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Introduccion

El andlisis de films no es en absoluto unu actividad nueva, ni
mucho menos. Casi se podria decir, forzando un poeo las cosas,
que nacié al mismo tiempo que ¢l cine: o su manera, los cronistas
que narraban las primeras sesiones del cinematégrafo, comentan-
do con vigor los detalles de aquellns "vintas animodas” que aca-
baban de descubrir, eran ya en clerto modo nnulistas (a veces pre-
eisos, aunque nunca demasindo exnetos).

Més tarde, los criticoy especinlizndows tomaron el relevo: en el
euNo de algunos, la alencidn que prestaban g los films era tan
aguda que se convertfu en verdaderamente analftica. (El buen cri-
teo de cine, jno es acuso, entre olran ¢osas, aguel que sabe diso-
elar la forma filmica de la historin narrada?) Més recientemente
adn, eon la integracién cada vez mds evidente del cine en la insti-
tueldn cultural (por medio de los cineclubs, de las salas de reper-
forlo y de las filmotecas), y sobre todo en la institucién educati-
vii, In escuela, todo esto se ha acentuado aiin mas. Hoy en dia, ¢l
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cine pertenece al patrimonio cultural; Ia television, la radio y los
periddicos lo tratan igual que a las artes tradicionales: mclusq la
universidad, desde hace quince o veinte afios, ya lo ha descubier-
_ to. En pocas palabras: jamés se habia comentado ni estudiado de
tal manera, y ésta es, sin lugar a dudas, la principal razén glel
desarrollo sistemdtico, sobre todo en el marco de las institucio-
nes, de una préictica del andlisis de films. '

En efecto, si-no hubiéramos ido més alld de las fichas filmo-
grificas del IDHEC tal como se escribian alrededor de 1950, o

incluso de las (excelentes) criticas redactadas por André Bazin’

para “Peuple et culture”, este libro no tendria ninguna razén de
ser. Lo que nos permite intentar una teorizacién del.andlisis del
film es, ante todo, la aparicién, hacia 1965-1970, en un contexto

mayoritariamente universitario o parauniversitario, y en estrecha

relacién con los inicios de una modemna teorfa del cine, de un tipo
de andlisis mds trabajado, mds sistemdtico: lo que a veces s¢ ha
Ilamado, de una manera un tanto abusiva, el “andlisis estructu-
ral”. El andlisis estructural no es mds que un punto de partida,
que pronto se desbordé por todas partes, pero que aiin hoy en 'ch:_a
desempeiia ¢l papel de una especie de mito director del analisis
de ilms en general (aunque s6lo sea por haber obligado a los
analistas o utilizar, hablando de cine, conceptos y métodos. de las
llamadas ciencius humanas),

En Francia, y mas amplinmente en Huropa, as{ como en la’

Ameérica del Norte, existe netualmente, en los departamentos uni-
versitarios que incluyen el elne como asignatura y en las institu-
ciones dedicadas a lu investigaelén, un gran nimero de analistas
“profesionales”; su trabujo se publica en francés y en inglés, pero
también en italiano y en espufiol, en revistas especializadas, diri-
gidas a un piiblico mayoriturlamente universitario, como Cine-
ma Journal, Wide Angle o Camera obscura (Estados Unidos),
Iris (Francia), Versus (Paises Buojos), Contracampo (Espafia)¥,
Screen o Framework (Gran Bretafia), etc.
Asf pues, este libro se ha escrito en un momento en el que,
ampliamente institucionalizado, el andlisis de films parece sin
- embargo estar en pleno periodo de buisqueda, de duda entre
diversos soportes metodoldgicos y de integracién acerca de su
objetivo. En la década de los sesenta, que contemplé el desarrollo

E Esta revista ya no se publica élesde'héce al‘gﬁn tiempo. [T.]
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mds répido, en todos los planos, de los estudios cinématograficos
a escala mundial, le estd sucediendo hoy en dfa un periodo en el
que estos estudios, ya totalmente establecidos, sienten una preo-
cupacién ain mayor por legitimarse plenamente, acercandose en
seriedad y en rigor a los estudios humanistas m4s tradicionales
(¥, a veces, acercandose decididamente a las ciencias).-En esta
preocupacion legitimatoria, el gesto més corriente es el hecho de
tomar prestados conceptos, métodos y campos tedricos de otras
disciplinas, 0, de una manera adn méas frecuente, de otras teorfas,
constituidas a propdsito de otros objetos (en especial, aunque no
tinicamente, del objeto “literatura”). Por todo esto se pueden leer
analisis de films estructuralmarxistas, semiopsicoanaliticos, neo-
formalistas, derridianos e incluso lyotardianos o delenzianos.
Este modo de etiquetar resulta un poco ficil, y no insistiremos
mds en él (aunque cada uno de estos andlisis son, a veces, tan
cari¢aturescos como sus etiquetas).

