma de los puntos de vista de los distintos

. . a
Narradores se enriquece prog_reswamenge, adqme.reag:om
yor peso en la economia del intercambio comunic .

Observados los equilibrios y desequilibrios flentret los ;;1(1l "
tos de vista explicitamente «encarnados» enae1 ;:);e?é gones
i i tigacion en torno io]
mos ampliar nuestra inves ( s relaciones
e vista claramente 11g
de fuerza entre los puntos d i nente _
dos y los puntos de vista extrafios a la diegesis. Existen de

11. Un primer intento de calcular la distinta amplitud d;aglé); puntos de
vista .en el ambito del andlisis literario es el de TODOROV, .

[ TP
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hecho focalizadores «extradiegéticos», es decir, no .-pertene;'

cientes al plano del relato (pensemos en todas las interven-
f:iones sobre la historia, y no en la historia: declaraciones de
1nt<;nciones, comentarios del autor, moraleja final, etc.), y fo-
calizadores «homodiegéticos», es decir, que forman parte del
pl_ano del relato (es el caso tipico de las declaraciones, mora-
lejas, comentarios, etc., expresados por los personajes de la
trama). Los primeros nos relacionan con el punto de vista del
Autor y del Espectador implicitos; los segundos con el punto
de vista de los Narradores y los. Narratarios. :

Ciertamente, es verdad que en el cine es bastante m4s di-
ficil que en la literatura distinguir los confines entre lo hete-
rodiegético y lo homodiegético. El Autor implicito de una no-
vela, de hecho, puede en cierto modo operar de manera
paralela al relato, sin confundirse con la trama narrada, es-
tableciendo asi una neta diferenciacion entre su intervencién
y el plano de la ficcién. El Autor implicito de un film, por
el contrario, aun interviniendo lateralmente con respecto al
plano diegético, acaba inevitablemente introduciéndose en él:
el Autor implicito de Ciudadano Kane, en la medida en que
se identifica con la figura de Welles-actor, se arriesga incluso
a convertirse en el personaje principal. Sin embargo, también
en ¢l caso del cine es posible y necesario trazar un confin en-
tre estas dos dimensiones de intervencion.

Intentemos ahora disefiar un segundo mapa, relativo esta
vez a los posibles equilibrios entre los puntos de vista extra-
diegéticos y los puntos de vista homodiegéticos. También aqui
son tres las configuraciones que podemos hallar:

1. El punto de vista del -Autor implicito es «superior» al
del Narrador o el Narratario. Esto significa que quien guia
el texto ve mejor, sabe mds y posee razones mayores: lee en
el corazon y en la mente de los personajes, capta incluso lo
que ellos no llegan a comprender .y nos da a conocer sus se-
cretos. Dicho de otra manera, dado que el Autor implicito

.s un principio general y no un individuo, podemos decir que

ninguna figura del texto llega a encarnar su l4gica completa-
mente. Esta es la solucidn que suele prevalecer en el relato
c]ésicq. Y Ciudadano Kane hereda en muchos aspectos esta
situacion: el Autor implicito establece directamente las reglas
del juego y decide auténomamente qué hay que hacer ver,
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hacer saber y hacer creer. Los Narradores, escondidos tras su
propio punto de vista, no estan en condiciones de reconstruir
un cuadro general de los acontecimientos: se les deja actuar
en la medida en que su parcialidad de visién contribuye a la
definicién de la instancia emisora, pero se les deslegitima
cuando intentan convertir su modo de ver en la verdad (se
contradicen reciprocamente, dicen cosas que en buena légica

* - no deberian saber, etc.). Tampoco el Narratario, Thompson,

que se sirve de la suma de los puntos de vista de los distintos
Narradores, est4d en condiciones de conducir la partida a su

" término: tampoco él tiene acceso a la verdad. Sera de hecho

el Autor implicito, y la cdmara cinematografica que lo.dela-
ta, quien desvele el secreto final; y quien nos lo desvele a no-
sotros espectadores'y a nadie mas, sancionando con la evi-
dencia su propia superioridad de juicio y de accion.

2. El punto de vista del Autor implicito es «equivalente»

- al del Narrador y el Narratario. Aquel que guia el texto, pues,

ve, conoce y juzga en estrecha correlacién con los persona-

"jes: no va mas lejos, no juega con ventaja. El caso més co-
mun es la narracién en primera persona, en la que el «yo»

~Autor forma parte directa y completamente de la historia.
También en la narracion en tercera persona, en cierto modo,

- se puede dar la eventualidad de que el autor conozca la tra-

ma desde el punto de vista de un personaje: en el cine, es el

- caso de los films «en cdmara subjetiva», como el célebre La

.- dama del lago (Lady in the lake, de Robert Mcntgomery,

" . USA, 1947), en el que el detective ve, sabe y cree en cuanto
- organizador del film.?

3. El punto de vista del Autor implicito es «inferior» al
del Narrador y el Narratario. Aquel que guia el texto, en este
caso, se limita a describir o a testimoniar los hechos: pense-

" mos en el Autor naturalista o verista del siglo XIX, o en los

R

movimientos atiin mds radicales en su persecucion de la obje-
tividad de la narracién, como por ejemplo la école du regard.
En cuanto al cine, nos vienen a la mente muchos documen-
tales, o en cierto modo aquellos films construidos sobre en-
trevistas o testimonios que parecen «sorprender» o «desbor-

- 12. Digamos mejor que la mirada, la conciencia y la axiologia del per-
sonaje encarnan perfectamente la logica del film.

hel
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dar» la logica que sostiene el juego, légica que se pone en-
tonces a «perseguir» las presencias que éste incluye.

6.3.5. La conformidad del bunto de vista

Detengamonos un poco antes de continuar adelante. He-
mos dicho que los «focalizadores» son portadores de los pun-
tos de vista presentes en el interior del film: son figuras que
establecen desde qué perspectiva se captan (se ven, se cono-
cen, se juzgan) las cosas. Analizando estas figuras en rela-
cion a la «fuerza» del punto de vista que manifiestan, hemos
trazado un doble mapa de los equilibrios posibles: €l prime-
ro referente a la relacion Narrador/Narratario (y en conse-
cuencia a la relacion frente a la emisién/frente de la recep-
cidn), y el segundo referente a la relacién Autor implicito/

Narradores-Narratarios (y en consecuencia a la relacién fo-

calizador extradiegético/focalizador homodiegético). En este
punto podemos dar un paso adelante y abordar una distin-
cién posterior, bastante importante para analizar los roles co-
municativos que activa el texto. _

Si observamos con atencion los focalizadores homodie-
géticos, nos daremos cuenta de que no todos los portadores
de puntos de vista que se colocan en el plano de la historia
son en un sentido estricto portavoces del Autor implicito y
del Espectador implicito: de hecho, pueden ser personajes
cuyo punto de vista no coincida con el que atraviesa el film.
Cambiemos por un instante de ejemplo y tomemos Pdnico
en la escena, de Hitchcock (Stage Fright, USA, 1950). La his-
toria se abre con un largo flashback en el que un personaje,
Jonathan, cuenta que ha sido injustamente acusado de ho-
micidio: la evidencia visual de 1a pelicula, a través de la cual
percibimos la inocencia del hombre, nos hace considerar a
Jonathan como un sincero portavoz del Autor implicito. En
realidad, sin embargo, a medida que avanza el film compren-

"~ demos. que su relato no es otra cosa que una sarta de menti-

ras, construida para engaiiar a su novia Eve y con ella a no-
sotros, los espectadores: Jonathan se destapa entonces como
un personaje cuyo punto de vista sobre las cosas estd desvia-
do con respecto al del Autor implicito, el cual sélo en la ulti-
ma parte del film retoma decisivamente las riendas y recon-
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duce a Eve (y con ella al espectador engafiado) por el camino
de la verdad. Jonathan es, pues, lo que podriamos llamar un
«Narrador increible»: su mirada, sus informaciones y sus va-

lores no pueden compartirse ni ratificarse.