- El problema, evidentemente, s que no se deberfa considerar el
andlisis de films como una verdadera disciplina, sino, segin los
casos (y volveremos a ello a lo largo del libro),:como aplicacion,
desarrollo e-invencién de teorfas y disciplinas. Es decir: no-sélo
no existe una teorfa unificada del cine, sino tampoco ningiin
método universal de andlisis de films. A pesar de su forma nega-
tiva, este enunciado nos parece absolutamente esencial: en todo
¢as0, representa €n su mayor parte el punto de partida de este
libro. En efecto, renunciamos, de entrada, a erigir un método
(una “clave”, como se dice a veces de manera un tanto artificial),
para intentar, por el contrario, resefiar, comentar y clasificar los
andlisis mds importantes practicados hasta hoy, con el fin de que
surjan por s solas las experiencias metodoldgicas y de esbozar Ia
posibilidad de una aplicacién de estas experiencias més all4 del
objeto inicial. En otras palabras, vamos a proporcionar muchos
ejemplos, algunos de ellos desarrollados con todo detalle, y
vamos a evitar, en la medida de lo posible, dar recetas demasiado .
generales. La intencién de este libro, en el fondo, es mantener el
equilibrio entre la singularidad de los andlisis y la preocupacién
de la reflexién metodolégica, incluso epistemoldgica, forzosa-
menie més general, : ;

Paralelaments, el plan que hemos adoptado, al intentar respe-
fur una cierta progresién de un capitulo a otro,.no intenta ser ni
exhaustivo ni absolutamente sistematico. De hecho, hemos alter-
nidlo los capftulos generales (el capitulo 2, sobre los “instrumen-
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tos” del andlisis; €] capitulo 3, sobre ¢l andlisis de la imagen y el
sonido; el capitulo 7, sobre el andlisis y la historia) con otros en
los que se describen con mayor detalle y con ejemplos los princi-
pales cuerpos metodolégicos que han alimentado el andlisis de
films desde el principio de su existencia (el capitulo 3, sobre el
andlisis textual; el capitulo 4, sobre los métodos de la narratolo-
gia aplicados al film; el capitulo 6, sobre el psicoandlisis y el
andlisis del film). El libro se abre ademés con un capitulo que
intenta delimitar mejor la definicién de anélisis (sobre todo opo-

niéndola a otros discursos sobre el film), mientras que el capitulo

8 y ultimo examina los objetivos principales. )

Debemos decir una vez mds que no se va a encontrar aqui (ni
en ninguna otra parte) “el” método que, milagrosamente, permita
a todo el mundo analizar cualquier tipo de film. Creemos, por el
contrario, que ademés de los elementos de reflexién general que
contiene, este libro permite, en lo que se refiere a multitud de
puntos, aclarar las posibles elecciones, destacar las precauciones
indispensables y seguramente sugerir posibles aproximaciones,
en términos lo suficientemente concretos como para poder utili-
zarse, con gran rapidez, en andlisis efectivos. Finalmente, a esta
meta principal de nuestra obra puede afladirse otra (que segin
CTeemos no es menos importante): esperamos, mediante este
muestrario de los mejores andlisis de films, que el lector sienta
placer al leerlos, aunque a veces sean largos y a menudo dificiles,
y que experimente la necesidad de volver a ellos siempre que
quiera. Esperamos asi que este libro —ante todo destinado a
todos aquellos que estudian cine (o lo ensefian, que viene a ser lo
mismo)— podrd satisfacer también al lector que simplemente
desee profundizar en su reflexién sobre los films, otorgindole
una vision més racional y documentada.

Los autores de este libro colaboraron también, con Alain Ber-
gala y Marc Vernet, en la redaccién de una obra anterior, Esthé-
tique du Film*, aparecida en la misma coleccién en 1983 y en

- gran medida complementaria del presente volumen.
Nos hemos permitido en repetidas ocasiones, y en lo que se
-refiere a ciertos puntos teéricos que no podiamios volver a expo-
ner con detalle, remitir al lector a aquella obra mediante una nota.