Ahora bien, una incredibilidad de este tipo nos sugiere que
los puntos de vista expresados en el curso del film puec}en
ser no sélo mds o menos amplios con respecto al otro, sino
también mds o menos congruentes con respecto a lo-que al
final resultard dominante. En otras palabras, los puntos de

vista especificos (esencialmente los de los Narradores y los

Narratarios) se caracterizan a menudo por su distinto grado

- de conformidad con respecto al punto de vista que los englo-
- ba y los define (en definitiva, el del Autor implicito y el del

Espectador implicito): si bien es cierto que todas l_as presen-
cias ayudan a componer el disefio completo del film, y que

- éste nace de aquéllas, también es verdad que no todas las pre-

sencias operan en el mismo sentido ni intervienen con la mis-

~ ma eficacia.”

De nuevo podemos establecer una hip6tésis acerca de una

.polaridad:

1. El punto de vista del Narrador y del Narratario se co-
rresponden perfectamente con el del Autor y el del Especta-
dor implicitos. Es el caso (si queremos limitarnos al-punto
de vista de los intereses) de aquellos personajes que con su

' visién del mundo expresan el sentido y la moral del filrr}. Ep
. Welles es el padre de Lucy que a través de la leyenda india

nos ofrece la clave de lectura de El cuarto mandqmiento (The
magnificent Ambersons, USA, 1942) o de Arkadin, que a tra-

" .vés del apologo de la rana y el escorpién nos proporciona la

del film homdnimo (Mister Arkadin, Francia-Espafia, 1955).

2. El punto de vista del Narrador y del Narratario son
completamente disconformes con respecto al del Aut.or y el
Espectador implicitos. Es el caso de aquellos personajes que
expresan una moral «distinta» a la del film; o que incluso,

13. Advirtamos, sin querer profundizar en ello, que la amplitud del punto
de vista concierne sobre todo a las dimensiones del ver y del saber, mientras
que la congruencia se basa principalmente en la dimension del creer. Sobre
la congruencia de los puntos de vista en el film, véase CASETTI, 1986.

T e .
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de una manera mas simple, mantienen realidades o dan in-
formaciones contrarias a la que el film ostenta como propia.

Los dos polos pueden identificarse respectivamente con
lo que llamaremos Narradores o Narratarios fidedignos y con
lo que hemos llamado Narradores y Narratarios increibles.

Naturalmente, a menudo estas dos instancias se entrela-
zan. En Ciudadano Kane, casi ninguno de los testigos que
cuentan la vida de Kane puede alinearse perfectamente con
las posiciones del Autor implicito: expresan dpticas persona-
les, versiones propias de los sucesos, en cierto modo posicio-
nes parciales (a2 menudo en contraste reciproco) que no lle-
gan nunca a «morder» la verdad del hombre objeto de la
investigacién. El Autor implicito, por decirlo de algin modo,
deja en libertad a estos focalizadores para que expresen su
propio punto de v1sta, reservandose €l con mayor evidencia
el papel protagonista de quien sabe cudl es la verdad (la ins-
cripcién «Rosebud» en el trineo), y por ello sabe conducir
el juego." Sdélo el personaje de Kane es un narrador fidedig-
no; en realidad no cuenta explicitamente, pero es en cierto
modo una clara figurativizacién del Autor implicito; es el gran
artifice, constructor y destructor de fortunas, escenarios y mu-

seos; es ambiguo y huidizo, exhibicionista y tirano, exacta- _

mente igual que quien lleva las riendas de todo el texto.
Andlogamente, en cuanto a la recepcién, Ciudadano Kane
juega con la ambigiiedad de dos roles. A lo largo del film,
nosotros, los espectadores, podemos servirnos de un alter ego
que esta en el interior del texto, el periodista Thompson, que
convierte en nuestros la investigacién, los desplazamientos,
las preguntas; un verdadero Narratario fidedigno, pues. Sin
embargo, con el dltimo encuadre (el del trineo), el Especta-
dor implicito se aleja de la superposicién con el punto de vis-
ta de Thompson y recupera un rol completamente suyo: ve

.y comprende aquello a lo que el periodista no ha podido lle-

gar. Entonces este tltimo pierde una parte de su representati-

14. Naturalmente, la verdad del film no se reduce al trineo, como com-
prendié muy bien Borges en una recension del film.
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vidad y se convierte en un poco menos fidedigno y un poco

mas «increible».!

.6.3.6. Estrategias del punto de vista

Resumamos cuanto hemos dicho a propdsito del punto
de vista con la ayuda de algunas tablas.

ver : ' Optica
punto de vista [saber focalizacidn [cognitiva
creer epistémica

En este primer cuadro podemos recordar los tres niveles
del punto de vista, que hacen referencia respectivamente al
significado literal del término (acepcidn «perceptiva»), a
su significado figurado (acepcidén «conceptual») y a su signi-
ficado metaférico (acepcion «del interés»). Estos tres niveles

-pueden volver a proponerse a propdsito de la focalizacidn,

es decir, de aquel mecanismo que retoma el punto de vista
destacando la presencia en él de una seleccidén y a la vez de
un subrayado de cuanto se encuadra.

En la tabla siguiente se sintetizan algunos posibles enfren-
tamientos entre puntos de vista distintos: en primer lugar, el
enfrentamiento entre la «fuerza» del punto de vista del Na-

- rrador y la del Narratario; en segundo lugar, el enfrentamien-

to, siempre en el plano de la «fuerza», entre el ver, el saber
y €l creer del Autor implicito, y los de las figuras que pueblan

15. Recuérdese también la presencia de figuras complejas, fruto de la con-
vergencia de diversos roles. A menudo encontramos en el film personajes
que son a un tiempo figurativizaciones del Autor y del Espectador implici-
tos, como por ejemplo los autores y los espectadores de un film que se muestra

_en el corpus del film principal: en Ciudadano Kane es el caso de los perio-

distas al mismo tiempo autores y espectadores del noticiario «News on the
march». Andlogamente, es posible encontrar personajes gue son a la vez da-
dores y destinatarios de un discurso (los soliloquios o los mondlogos inte-
riores), de un recuerdo (los flashback), de un relato (el diario de Thatcher),
etc. No se trata de una confusién de roles, sino de un sincretismo perfecto
entre la vertiente de la emisidn y la de la recepcién, que crea figuras complg-
tamente redondas, verdaderos «hermeneutas» que saben escuchar y ofr, mi-
rar y ver.
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el film; y finalmente, otro enfrentamiento, esta vez a propo-
sito de la «adecuacion» entre los puntos de vista.expresados
a lo largo del film y el que guia al film en su totalidad.

Amplitud del punto de vista (I)

1. Narrador > Narratario
2. Narrador = Narratario
3. Narrador < Narratario’

Amplitud del punto de vista (1I)

1. Autor implicito > Narrador/Narratario
2. Autor implicito = Narrador/Narratario
3. Autor implicito < Narrador/Narratario

Conformidad del puntb de vista

1. Narrador/tario = Autor/Espectador implicito

2. Narrador/tario # Autor/Espectador implicito

6.4. Formas de la mirada

6.4.1. Los cuatro tipos de actitudes comunicativas

Después de haber observado las distintas formas del punto
de vista que se encuentran presentes en el texto filmico, asi
como sus figuras portadoras, pasemos a analizar las actitu-
des comunicativas que derivan de ellas. En concreto, nos pa-
rece posible identificar cuatro grandes tipos de mirada (el tér-

" mino «mirada» incluye tanto el ver como el saber y el creer):

la objetiva, la objetiva irreal, la interpelacion y la subjetiva.!¢

Advirtamos que estos tipos de mirada nacen de distintas
combinaciones de los factores comunicativos y de los distin-
tos grados de explicitud que éstos asumen.