*Traduccion castellana: Estética del cine, Barcelona, Pniddy, 1989 (1* reim-

inre_sién)_. Siempre que se citen paginas de esta obra, yn sei en el (exto o en lag
notas, se referirdn a esta edicion. [T.]
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Debemos dar las gracias por la amigable ayuda que nos han
prestado en la redaccién de este manuscrito, y sobre todo por sus
criticas acerca de versiones anteriores, a André Gaudreault, Rati-
ba Hadj-Moussa, Roger Odin, Dana Polan, Francis Vanoye y
Marc Vernet, =

Finalmente, tenemos que rendir un particular homenaje a Ray-
mond Bellour, cuyos trabajos, decisivos para el reconocimiento
del andlisis filmico como parte integrante de la actividad tedrica,
inspiraron la idea misma de este libro; nuestro titulo, deliberada-
mente parecido a su Analyse du film, quiere también dejar traslu-
cir este homenaje.

N.B. Hemos intentado, en la medida de lo posible, comentar
andlisis escritos por otros investigadores; sin embargo, nos
hemos visto obligados, en ciertos aspectos concretos y sobre todo
en ¢l capitulo 5, a resumir andlisis elaborados por alguno de
nosotros. Este “nosotros” se refiere al antor bicéfalo de esta obra;

y el nombre propio de uno o de otro, a andlisis individuales ante-
riores, c



1 Hacia una definicién del anilisis del film

1. EL ANALISIS Y OTROS DISCURSOS SOBRE EL FILM
. 1.1. Los diversos tipos de discursos sobre el film

- Este libro estd dedicado a la presentacién y al examen de un
cierto tipo de discurso sobre los films. Esto no quiere decir que
vayamos a olvidarnos de los aspectos puramente “cinematografi-
cos”. Los films son también productos que se venden en un mer-
cado especifico; sus condiciones materiales, y sobre todo psicol6-
gicas, de presentacién al piblico, y a cada espectador en
particular, son modeladas por la existencia de una institucidn,
socialmente aceptada y econémicamente viable, perceptible hasta
tal punto que hoy en dia se encuentra en plera mutacién: tinicg-
mente en el propio dispoesitivo de la sala oscura se delerm| 1A,
hasta cierto. punto, su recepcion y su existencia, Ya fendremos
ocasidn de volver sobre estas condiciones y limitaciones anterlo-
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res al film y exteriores a él, aunque inscritas mas o menos limpia-.
mente en sU propio corpus.

No obstante, debemos destacar de entrada que el tipo de dis-
Curso que vamos a estudiar aqui se preocupa ante todo de los
films considerados como obras en si mismas, independientes e
infinitamente singulares. Asf, aquello de lo que queremos hablar
se define de una manera mas cémoda y clara en relacién a todas
las variedades del discurso sobre el film entendido de este modo.

Los discursos que abordan el film desde un punto de vista exterior
a la obra no tendrdn cabida aqui mas que de un modo muy accesorio:
existe un discurso juridico, sociolégico e incluso psicoldgico sobre el
film, que puede proceder tanto del, enfoque empleado como de _las
ciencias humanas. Nosotros lo distinguiremos del anélisis del film
propiamente dicho, '

El andlisis del film, en la acepcién que vamos a otorgarle a lo
largo de toda esta obra, no es extrafio a una problemadtica de
orden estético o lingiiistico, El objetivo del andlisis es, pues, que
sintamos un mayor placer ante las obras a través de una mejor
compreusion de las mismas. Puede tratarse igualmente dq un
deseo de clarificacién del lenguaje cinematogrdfico, sin olvidar
nunca un cierto presupuesto valorizador,

Los métodos de andlisis que estudiaremos en este libro perte-
necen a este. conglomerado. En consecuencia, consideraremos el
film como uma obra artfstica nuténoma, susceptible de enge_ndrar
un fexto (analisis textual) que fundamente sus significaciones
sobre estructuras narrativas (andlisis narratolégicq) y sobre bases
visuales y sonoras (andlisis 1c6nico), produciendo asf un efecto
particulur sobre el espectador (andlisis psicoan.aliti_co). Esta obra
debe inverturse igualmente en Ia historia de las formas, de los
estiloy y de Nu evolucién, o

Vamos a proponer, pues, distinguir los anélisis de films intrin-
secos de uquellos que necesitan una confrontacién de la obra