16. Véase una primera exploracion sistemética de estas cuatro configu-
raciones en CASETTI, 1986.
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6.4.2. La mirada objetiva

La imagen muestra una porcién de realidad de modo di-
recto y funcional, es decir, presentando las cosas sin media-
cion alguna y presentando también todo aquello que en un
determinado momento es necesario tener a mano. Es el caso

de los planos generales que explicitan una situacion en su in- -

tegridad (los llamados master shot o establishing shot), de

- los primeros planos que evidencian las expresiones de los ac-
‘tores, de los campos/contracampos, de los encuadres fronta-

les, etc. ,

Esta configuracion, llamada objetiva, posee asi un punto
de vista emisor y un punto de vista receptor que la estructu-
ran globalmente, pero no tiene ninguno que proponga un pun-

-~ to de vista personal en su interior. Se manifiestan de este modo
" un Autor implicito y un Espectador implicito, pero no un Na-

rrador y un Narratario. El resultado es que el destinador se

" neutraliza, actuando sin mostrarse explicitamente, y el destina-

tario se sitda en una posicién oculta, como un simple testigo.

De ahi derivan a la vez un ver «decidido» (puesto que,
como se ha dicho, el punto de vista desde donde se observa
la realidad se dirige a las cosas y captura cuanto le es necesa-
rio), un saber «diegético» (porque todo lo que es objeto de
conocimiento estd contenido en la evidencia de la imagen) y
un creer «firme» (en cuanto la necesidad del punto de vista
y la evidencia de la imagen no dan lugar a dudas, perplejida-
des o preguntas insatisfechas).

Muchos fragmentos de Ciudadano Kane adoptan esta pos-
tura comunicativa: recordemos en concreto el noticiario, 0
los-encuadres que filman en un tinico plano a Thompson y
a sus entrevistados. En todos estos casos, de hecho, el punto
de vista es neutro, no «pertenece» a nadie, 0 mejor, pertene-
ce sOlo a quien organiza el texto y no a quienes lo interpretan.

6.4.3. La mirada objetiva irreal

La imagen muestra una porcion de realidad de modo ano-

“malo o aparentemente injustificado, como signo de una in-

tencionalidad comunicativa que va explicitamente m4s alld
de la simple representacién. Es el caso de las tomas de luga-
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res «imposibles», como los encuadres «verticales» que impi-
den la inmediata reconocibilidad de las situaciones; o los mo-
vimientos de cdmara <<vert1gmosos» que trastornan el modo
habitual de acercarse a las cosas.

También en esta configuracidn, llamada objetzva irreal,
opera un punto de vista emisor y otro receptor, pero aqui
acompafiados por una especie de subrayado extremo que con-
vierte las presencias en exphc1tas se encarnan respectivamente
en la manera evidente con que se exhibe la constitucién de
la imagen, y en la forma, por asi decirlo, descarada con que
estd se ofrece para el desciframiento. Por lo tanto, tenemos
un Autor implicito y un Espectador 1mphclto que se encar-
nan en un Narrador y un Narratario un’ poco espeCIales en
el orden, en el protagonismo absoluto de la camara (y mas
en general de la cémara cmematograﬁca), y en el relieve in-
condicional que se concede al espectador y a su rol de in-
térprete.

Este dltimo, a dlferencxa de lo que ocurre en la mirada
objetiva, donde desempefia el papel de testigo oculto, asume
aqui la posicién de quien puede recorrer el mundo (y el tex-
to) con plena libertad e iniciativa. De ahi una identificacion
mas precisa con la cdmara, en cuyo punto de vista andmalo
y a la vez decidido sitia su propia mirada, mientras que an-
tes la neutralidad y la naturalidad de la vision convertian esta
identificacidn en poco explicita.!” De ahi sobre todo la emer-
gencia de algunas actitudes comunicativas concretas; un ver
«total» (porque la identificacion con la cdmara, sobre todo
en los casos de perspectivas vertiginosas o de movimientos
envolventes, lleva siempre consigo un matiz de omnipotencia
visual); un saber «metadiscursivo» (porque aquello de lo que
la imagen nos informa no sélo estd relacionado con el conte-
nido representado, sino también con el modo en que se pre-
senta este contenido; lo que la mirada objetiva irreal nos su-

- giere, de hecho, es la idea de una cdmara que se empefia en

recorrer y ver el mundo, y que por ello dicta las condiciones
de la «escritura» filmica) y finalmente un creer «absoluto»

17. Véase un andlisis de lo que aqui llamamos mirada objetiva irreal, en
sus relaciones con la mirada objetiva simple, en CosTA, 1986.
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(en cuanto la omnipotencia visual y el protagonismo de la

.cdmara no permiten ni dudas ni rechazos).

El travelling final de Ciudadano Kane es un claro ejem-
plo de mirada objetiva irreal: la cdmara recorre el salén de
la mansién de Xanadu, lleno de cajas y objetos, como si bus-
case algo, y lentamente se acerca a un objeto de madera, que
resulta ser un pequeifio trineo, y en la inscripcién que hay pin-
tada en él («Rosebud»). El punto de vista dptico, el picado
con movimiento oblicuo, llama fuertemente la atencién so-
bre la dimensidn connotativa de la imagen, y -empuja al es-
pectador a una evidente identificacion con la cdmara. El ma-
tiz de omnipotencia visual («Veo todos los objetos y me dirijo
al unico importante»), el cardcter «metadiscursivo» del sa-
ber (la informacién sobre un objeto y sobre el modo en que
este objeto aparece ante mi vista) y «lo absoluto» del creer
que deriva de ahi (la total disposicién para «recibir» sin nin-
gun tipo de dudas, y ademds maravillados, cuanto se nos
muestra) son los frutos de esta configuracidn, las actitudes
que derivan de este tipo de mirada sobre el mundo.

6.4.4. La interpelacion

La imagen presenta un personaje, un objeto o una solu-
cion expresiva cuya funcion principal es la de dirigirse al es-
pectador llamandolo directamente: es el caso de la voz over,
de lo didascalico, de la mirada a la cdmara, etc., cuya fun-
cion es la de hacer explicitas las «instrucciones» relativas al
proyecto comunicativo del film, y de hacerlas explicitas a al-
guien que se supone sigue la exposicion. Pueden localizarse
aqui, por lo tanto, un Autor implicito, un Narrador que en
cierto modo lo encarna (el elemento interpelador) y un Es-
pectador implicito que sin embargo no encuentra un verda-
dero Narratario que lo represente (por ello se dirige a alguien
que permanece rigurosamente fuera de campo).

Esta configuracién se denomina interpelacion a causa del
gesto que la apoya, una especie de «;Eh, ti!» lanzado direc-
tamente al espectador. Ciudadano Kane estd punteado en su
totalidad por momentos de este tipo: pensemos en la voz fue-
racampo del noticiario «News on the march», en las miradas
a la camara de Kane durante la entrevista, en las de Thatcher

Y ..
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durante su apasionada discusion con Kane, etc. Lo repetimos:
el Autor que se manifiesta explicitamente, figurativizandose
en el elemento interpelador, mientras al espectador se le asigna
el papel que en el teatro se denomina «aparte», es decir, de
interlocutor llamado a escena («;Eh, tu!») y a la vez coloca-
do en los mdrgenes de la escena (en cierto modo, fuera del
texto).!® De ahi surge un ver «parcial» (en forma de instruc-
ciones procedentes-de la pantalla: «jMiradme!»), un saber
«discursivo» (atento: sobre todo a las relaciones entre desti-
nador y destinatario, y por ello al «discurso» mds que a la
diégesis) y-un creer «contingente» (solamente relacionado con
las certezas del interpelador). ,