- estudiada con otro tipo de manifestaciones socia]es.“l’uru poner
un ejemplo, el andlisis propiamente histérico de un film deberd,
‘sobre todo, en una primera fase, proceder al estudio interno de la
obra, descomponiendo principalmente los elementos de la repre-
sentacion sociohistérica que puedan observarse ¢h su seno. Pero
este estudio serd selectivo: no tendrd en cuenta aquellos elemen-
tos que no desempeiien, ningln papel en ¢l mecanismo de la
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representacion histérica: por gjemplo, el hecho de que el film sea
en color o en cinemascope, Ademds, debera necesariamente con-
frontar sus resultados con otros tipos de representacién produci-
dos por la literatura, la prensa, la publicidad, etc. :

En Socialogie du cinémia, el historiador Pierre Sorlin examina en

. Ossessione (Visconti, 1942) todas aquellas unidades que se refieren a

la representacion. de la mujer, 1a imagen del campo y su oposicién a

la ciudad, tal como las construye el film. Segiin su andlisis, la ciudad

- tiene un marco, mientras que el campo carece de él: “Los cineastas

no ven el campo, no es perceptible para ellos, sélo lo aprehenden por

. medio de caracteristicas periféricas © transitivas (lo que pasa a través

de €l). Es esta ceguera la que interesa al historiador de las socieda-

des, puesto que le informa acerca de como era el medio productivo
cinematografico en la Italia de 1942, :

. Sin embargo, analizar un film, incluso entendido como obra
artistica, es en el fondo una actividad banal, por lo menos de una
forma no sistemitica, algo que todo espectador, por poco critico
que sea, por muy distante que se sienta de] objeto, puede practi-

car en cualquier momento determinado de su visién. La mirada

que se proyecta sobre un film se convierte en analitica desde el
momento en que, como indica la etimologia, uno decide disociar
ciertos elementos de la pelicula para interesarse especialmente en
aquel momento determinado, en esa imagen o parte de la imagen,
en esta situacion. Definido de este modo, minimo por lo exacto,
en el que la atencién nos conduce al detalle, el andlisis es una
actitud comun al critico, al cineasta ¥y a todo espectador un poco
consciente. Debe quedar clato, en concreto, que un buen critico
es siempre mds o menos un analista, como minimo en potencia, y
que una de sus cualidades es precisamente su capacidad de aton-

‘@ién con respecto a los detalles, unida a unas potentes dotes inter-

pretativas. No obstante, Ia miopia analftica puede transformarse
en ceguera cuando la mirada ¢ anega en el bosque de los deta-
lles,

Pero si la actitud analitica es, o deberfa ser, la cosa mas normal
del mundo, del mismo modo que el sentido critico, lo que debe-
mos hacer ahora es definir el andlisis sistematico de un [ilm
entendido como discurso especifico. Para hacerlo, conviene
enfrentatlo al discurso que le es mds préximo: el discurso crftleo,
En efecto, es evidente que el film puede ser objeto de unn gran
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diversidad de discursos; y hay que constatar igualmente que estos
tltimos siempre son diferentes del andlisis de films propiamente
dicho.

1.2. Andlisis y eritica

Vamos a examinar las caracteristicas de los principios y Objt&:t}-
vos de la actividad critica que permiten distinguirla dcl__ar}éllsis
de films, Esto nos lleva igualmente a situar el discurso critlcq en
relacion al discurse “cinefilico”. Este dltimo surge de una aCtltljd
basada en la efusién amorosa dirigida hacia el objeto y es extrafio
que se lleve bien con el placer de la opeljacién‘ al_lal'lftl_ca. Pero
debemos ‘hacer algunas precisiones. La a_cftltud cinefilica es sus-
ceptible de todas las dosificaciones p’o?xbles entre la relacién
pasional inmediata y el deseo de conocimiento.

Existe, en primer lugar, la aproximacion cinefilica prioﬁtariam.en-
te fetichista, 1a de las revistas “para el gran piiblico”, del Magazine
de ayer a las actuales Premiére o Studio, ba_sadz.xs: en el 1:1..:1lt0 al actot
y a las estrellas; y en el otro extremo, la cmeflhal fmalmca que estd
en la base de la critica de films concebida como critica de arte.

La primera estd caracterizada por una evaluacién tenazmente

selectiva, muy a menudo intolerante, el piac&:r de la acumulacién
repetitiva y obsesiva, y la practica de lal alusion a ‘los k.appy few.
Woody Allen, en Annie Hall y La rosa ptirpura de El Cairo, nos ha
ofrecido sabrosos retratos de cinéfilos neurdticos, La segunda apro-
‘ximaci6n se refiere a las criticas de las revistas mensualgs especiali-
zadas, como Cahiers du Cinéma 'y Positf. No es necesario decir que
la actividad critica incluye tumbién lu cultura “cinefilica”, Tientras
que el amor al cine puede sutinfacerse medidnte dna relacion exclusi-
vamente pasional y ciegn, enfendiéndose entonces el deseo de cono-
cimiento como un obstdculo con respecto al goce.

La actividad critica descmpefia tres funciones principales:

informar, evaluar y promover. Estas tres funciones inciden de

“maneru distinta en el concepto de andlisis. La ir}formacién y lla
promocién son decisivas para la critica periodistica, tanto diaria
‘como semanal. La evaluacién, que permite la expresion de].S_E.)Il'[_l-
do critico, est4 también directamente relacionada con la aclal\udad
analitica. Un buen critico s aquel que posee capacidad de discer-
nimiento, y que sabg apr'eciar,._graci:as a su agudeza smtétlca,
aquella obra que pasard a la posteridad. Es también un pedagogo
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del placer estético, e intenta compartir la riqueza de 1a obra con 1a
mayor parte del piiblico posible. Es evidente que la parte evalua-
tiva y analitica adquiere consistencia en el ejercicio de la critica
especializada, la de las revistas mensuales, mientras que la paite

' informativa predomina en cualquier actividad critica relacionada

con la actualidad: [a prensa escrita, la radio, la television, etc.

Existen, de todas formas, extrafios ejemplos de ejercicio de Ia cri-
tica cotidiana basados en una gestién analitica muy pronunciada. El
caso mas conocido es el de ‘André Bazin, redactor de varios cientos
de resefias en Le Parisien Liberé cuyo valor critico ha justificado su
reedicién en forma de libro. Bazin era un ensayista travestido. de
periodista. Serge Daney, al principio critico en una revista mensual
especializada, Cahiers du Cinéma, ejerce ahora su talento analftico
en Libération. Sus articulos diarios también se han publicado en un
volumen. o

La actividad critica que se ejerce en las publicaciones especia-
lizadas sin relacién directa con la actualidad raras veces la practi-
ca un periodista profesional. El perfil del critico es mds bien el de
un militante cultural, la mayor parte de las veces profesional de
la ensefianza o implicado en alguno de los sectores de 1a distribu-
cidn y exhibicién de films. El critico de revista mensual desem-
peiia la ingrata y siempre renovada tarea de multiplicar las infor-
maciones. sobre las cinematografias desconocidas y abordar los
films mds minoritarios y dificiles, de los cuales raramente habla
la critica diaria. La parte reservada al andlisis md4s profundo de
una obra, que también es una de sus vocaciones, se reduce la
mayoria de las veces a su minima expresion. La reciente evolu-
cién tanto de la prensa especializada como de la distribucion
cinematogrifica de investigacién y de “arte y ensayo” acentiia
estas dificultades: a.menudo es mds urgente movilizar varias
paginas en favor de un film que puede desaparecer rapidamente
de la cartelera, que desarrollar un estudio detallado de uno de
esos grandes films de autor del afio que todo el mundo ha recono-
cido como tal y que, por lo tanto, ya habrd encontrado su ptiblico,

El eriterio de actualidad no desempefia ningtin papel en ln evo-
lucidn del andlisis: sn autor puede escoger la obra que mdn |
convenga de entre todas las épocas de la historia del cine, puesto
que jamés estd directamente sometido a los azares de lu dlst{bu-
cidn. '
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Para el critico, el juicio de apreciacién es fundamental. En
principio, no interviene en las elecciones del analista, que pue-
de fijar su.atencién tanto en las obras maestras indiscutibles de
la historia del cine como en cualquier mercancfa de la produc-
cidn comercial. Esta eleccién debe estar determinada por crite-
rios “objetivables”, en funcién de una pertinencia determinada
(estética, socioldgica, histérica, etc.). Por supuesto, esta neutra-
Jlidad cientifica acaba siendo algo ilusorio, y detrds de cualquier
“eleccién de objeto”, como detrds de cualquier relacion amoro-
sa, se esconden siempre predilecciones personales. Este libro,
como todos los de su especie, se refiere al corpus de los films
analizados, conjunto que corresponde méds o menos al de la
cinefilia clasica.

El critico informa y ofrece un juicio de apreciacidn, mientras
que el analista debe producir conocimiento. Estd obligado a des-
cribir mifiimamente su objeto de estudio, a descomponer los ele-
mentos pertinentes de la obra, a hacer intervenir el mayor niimero
posible de aspectos en su comentario y a ofrecer por medio de
todo esto, una interpretacion.