En el caso de las miradas a la cdmara de Thatcher (las
marcas de interpelacién mds intensas que presenta Ciudada-
no Kane, en cuanto son las unicas que no estdn inscritas en
textos internos al propio texto, como los fragmentos de noti-
ciarios y las entrevistas), el ver se reduce al encuentro con la
‘mirada del personaje; el saber comporta un abandono mo-
mentdneo del plano de la narracién y una apertura al plano
de la comunicacién: «Es a mi a quien estdn hablando», «Es
a mi a quien quieren hacer comprender algo, y no a los otros
interlocutores (los personajes) con los que se relacionan»; y
el creer, finalmente, no se apoya en la evidencia de cuanto
se dice o muestra, sino unicamente en la relacién fiduciaria
instaurada con quien dice 0 muestra. :

6.4.5. La mirada subjetiva

En la mirada subjetiva, todo cuanto aparece en la panta-
lla coincide con lo que un personaje ve, siente, aprende, ima-
gina, etc.: nosotros, espectadores, debemos pasar por sus 0jos,
por su mente, por sus opiniones o creencias. La imagen, pues,
presenta una instancia de emisién, pero sobre todo una ins-
tancia de recepcién y su figurativizacion concreta. En otros
tériminos, nos encontramos con un Autor implicito, pero so-
bre todo con un Espectador implicito y un Narratario que
lo representa (el personaje en escena, mostrado mientras pro-

18. Las formas de lo que aqui llamamos interpelacién han sido sistemd-
ticamente exploradas por VERNET, 1988.
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cede a mirar, mientras empieza a comprender, o incluso indi-

cado en aquello que ve, sabe 0 qree). o _
Esta configuracién se denomina «subjetiva» por la 1m-

" portancia que tiene la «subjetividad» de un personaje.” Gra-

cias a él, el espectador asume una posicion, por asl decirlo,
activa, entrando en campo a traves de sus ojos, su mente y
sus creencias. De ahi surge un ver «limitado» (relacionado

" con la visién del personaje), un saber «infradiegético» (es de-

cir, completamente inscrito en la vivencia de quien esta en

~escena: se sabe aquello que sabe el personaje, ademas de ver-

. oo (des-
lo todo con sus 0jos) y, finalmente, un creer «transitorio» (
tinado a durar lo que dura la credibilidad de quien esta en
campo). . .
Nuestro film, en realidad, presenta muy pocas miradas
subjetivas: recordemos sin embargo las que aparecen en la Flo-
ble secuencia del debut operistico de Susan Alexander, visto
primerb con los ojos de Kane y luego con los de Leland.

6.4.6. Configuraciones y actitudes

Resumamos de nuevo en una tabla cuanto hemos dicho.
Por un lado se sefialan las cuatro configur_acmnes cinemato-
graficas principales, 10s cuatro tipos de «mirada» que un flim
puede estructurar. Junto a ello, en correspondgncxa con las
tres columnas del ver, el saber y el creer, las actl_tudes comu-
nicativas que estan relacionadas con las conexiones.-

ver . [ saber creer
objetiva decidido diegético firme
objetiva irreal total metadiscursivo | absoluto
interpelacion’ parcial | discursivo contingente
subjetiva limitado infradiegético transitorio

19. Véase una profundizacién sobre el funcionamiento de la mirada sub-
jetiva en DAGRADA, 1985 y 1986.
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6.5. Los recorridos de la mirada

6.5.1. Las construcciones de la mirada

Los distintos roles que hemos diferenciado (Autor y Es-
pectador implicitos, Narradores y Narratarios en sus diver-
sas formas) estan conectados entre si, como hemos visto, por
una compleja trama de relaciones. Las cuatro configuracio-
nes examinadas, los cuatro tipos de mirada, son un modo de
leer una trama de este tipo, evidenciando las actitudes comu-
nicativas que un film sittia en campo.

Una investigacién complementaria a la precedente con-
siste en analizar los modos en que el cuadro comunicativo
se constituye y se define: se tratard de observar, por ejemplo,
la manera en que el Autor implicito se crea un portavoz figu-
rado en el interior del texto, en qué medida delimita su auto-
nomia, con que instrumentos informa su accion, y segiin qué
criterios sanciona su operacién. Y lo mismo hay que decir
en el caso del Espectador implicito.

Para analizar este proceso de constitucién del cuadro co-
municativo, resultard itil servirse de las categorias modales
ya utilizadas a propésito de las interacciones entre los roles
narrativos. De hecho, son categorias particularmente funcio-
nales para examinar los recorridos de cualquier operacion.
Asi pues, también en el plano de la actuacidn comunicativa
localizaremos «mandatos», «competencias», «performances»
y «sancionesy».

En la constitucién del cuadro comunicativo, el mandato
se manifiesta cada vez que alguien es encargado de interve-
nir en la propia comunicacién, es decir, de mostrar, de ob-
servar, de decir, de escuchar, de escribir, de leer, etc. De ahi
nace una precisa atribucion de roles, la definicién de un papel.

La competencia es un efecto de todo esto: la atribucidn
del rol se relaciona de hecho con el reconocimiento de la ido-
neidad para representarlo, idoneidad articulada en las cua-
tro condiciones del deber hacer, querer hacer, poder hacer y
saber hacer. ‘

La performance es el momento de la ejecucion de las fun-
ciones asignadas: en esta fase vemos a los distintos roles rea-
lizando aquello para lo que han sido situados en campo. Ade-

~.-y asi sucesivamente.
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'mas del propio hecho de actuar, naturalmente, son impor-
" -tantes las modalidades de estas acciones: cdmo se mueven el

Autor implicito y el Espectador implicito; en qué medida los

" focalizadores homodiegéticos (personajes y objetos a los que

se ha asignado una funcion vicaria) desarrollan su misién;
si operan fielmente, alinedindose con el punto dq vista del
Autor o del Espectador implicitos, o por su propia cuenta,

La sancidn, finalmente, es el momento del juicio sobre

1o operado, la aprobacion y la condena, y en consecuencia

el reequilibrio de las axiologias en juego en la totalidad del
cuadro.

En Ciudadano Kane, el recorrido comunicativo se desa-
rrolla claramente a través de estas cuatro etapas. Ant.e todo,
desde el principio resultan evidentes los mandatos: quién est4
encargado de investigar, de escrutar, de. leer (Th.op}pson, y
con él el Espectador implicito), y quién tiene la misién de re-

. velarse, de mostrarse, de dar testimonio (Thatcher, Bernstein,

Susan, Leyland, Raymond, en los cuales se advierte la inten-
sa presencia organizadora del Autor implicito). Luego corres-
ponde al juego de la competencia estructurar la trama comu-
nicativa: Thompson estd en condiciones de querer h’acer y
poder hacer, pero no de saber hacer (muchas veces estd cerca
de la verdad, pero se muestra miope ante ella); entre los in-
formadores, Susan Alexander y Raymond parecen no querer
hacer (la primera vez, ella se niega a hablgr con Thompson,
y €l se muestra bastante reticente ante los interrogatorios del
periodista), y ninguno de ellos, incluidos Bernstein y Leland,
es capaz de dar las informaciones” jugtas (no saben hacer).
Quiza solo Thatcher, en cuyas memorias se habla de «Rose-
bud», hubiera podido informar bien, pero de hecho no pue-
de: ha muerto y s6lo puede hablar a trayés de las memorias
que Thompson se ve impedido de estudiar a fondo (sélo se
le conceden unas pocas horas de lectura). En cuanto a la per-
Jormance, advirtamos que todos los roles en campo se mani-
fiestan ansiosos e inconcluyentes: las investigaciones de
Thompson no llevan a ninguna parte, los testimonios de los
informadores se acumulan, se contradicen, actian con fati-
ga y con desdén, situando a menudo el orgullo y el. protago-
nismo por encima de las exigencias que supone la investiga-
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cion de un delicado secreto. La sancidn, pues, solo puede de-
mostrar dureza: a todas las figuras de los informadores y-de
los observadores se les ordena abandonar el campo para siem-
pre, como si se las cancelara mediante un juicio negativo;
mientras que al Espectador implicito se le llama para que asis-
ta al desvelamiento de la verdad, expresién no menos dura
de la sancién negativa («Mira lo inutil que eres: he aqui lo
que estabas buscando con tanto afin. Hubieras podido en-
tenderlo a su tiempo si hubieses prestado atencion a los indi-
cios que te he mostrado: la bola con la nieve, la primera apa-
ricion de Kane con el trineo, etc.) y al mismo tiempo grandiosa
exhibicién de la omnipotencia del Autor implicito, el dnico
que conoce la verdad y que sabe mostrarla.