1.3. Andlisis y teoria, andlisis y singularidad del film

El analisis, pues, ni define las condiciones y medios de la crea-
cién artistica, aunque pudiera contribuir a esclarecerlos, ni aporta
juicios de valor, ni establece normas,

Esta dltima caracteristicn, en concreto, es 1rr1portante Ademas
de que distingue ¢l andlisly de una elerta concepcidn de la criti-
ca, contribuye a acercarlo a otro conjunto de discursos sobre el

cine que acostumbramos n denominar “teoria del cine”. A decir |
verdad, todo esto es abusivo, pues, si existe desde hace tiempo

una actividad teérica intensa nlrededor del cine y del fenémeno
filmico, hay que decir también que no existe hasta hoy ninguna
teorfa unificada de uno u otro. As{ pues, como “la” teorfa, el
andlisis de films es una manera de presentar, racionalizéndolos,
fenémenos observados en los films; como la teoria “del cine”, el
andlisis de films es una actividad ante todo descrlpnvu y no for-

mativa, ni siquiera alli donde se hace en ocasmnc'-.. mds explica-

tiva.
El anslisis yla teor:a compartcn de hecho las uguwmes carac-
tcrlstlcas
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— uno y ofra parten de lo fflmico, pero terminan a menudo
constituyendo una reflexién mds amplia sobre el fenémeno cine-
matografico; _

— uno y otra mantienen una ambigua relacién con la estética,
relacién que casi siempre se niega o inhibe, aunque aparece siste-
maticamente en la eleccién del objeto;

— uno y otra, en fin, han encontrado actualmente su sitio en la
institucién educativa, y més concretamente en las universidades e
msututos de investigacitn, '

Como hemos afirmado de entrada en la introduccién, no exis-
te, a pesar de lo que se ha dicho en muchas ocasiones, un método
universal de andlisis de films. Ciertamente, existen métodos, rela-
tivamente numerosos, y de alcance mds o menos general (sin los
cuales este libro no tendrfa ningiin sentido), pero, por lo menos
hasta hoy, son relativamente independientes unos de otros.

Dicho de otro modo, seria preferible decir que lo que se cues-
tiona aqui es la posibilidad y la manera de analizar un film, més
que el método general de andlisis de los films; de ah{ 1a eleccién
de nuestro titulo: Andlisis del film.

En resumen, hasta cierto punto no existen mds que anilisis
singulares, cuya gestién, amplitud y objeto resultan por completo
adecuados para ¢l film concreto del que se ocupan.

Naturalmente, apenas emitida, esta idea merece una respuesta.
Primero, porque es un poco simplista. Sin duda, cada analista
debe hacerse a la idea de que deberd construir mis o menos su
propio modelo de andlisis, Gnicamente valido para el film o el
fragmento de film que analice; pero al mismo tiempo, ese modelo
serd siempre, tangencialmente, un posible esbozo de modelo
general, o de teoria: he aqui, en ¢l fondo, una consecuencia direc-
ta de lo que hemos dicho un poco mds arriba acerca de la consus-
tancialidad del anélisis y de la teorfa. Todo analista tiene la voca-
cién de convertirse en tedrico, si es que ya no lo es en parte, y la
multiplicacién de los andlisis singulares tiene, a menudo, como
causa o como objetivo, el deseo de perfeccionar o de impugnar la
teoria.

Se puede ya mencionar, a tftulo de sintoma de esta tendencia de o
particular a lo general, los titulos de dos libros que son recopilaeio-
nes de andlisis singulares y de textos metodolégicos sobre NpPeCtos
concretos: L'analyse du film, de' Raymond Bellour, y Théorile du
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Jilm, obra colectiva bajo la direccién de Jacques Aumont y Jean-
Louis Leutrat. i =

Pero, si la idea de un andlisis irreductiblemente singular debe
aceptarse con precaucion, es también porque, si la llevamos a sus
tltimas consecuencias, implicaria cuestiones casi insohibles en Io
que se refiere a la validez del andlisis. Siempre podemos imagi-
nar que, ademas de por su propio método, el analista se preocupa
también de definir sus propios criterios de validez, pero es evi-
dente que estos criterios, si cada vez deben considerarse como
sui generis, corren ¢l riesga de ser poco convincentes. '