6.5.2. Presupuestos, acciones .

- Las- cuatro etapas del mandato, la competencia, la per-
Jormance y la sancién, aun dando origen a un recorrido uni-
tario, en cuanto fases logicas de cualquier actuacién comu-
nicativa,- se sittian en dos planos muy distintos: el plano
cognitivo y el plano pragmadtico. Sobre las nociones de cog-
nitivo y de pragmético ya hemos hablado en el capitulo ante-
rior. A la primera, recordémoslo, van dirigidas todas aque-
llas formas de la actuacién que se sitidan en el plano mental
(intelectual o afectivo), y que por ello no se resuelven mediante
una intervencidn concreta sobre las cosas: pensamientos, pro-
pdsitos, sentimientos, recuerdos, miradas, etc. A la segunda,
por el contrario, se dirigen todas las formas de la actuacion
que comportan una intervencidn directa y sensible sobre el
mundo: movimientos, acciones, operaciones, etc. Pues bien,
el mandato y la sancidn se sitiian en el nivel cognitivo: el ha-
cer hacer (ya sea obligacién o concesion) y el juicio sobre el
hacer (positivo o negativo) son de hecho momentos esencial-

~_mente mentales, aunque tengan consecuencias y repercusio-

nes en el plano de los acontecimientos (la obligacidn lleva a
la accidn, el juicio prevé una recompensa 0 una punicién con-
cretas, etc.): La competencia y la performance, por el contra-
rio, se colocan en el nivel pragmdtico: el encontrarse en la
obligacién, en las condiciones, en la capacidad y en la dispo-
sicién de hacer, as{ como la actuacién concreta, son fa-
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“ses que expresan una forma de intervencidn directa sobre las
"cosas. : o

El recorrido mds inmediato y recurrente que relaciona es-

- tos cuatro momentos, a través de los dos ni\{eles Qe accion,
- es aquel en el que, en el plano cognitivo (asignacion de un

".mandato y determinacion de una sancién), encontramos ex-
- clusivamente al Autor implicito, mientras que en el pragma-

tico registramos la alternancia o la copresencia de Narrado-
res y Narratarios. En el fondo, ésta es la estructura dominante

- de Ciudadano Kane, un Autor implicito fuerte que preside

en solitario el plano cognitivo, y numerosas figuras vicarias

‘que atestan, con su inclusion, el plano pragfnéti-co. »
- -~ Sin embargo, podemos imaginar otras distribuciones: ca_da
- etapa de este recorrido, de hecho, puede albergar a cualquier
“figura. : :

-~ El plano cognitivo puede estar en manos del Espectador

" implicito, y no del Autor implicito. En ese caso, sera el Desti-

natario del texto quien otorgue mandatos y determine sancio-

-nes: como en las llamadas «obras abiertas», donde los hechos

y-los valores propuestos encuentran su confirmacién y su moti-

- vacién unicamente en el juicio personal de quien los interpreta.

.+ El plano cognitivo también puede estar a cargo de un Na-
rrador o Narratario: entonces el personaje no sélo ofrece o

- . recibe un discurso, sino que también se propone como medi-

da de todo el relato. Ciudadano Kane parece quizas asumir

este recorrido, sobre todo cuando un testigo nos envia al otro,
“que a su vez sigue, profundiza o desmiente cuanto ha dicho

el primero.

.. Igualmente, el Autor implicito o el'Espectador implicito

pueden operar tanto en el plano cognitivo como en el prag-
matico. Entonces una unica instancia implicita emite un man-
dato, se dota de una competencia, realiza una performance
y manifiesta una sancién: ningin portavoz visible se hace car-
‘go del relato, ninguna figura vicaria se hace portadora explvx-
cita de un punto de vista. Es el caso, para entendernos, de
los textos descriptivos o en toma directa, donde desaparecen

- las hipotesis, los recuerdos y las perspectivas relacionadas con

los personajes, y la narracién procede por s{ misma, como
si fuese auténoma y absoluta («Las cosas son asi: no hay que
hacer mas que conseguir que hablen»).
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Cada configuracién, naturalmente, puede encabalgarse y
ent;elaz_arse con las demds: el film, mas all4 de nuestras racio-
nallzac_:longs y de nuestros esquemas, acaba siendo un terre-
no complejo que se puede racionalizar de muchos modos,?

- 6.6. Los regimenes de la comunicacién

6.6.1. Figuras, formas y recorridos

. Al abordar la comunicacién, hemos precisado desde el
principio que el film no es s6lo la puesta en funcionamiento
de la 'relacién entre Emisor y Receptor, un objeto de inter-
cambio, sino también un auténtico terreno de maniobras, el
luga{ en el que los roles contintian redefiniéndose y donde
Destinador y Destinatario se ponen en escena, ya sea de una
manera apenas perceptible o exhibiéndose con evidencia. De
ahi nuestro interés por la emergencia en el interior del film
de puntos .de vista que subrayan el «hacersey y el «darse» (con
una especie de «yo» que se propone como el origen de la co-
Jnunicacion, Yy una especie de «tu» hacia el que convergen los
sonidos y las imdgenes); el interés por las distintas formas que
asumen estos puntos de vista (con las figuras de los focaliza-
dpres y las configuraciones canénicas que resultan de su com-
bma_cién); 'y finalmente el interés por las maniobras gracias
a las cuales se afirman estos puntos de vista (los recorridos,
las estrategias, los complejos entrelazamientos entre los ro-
les). De ahi resulta un recorrido en tres estadios que hay que

sub{ayar brevemente para recuperar mejor la visidon de
conjunto:

: 1: Hemos sacado a la luz las figuras gracias a las cuales
una Instancia abstracta, de emisidén o de recepcion, se pone
al’d?scubierto y se manifiesta en campo. Desde este punto
de vista, hemos distinguido tres elementos puramente implici-

20. Sobre la f:o_locacién, ya sea en el plano cognitivo .o en el plano prag-
matico, de los distintos roles (Destinador y Destinatario) y de los diversos

rllggcéeos (mandato, competencia, performance y sancién), véase CASETTI,

4
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tos (Autores implicitos y Espectadores implicitos) y su even-
tual encarnacion en un personaje o un objeto puesto en esce-
na (Narradores y Narratarios); y ademds hemos distinguido
entre personajes que asumen hasta el final su funcién de in-
formadores o de observadores, tipica de quien se dispone a
proponer o recibir las imdgenes y los sonidos (narradores y
narratarios «fidedignos», informadores y observadores), y
personajes que, aunque insertos en la figuracion y en el rela-
to, o bien inmersos en la visién y en la escucha, no represen-
- tan realmente el punto de origen del film o aquel hacia el que
“se mueve (narradores y narratarios «increibles»).

. 2. Hemos evidenciado las diversas formas de la mirada
sobre el mundo que activa el cine, con las diversas actitudes
relacionadas con ellas. Desde este punto de vista, hemos des-
cubierto perfiles distintos con respecto al espectador, como
el espectador oculto de la mirada objetiva, puro testigo de
_los acontecimientos, el espectador mévil de la mirada objeti-
va irreal, perfectamente alineado con la cdmara, el especta-

* . .dor en los mérgenes de la interpelacion, limitado a una espe-

&, cie de «aparte», y el espectador en campo de la mirada
=== subjetiva, metido en la piel de un protagonista de la diégesis.

3. Finalmente, hemos visto los recorridos de la mirada,
0 procesos gracias a los cuales el hacer emisor y receptor pro-
puesto en el texto se espesa relaciondndose con un deber y
un querer, un poder y un saber, un hacer hacer y un hacer
ser, etc. Desde este punto de vista, trasladando a los roles de
la comunicacién el esquema modal ya aplicado a los roles

7. de la narracion, hemos diferenciado algunas fases muy dis-

' tintas: la de la asignacién de un deber emisor o receptor (man-
= dato), la de la predisposicién para llevarlo a cabo (compe-
2 tencia), la de su ejecucidn concreta (performance) y la de la
valoracién de los resultados (sancién).

A través de estos tres estadios, hemos registrado numero-
sas opciones, distintas posibles soluciones de activacién. Aho-
ra bien, tampoco estas opciones, de un modo parecido a lo

~** que sucede en las otras perspectivas desde las que hemos ana-
- lizado el film (la representacién, la narracion, etc.), se dan
todas juntas contemporaneamente: el Autor implicito, o bien

) manifiesta una presencia fuerte y densa, o bien se esconde
<= enelinterior de su figurativizacién; el Espectador implicito,

T e .
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o se mantiene en el trasfondo (mirada objetiva) o se convier-
te en protagonista (mirada subjetiva), o se le llama aparte (mi-
rada subjetiva) o se le traslada por todas partes (mirada ob-
jetiva irreal); un Narrador es fidedigno o increible, y asi
sucesivamente. También en el terreno de la comunicacién,
pues, se procede mediante espesamientos o rarefacciones, ho-
mologias y alejamientos, disefios unitarios y emergencias im-
predegibleg: también aqui se pueden esbozar, en una primera
aproximacion, sistemas coherentes de opciones en torno a los
que se situan las soluciones concretas; «regimenes» que defi-
nen las opciones de fondo que modelan la disposicién y la
dindmica comu_nicativas.

6.6.2. Comumcaczon referenczal y comumcaczon
metalmguzstlca ‘

"Cada proceso comunicativo, como hemos visto, viene de-
finido por la presencia de ciertos elementos en detrimento de
otros, por la recurrencia de ciertas variables y no de otras.
De una manera més profunda, estos agregados en torno a un
disefio coherente expresan una dlsposmlén comunicativa con-
creta, un «modo» preciso de comunicar. Ahora bien, acudien-
do con una cierta libertad a una tipologia cldsica de las fun-
ciones comunicativas; podemos distinguir dos disposiciones
fundamentales, dos regimenes clave, a su vez articulables por
matices y acentos: la comunicacién referencial y la comuni-
cacion metalmgufstlca Co »

' La comunicacidn referencial es la que se dedica preferen-
temente a la transmision de un contenido, a la presentacién
de un objeto, a la denotacidn de la realidad. Lo que cuenta
aqui, en resumen, es el «mostrar el mundo» y por consiguiente
el «ver el mundo», sin que este mostrar y este ver se presen-
ten como momentos de mediacién. Es el caso de la mirada
«objetiva», forma comunicativa en la que el Autor y el Es-

“pectador implicitos se presentan verdaderamente como tales,

borrando su presencia en benéficio de la presentacién y de
la recepcién «neutras» de la realidad (piénsese en los docu-
mentales o en las simples descripciones).

21. Véase JAKOBSON, 1963.
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La comunicacion metalingﬁz’stir'a, por el contrario, es la

* que se dedica a expresar el acto mismo del comunicar. Lo que

se intenta mostrar o ver no es tanto el mundo (mev1tablemente
presente en cuanto contenido de la imagen) como el proplo
hecho de mostrar y de ver. Asi pues, retorno de la comunica-
cién sobre si misma, o por lo menos sobre cada uno de sus
elementos constitutivos, es decir, sobre el Destinador, el Des-
tinatario, las relaciones entre ambos y el mensaje inter-
cambxado.

En concreto, cuando la comun1cac16n «vuelve» preferen-

temente sobre el Destinador, tenemos una comunicacion emo-

tzva, que se caracteriza por la exphc1tac16n de un punto de
vista proplo desde el que se muestran las cosas. Lo impor-
tante aqui, en resumidas cuentas, no es tanto la realidad de
referencia como el modo y la intencién personales con los que
se hace ver (por decirlo con un juego de palabras: «Me mues-

tro mostrando»). Un ejemplo candnico en este sentido es
- Ocho y medio, de Fellini, prototlpo de los films que tienen

como protagonista a su propio director. Pero, mds alld de este

" ejemplo, pensemos en un procedimiento como la mirada ob-

jetiva irreal y todas las soluciones en las que se mamflesta

el «yo» del texto, su Autor implicito.

Cuando por el contrario la comunicacién vuelve prefe-

-rentemente sobre el Destinatario, tenemos la comunicacion

identificativa, que sitiia en el centro de su estructura organi-
zativa la contraparte del intercambio comunicativo\y su ac-
cién. Es el caso de la comunicacién sometida a la mirada sub-

- jetiva, que intenta hacer coincidir el punto de vista del

Destinatario con el de un personaje en escena, lanzdndolo
a la identificacion y al conocimiento de su propio rol («Me
veo v1endo») Ademds de la subjetiva, otras formas de mira-

da pueden jugar a favor de una comunicacién de tipo identi-

ficativo: la objetiva irreal o la mirada a la cdmara, por eJem-
plo, en la medida en que exhiben en cierto modo una presencia
del Destinatario. Un ejemplo que mezcla estos procedimien-
tos en funcidn de la representacién del espectador es La rosa
piirpura de El Cairo, de Woody Allen (pensemos también,
en esta linea, en ese espléndido antecedente que es E/ moder-
no Sherlock Holmes, en el que Buster Keaton se atreve a en-

Vi e .
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trar en la pantalla, o en la secuencia final de Y e/ mundo mar-
cha, de King Vidor).- : : o
Cuando la comunicacidn se centra en el contacto que se
instaura entre el Destinador y el Destinatario, con lo que se
dedica preferentemente a la explicacidn de los nexos existen-

tes entre las contrapartes, o a la verificacion del funciona- -

miento de los canales de intercambio, tenemos la comunica-
cidn fdctica. Esta, que en el lenguaje verbal viene activada
por expresiones del tipo «;Me oyes?», «jPermanece atento!»
o «jHabla mds fuerte!», puede verse esencialmente en la mi-
rada a la cdmara, que entré otras cosas ejercita una intensa
funcién de reclamo de la atencion sobre los modos y las con-
diciones técnicas del intercambio («;Miradme a mi!»); sin em-
bargo, también la mirada objetiva irreal, o soluciones técni-
cas concretas (la imagen congelada, la pantalla en blanco, el
ralenti, etc.), por la extraordinaria experieéncia perceptiva que
comportan, pueden actuar como test del buen funcionamiento
de la comunicacion y sobre todo-como manifestaciéon de la
existencia misma de una relacién comunicativa, que obedece
a reglas particulares y que exige un comportamiento adecua-
do. De todos modos, a la hora de localizar un ejemplo filmi-
co al respecto, la secuencia de la montadora en Cieloviek s
kinoapparatom [El hombre de la cdmara], de Dziga Vertov,
continua siendo el mds explicito..

Finalmente, cuando la comunicacién se centra preferen-

temente en el mensaje intercambiado, exaltando sus caracte-

risticas estructurales y formales y exhibiendo la técnica de su
constituciéon, nos encontramos con la comunicacion poéti-
ca, concentrada, por asi decirlo, mds sobre la forma del men-
saje intercambiado que sobre su contenido. El meticuloso cui-
dado formal, la atencién a los ritmos y a las recurrencias, la
performance técnica gratuita, en resumen, todas las formas
de exhibicién del mensaje son ejemplos del régimen poético:
el virtuosismo técnico de algunas obras de vanguardia (Re-
gen, de Ivens; Berlin, sinfonia de una gran ciudad, de Rutt-

., .mann; o Ballet mécanique, de Léger, por poner algunos ejem-

plos), asi como el estilo de los modernos videoclips y de
muchos films publicitarios, parece andar en esta direccion.?