Es ¢sta una cuestién fundamental, siempre presente en la pric-
tica y la metodologfa del andlisis de films: si el andlisis es singu-
lar, ;qué puede garantizarlo? Esta singularidad, ;no puede afectar
también al analista? Dicho de otro modo, ;no corre ‘el riesgo de
llegar demasiado pronto a un relativismo universal, a la posibili-
dad de concebir el andlisis como infinitamente singular, y, por
ejemplo, a la idea de que existe una infinidad de an4lisis posibles
para cada film, todos ellos vélidos y legitimos? '

Yolveremos sobre fodos estos aspectos en el apartado 7.2:
“Garantfas y validacion de un andlisis”,

1.4. Andlisis e interpretacion

-La cuestién de la validez de un andlisls es, pues, central e
implica a la vez la siguienie pregunta; puede distinguirse el and-
lisis de la critica? Esta cuestién, por s/ misma, conduce a otra,
igualmente delicada: 1a de la interpretacion, ' '

Para numerosos analistas, la pulabra Interpretacion tiene con-
notaciones peyorativas, y ¢s muy a menudo sindnimo de
“sobreinterpretacion” o de interpretacién arbitraria o “delirante™:
se tratarfa, en suma, del exceso dv subjetividad de un andlisis, la
parte mds o menos injustificable, aunque inevitable, de proyec-
¢ién o de alucinacién. :

Asf pues, la cuestién no es tan simple. Es cierto: es relativa-
mente ficil, en general (aunque no siempre), rechazar interpreta-
‘ciones abusivas, basadas en elementos demasiado poco numero-
808 0 inciertos. Pero hay toda una serie de anélisis que, por su
propia naturaleza, limitan con la interpre@cién, sin que se pueda
establecer una frontera con facilidad. Por nuestra parte, nos pare-
ce que una actitud més franca consistiria en admitir que el an4li-
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sis tienen bastante que ver con la interpretacién: que esta 1ltima
serfa, si se quiere, el “motor” imaginativo e inventivo del anali-
sis; y que el buen anilisis seria aquel que no duda en utilizar esta
facultad interpretativa, aunque manteniéndola en un marco tan
estrictamente verificable como sea posible. :

Es ocioso decir que se trata de un ideal raras veces alcanzado,
y que el analista siempre se queda un poco “atascado” entre el
deseo de atenerse estrictamente a los hechos, a riesgo de no hacer
otra cosa que parafrasear el film, y el deseo de decir algo esencial
sobre su objeto, a riesgo de deformar los hechos o de encauzarlos
tendenciosamente hacia una direccién determinada.

En su articulo “Pour une sémio-pragmatique du cinéma”, Roger
Odin ha propuesto la hipétesis de que cada film puede dar lugar, si no
a una infinidad, por lo menos a un gran nimero de andlisis, y que el
texto mismo del film fancionarfa, en relacién a esta posibilidad de
multiplicacién, como una limitacién: el film, en resumen, nNo propon-
dria ningin andlisis en concreto de si mismo, no harfa més que prohi-
bir ciertas vias de aproximaci6n, “No se trata solamente de gite un film
no produzca sentido alguno en si mismo, sino que todo lo gque puede
hacer es bloguear un cierto nimero de elementos significantes”,

Esta formulacién tiene 1a ventaja de definir el film como garante
—linico garante— de la pertinencia del andlisis y de la ausencia de

* delirio del analista. ' '

La historia del cine es rica en films que han dado lugar a interpre-
taciones ampliamente divergentes, cuando no francamente contradic-
torias: es ¢l caso de muchas obras de Bufiuel —Ngzarin (1958), £I
dngel exterminador (1962), El fantasma de la libertad (1974)— v
también de Pier Paolo Pasolini, como por ejemplo El Evangelio

.. segiin San Mateo (1964), Teorema (1968) o Sald o los 120 dias de
Sodoma (1974).

2. DIVERSIDAD DE METODOS ANALITICOS!
'ALGUNOS HITOS HISTORICOS

Ya hemos evocado en la introduccién la antigtiedad de Ia tradi-
cibn consistente, segiin diversos contextos, en analizar films. [.uN
dos fuentes principales son, pues, el ejercicio de Ia critica y ¢l de
ln ensefianza. Uno de los precursores en este campo fue segura-
mente el joven cineasta soviético Lev Kulechoy, que twvo ln oen-
sién de ser, en 1919, uno-de los primeros profesores de cine en el
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seno de la Fscuela Estatal de Cinematografia de Moscii. El taller
-que dirigia en aquel entonces vio pasar en diez afios a casi todos
los directores y actores més o menos importantes con que conta-
ba el cine mudo ruso. En 1929, en visperas de acontecimientos
mayores que iban a producirse en el cine soviético, Kulechov
publicé un pequefio libro titulado EI arte del cine en el que reco-
ge y sintetiza los mas esenciales hallazgos tedricos y pricticos de
seis afios de ensefianza.