22. Discurso aparte mereceria la comunicacion parddica, en la que la
relacién explicita con un texto anterior instituye en cierto modo una dimen-
sién metalingiifstica. )
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Naturalmente, estas distintas formas de comunicaciéq me-
talingiiistica pueden superponerse, entrelazarse y contaminar-
se reciprocamente: algunas miradas objetivas irrealgs, por
ejemplo, insisten a un mismo tiempo sobre el rol demiurgico
del Destinador, sobre el rol pasivo del Destinatario, sobre las
caracteristicas técnicas constitutivas del mensaje y sobre la
existencia de un contacto entre las dos partes; y lo mismo pue-
de decirse de algunas miradas subjetivas, a veces subrayadas
por los movimientos de la cdmara, o de ciertas miradas a la
camara particularmente explicitas e insistentes. De todos. mo-
dos, queda clara la atencion privilegiada sobre el acto mismo
de la comunicacién antes que sobre la realidad de refe:renc1a,
y por ello la centralidad del mostrar y del ver por encima del
mundo mostrado y visto. ‘ .

La distincion entre un régimen comunicativo referencial
y uno metalingiiistico, en sus distintas determinaciones,. ha
sido muchas veces afrontada por la teoria de la comunica-
cién: recordemos las oposiciones entre showing 'y tellz:ng, mi-
mesis y diégesis, relato y comentario, historia y discurso,
etc.? . :

Los caracteres esenciales de estas distinciones, como hp-
mos visto, pueden convertirse en la oposicion entre dos d1§-
posiciones generales del comunicar: por un lado la neutra}x-
dad del acto comunicativo y la eliminacién de cualquier
intencién mediadora («Muestro y veo el mundo»), por otro
lado la explicitacién del acto comunicativo como momento
de mediacién y de reorganizacién de los datos («Muestro y
veo el mostrar y el ver»). Dos orientaciones opuestas, pues,
que encuentran continuamente puntos de pnién y de super-
posicidn, en la compleja trama comunicativa que cada texto
entreteje.

23. Para esta serie de oposiciones aplicadas al cine, véanse B'ETTET‘INI,
1984 y CASETTI, 1986. Por otra parte, también est4an en la base de investiga-
ciones como la de FIink, 1982 (dedicada al papel del fueracampo en la na-
rracion) o la de Kawin, 1978 (dedicada al cine «en primera persona»).
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7. Instrucciones y estrategias

‘1.1. Ttinerarios aconsejados

Finalizando ya nuestro recorrido, podemos detenernos un
poco y mirar hacia-atrds durante un momento. Paso a paso,
hemos tomado contacto con una metodologia del analisis, y
en particular con el andlisis textual del film: ahora deberia
resultarnos mds facil, por un lado, «captar» el film, es decir,
observarlo y comprenderlo en su estructura y en su dindmi-
ca, y por el otro «captar cémo se ha captado», adquirir un
conocimiento del método y familiaridad con sus técnicas de
aplicacion. Para esto sirve precisamente el andlisis: para po-
seer el objeto investigado y a la vez convertir en conscientes

los procedimientos de investigacion.

Evidentemente, el analisis textual, tal como lo hemos con-
ducido, se ha concentrado. sobre aquello. que caracteriza el
film en cuanto texto: nos hemos centrado asi, después de ha-
ber definido las coordenadas de fondo de nuestro recorrido
y las intenciones que lo mueven, sobre cuatro grandes aspec-
tos, tipicos.de cada texto: los cddigos y los componentes
lingiiistico-expresivos, las modalidades representativas, las for-
mas narrativas y las dindmicas comunicativas. Y en cada uno
de estos aspectos hemos encontrado, ordenado y observado
algunos elementos decisivos para el andlisis.

- Ahora bien, en el amplio y a veces intrincado territorio

" que hemos disefiado, no siempre resultard facil, en el ejerci-

cio analitico, moverse con desenvoltura, incluso por el hecho
de que los procedimientos y las categorias sobre los que nos
hemos detenido puedan dar la idea de un «mecanismo» im-
placable y omnivoro. Queremos ahora aconsejar algunos iti-
nerarios, en una légica de progresion didactica.

Yl e .
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En primer lugar, segiin nuestro parecer, hay que afrontar
el andlisis de un solo elemento tal como se presenta a lo lar-
go de todo el texto filmico: por ejemplo, los cédigos del so-
nido, el espacio, los personajes, las formas de la mirada, etc.

Luego, pasando por asi decirlo de una dptica intensiva a
otra extensiva, se puede abordar el andlisis de los aspectos
mas importantes de un fragmento del film: la secuencia o el
encuadre se investigardn entonces o bien desde el punto de
vista de los componentes, o desde el de la representacién, o

_desde el de la narracién, o, finalmente, desde el de la comu-

nicacién, y en cada caso se introducirdn en el andlisis todos
los elementos en juego segiin el aspecto elegido. Si entonces
nos concentramos, por ejemplo, en la representacion, debe-
remos analizar la puesta en escena, la puesta en cuadro y la
puesta en serie (los tres niveles), luego el espacio y el tiempo,
y finalmente los distintos regimenes de analogia incluidos en
el fragmento en cuestion. ' '

El paso siguiente es el andlisis, siempre a través de sus as-
pectos mds importantes, de un texto completo: los elementos
pertinentes a la 6ptica elegida (todos, o al menos tendencial-
mente todos) se contemplardn entonces en su actuacion a lo
largo de todo el film. )

Se puede después pasar a un nivel méds complejo: el ani-
lisis de un elemento (un tipo de c¢édigo, un componente de
la narracién, una dimensién de la representacién, etc.) a tra-
vés de muchos films. Se activard asi un proceso comparativo
que necesariamente requerird un notable dominio del méto-
do y de las técnicas de la investigacidon.

Finalmente, se podra afrontar el an4lisis comparativo de
un aspecto completo, captado en sus multiples determinacio-
nes, a través de muchos films.

Estos son, en orden progresivo, los itinerarios que acon-
sejamos'. Sigue en pie, por supuesto, la posibilidad de en-
trecruzamientos y contaminaciones, de nuevos puntos de vista
y de nuevos trayectos. De hecho, desde el momento en que
se escoge el objeto que se debe analizar, las exigencias de la

1. Las diferentes opciones aluden a la explicitada por Metz entre «el and-
lisis de un texto en sus componentes» y «el andlisis de un componente tex-
tual a través de distintos films» (andlisis filmico el primero y cinematografi-
co el segundo). Véase METrz, 1971.
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disciplina y las idiosincrasias personales empiezan a enfren-
tarse: como ya hemos dicho muchas veces, cada analista del?e
seguir ciertos pasos, pero con ellos debe inventarse su propio
recorrido. o

7.2. Extensiones y omisiones

La eleccién de una aproximacién textual, con su atencion
a los principios de construccion y de t_‘qncionamxento de un
film, nos ha consentido ampliar ‘la._ mlra'd;a ha§ta~ encuadrqr
algunos aspectos clave de todo el dlspos1t{vo cmg:rpatogréﬁ-
co. Pasar revista a las estructuras y dindmicas utlhzada_s por
un film significa de hecho descubrir cudles son los hor}zon-
tes en los que se mueve el cine, ya que cada film remite al
cine, ya sea en sus rasgos mas amplios 0 en sus opciones €s-
pecificas: encarna, por ejemplo, sus caracteres gene{a!es
(adoptando como base la imagen en movimiento), e)_<phc1ta
sus limitaciones histéricas (recurriendo ya sea a la imagen
'muda, ya a la combinacion imagen-sonido), abraza algunas
de sus soluciones expresivas (adoptando el découpage, o por
el contrario el plano-secuencia), etc. _ :

Pero la eleccién de una aproximacién textual nos ha per-
mitido también otras ampliaciones del horizonte, que quiza
no hemos subrayado lo suficiente, pero que eran intrinsecas
a todo cuanto fbamos diciendo. Pensemos €n particular en
la dimensién «transtextual»: el hecho de sacar a la_ luz los com-
ponentes de base de un film, los cédigos que activa, los tipos
de signo que usa, permite inmediatamente relgcnonarlo con
una estructura de género (es decir, con un conjunto de fllp’)s
en el que se repiten las mismas elecciones de base) o tampxen
con un sistema de produccion cultural (es decu,.con un siste-
ma de textos, ya sean filmicos, literarios, pigténcos, 01ent1'f1-
cos, etc., que activan procedimientos €xpresivos o estrategias
comunicativas similares). Pero pensemos también en la dimen-
sién «contextual»: el hecho de sacar a la luz la representa-
cién o la narracién permite también captar el modo .en que
el film traduce o elabora la realidad social. Esta relacion en-
tre el film y cuanto lo rodea, segin se dice, es dgble: el pri-
mero puede proponerse COmo «espejo» de la realidad sociai,
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es ’decir, reproducirla o eventualmente amplificarla; pero tam-
bién puede proponerse como su «modelo», es decir, ofrecer
una e_Jemp}lflcacién y una lectura a través de la prop’uesta de
una situacion en cierto modo extrema. En cada caso, el film

ya sea «espejo» o «modelo» (0 quizds ambas cosas a la vez)’
se abre a1 contexto que le rodea, vive con el ambiente que lé
ha dado vida; o mejor dicho, explicita los «modos de ser»

los «modos d_e pensar» y los «modos de ver» de la sociedaci
en la que se sitda. En este sentido, sus representaciones y sus
relatos delatan siempre un cierto «espiritu de la época». En
el film actia siempre un verdadero escenario social. Sin dixda

en nuestro trabajo todo esto ha quedado en parte imph’cito;
pero en el.,modo en que hemos presentado el analisis textual
resulta evidente que es posible reconstruir estos escenarios

o al menos empezar a hacerlo. ' ,

‘En el cuadro que hemos trazado, han quedado en la som-
b.ra dos aspectos fundamentales de todo texto: su valor esté-
tico .y su.carga ideoldgica. Omisiones en parte justificadas
aunque molestas. En el caso de la estética, el cariz que he:
mos otorgado a nuestra labor, atenta sobre todo a los modos
en que se_or_ganiza un texto, hacia dificil dar cuenta de la di-
mension mtangible y quizas un poco resbaladiza de lo «be-
llo»,_a menos que lo considerdramos también como un cier-
to tipo de organizacion :textual, una cierta forma de
construccion y de funcionamiento, basada quizds en el des-
carte de la norma o-en la creacién de una redundancia per-
fectameptp calculable (cosa-que ningtin estetélogo de hoy, sin
duda afxf:lon.ado a lo intangible, al estremecimiento, a lé es-
tupefacc1ép irracional, aceptaria sin protestar). Es distinto el
caso de la ideologia: estd indudablemente relacionada con la
estructura y la dindmica de un texto, tal como hemos inten-
tado explicar; sin duda, nace de una cierta disposicién de los
elem_entos, de ciertas formas de representacion, de la eleccion
de ciertas ll’nea}s narrativas, del uso de ciertos estilos de co-

*-n'lumcamén. Sin embargo, el andlisis de los aspectos ideolo-
gicos df_e un texto no puede hacerse en el exterior de la histo-
ria (la' ideologia no es algo que no tenga tiempo ni lugar):
deberiamos haber operado una remisién al contexto que'
como hemos dicho, ha quedado implicito. Todo esto no sig:
nifica que nosotros queramos cerrar la puerta a la estética
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y a la ideologia: por €l contrario, algunos eficaces ejemplos
de andlisis, tanto de un aspecto’ como del otro®, demuestran

" que el andlisis textual del film puede extenderse también a

estos dos territorios. Simplemente no hemos afrontado aque-
llos nticleos que hubieran permitido una extensién de ese tipo,
por lo cual dejamos al lector que aborde la tarea de hacerlo.
Esta doble omisi6n, aunque justificada, puede servir tam-
bién para llamar la atencién sobre los limites fisiolégicos del
analisis textual. Por mucho que su importancia sea funda-
mental; no representa un método exclusivo de investigacion.
De hecho, son posibles otras muchas aproximaciones al film,
igualmente productivas, aunque no interesadas en descubrir
los principios de construccién y funcionamiento de un texto.
Pensemos, por ejemplo, en ciertas exploraciones «externas»,
como el andlisis de los modos de produccion o de las formas
de consumo de un film, atentas a relacionar el cine con toda
una serie de comportamientos sociales. Pero pensemos tam-
bién en ciertas exploraciones «transversales», como las que
investigan la inscripcion de un film en el corpus de un autor
(siempre que éste sea capaz de convertirse en portador de ob-
sesiones personales, espfa de opciones existenciales: en una
palabra, ocasién para iluminar el sentido de una vida). Por
no hablar, naturalmente, de la evocacién cinéfila, de la inter-
pretacién imaginista, del comentario exaltado, del debate de
salén...* Todas estas aproximaciones no pertenecen al anali-
sis textual tal como hemos venido disefidndolo hasta aqui.
Y, sin embargo, no son en un sentido propio «alternativas»
al andlisis textual: podrian atravesarlo con éxito, incluso uti-
lizdndolo como soporte. Sin un adecuado conocimiento del

2. Para las demostraciones de las posibles relaciones productivas entre
andlisis textual y andlisis estético, véase la propuesta de una aproximacion
estilistica en BELLOUR, 1966, 0 mads recientemente la idea de una aproxima-
cién «neoformalista» propuesta en THOMPSON, 1981. Véase también la ex-
periencia analitica de TINAZZI, 1976. .

3. Para las demostraciones de las intensas relaciones existentes entre el ana-
lisis textual y el anlisis ideoldgico, véanse las «lecturas» de Cahiers du Ci-
néma (AAVV., 1970a y AAVV., 1970b) y el trabajo del grupo LacNY/RoO-
PARS/SORLIN (ROPARS/SORLIN, 1976, SORLIN, 1977, LAGNY/ROPARS/SORLIN,
1979 y LAGNY/ROPARS/SORLIN, 1986). Véase también TALENS, 1986.

4. Las relaciones (de divergencia y de.convergencia) entre el andlisis y
otros discursos sobre el film pueden verse en AUMONT/MARIE, 1988: 7.
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texto, de hecho, nos arriesgamos a realizar construcciones so-
bre el vacio, esfuerzos tan inttiles como peligrosos. Nos arries-
gamos a hablar de cualquier cosa en lugar de abordar su in-

teligibilidad intrinseca. Ejercicio muy corriente, hoy mds que

nunca, pero no por ello completamente justificado.

7.3. Recetas, platos y cocineros

Y ahora, cuando nos acercamos al final, no nos queda
mas que dejar la iniciativa al lector. En este libro hemos pro-
porcionado algunas recetas, cada una de ellas, por asi decir-
lo, con sus dificultades y su tiempo de ejecucién. Como se
ha dicho, nos parece que seguirlas todas a la vez seria intil
y perjudicial (;cudl podria ser el resultado de llevar a la prac-
tica simultdneamente todo un libro de cocina?): asi pues, acon-
sejamos alternar los platos y los procedimientos de confec-
cién, siguiendo las precauciones aqui indicadas. Asi resultard
mds fécil adquirir confianza en los instrumentos y habilidad
en su utilizacion. Lo que importa es no perder la pasién por
las cosas: sin un poco de placer, incluso la ejecucién mas im-
pecable resultaria sosa. Y nadie, excepto el propio cocinero,
puede garantizar este ultimo ingrediente.
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