Este librito de Kulechov no incluye analisis de films propiamente
dichos, pero aborda sisteméticamente los principales problemas del
arte del cine desde un punto de vista a mitad de camino entre lo tedri-
co y lo préactico: el montaje, 1a iluminacién, el trabajo de la cdmara, el
guién, la interpretacion del actor... Citamos este libro aqui porque, 2
través de reflexiones y, sobre todo, de experiencias acumuladas sobre
formas de trabajo “de laboratorio”, presenta cada problema de una
manera extremadamente articulada, a veces incluso abiertamente en
forma de clave amalitica. El mejor ejemplo de’ andlisis propuesto por
Kulechov, y seguramente el més original ain hoy en dia, es su estudio
sobre Ia interpretacion del actor. Se trata de toda una teorfa sobre el
“encuadre’ del actor, segin la cual debe ser posible para el cineasta
doblegar ese material rebelde en el marco general de la puesta en
escena. Kulechov propone asimismo un cuadro unalftico de todos los
movimientos gue puede efectuar un cuerpo situndo ante una cdmara,

El ensayo de Kulechov es, junto con el de Bela Balasz y el de
~ Vsevolod Pudovkin, que aparecieron en la misma época, el ori-
gen de lay “gramdticas” del cine, sobre todo de la de Raymond J,
Spottiswoode, publicada en Londres en 1935: A grammar of the
film; an analysis of film technique (sobre este punto, véase Esté-
tica del cine, pags. 167-170). Volveremos a encontrar la influen-
cia de estas gramaticas en las “fichas filmogréficas” que aborda-
remos en ¢l apartado 2.2. Pero hay que decir que no incluyen
verdaderos andlisis de secuencias de films, ni siquicra de la
construccion general de un film, como sucede en los ¢jemplos

que vamos a estudiar ahora.

2.1. Un cineasta escruta su obra pam defenderla mejor:
Eisenstein -

Resulta légico'que- sea S. M. Eisenstein ¢l nombre con ¢l que
nos encontremos primero al abordar la historla del andlisis, sobre
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todo debido a la amplitud y a la precocidad de sus escritos dedi-
cados tanto a la estética general del cine como al andlisis de
obras artisticas pertenecientes a diferentes campos novela, pintu-
ra, teatro, etc. -

Ademds, el texto que vamos a comentar fue escrito en 1934, y
no se conocen estudios anteriores que realicen un andlisis tan sis-
temdtico de una sucesi6én de planos. Se inangura asf un primer
periodo de la estética del cine que llega hasta los afios sesenta,
donde volvemos a encontrar métodos del mismo tipo en la mayor
parte de los ensayos didécticos dedicados al découpage cinema-
tografico: citemos, de entre docenas de ejemplos posibles, el an4-
lisis de una secuencia de El {dolo caido (The fallen idol, de Carol
Reed, 1948) realizado por J. M. L. Peters en un manual publicado
por la UNESCO en 1961, _

Por ofra parte, el anahsm de Eisenstein permanecid inédito en

- Francia hasta que fue traducido y publicado en 1969, es decir, 35
-aftos después (1), en el nimero 216 de Cahiers du Cinéma. Esta

traduccion representa una verdadera resurreccién del texto, y es
interesante constatar que no precedidé mas que en seis meses a la
pubhcacmn del primer andlisis “estructural” de un film, que
corri6 a cargo de Raymond Bellour en la misma revista (“Les
oiseaux:; analyse d'une sequence”),

En 1934, al mismo tiempo que la estética del “realismo socia-
lista” estaba a punto de convertirse en hegemdnica en la Unién
Soviética, los debaies entre los cineastas “poetas-montadores™ y
los “prosistas-narradores” se fueron recrudeciendo. S6lo algunos
afios después de la realizacién dé los grandes films mudos, su
carga metaférica y patética ya se estaba viendo denigrada por
parte de los criticos y los cineastas oficiales, en nombre de una
exigencia de representacién “realista” del ser humano, del hom-
bre contempordneo y de la vida cotidiana. En este contexto, y
para hacer frente a la acusacién —aunque implicita muy peligro-
sa— de formalismo, Eisenstein decidié publicar un andlisis de un

breve fragmento (14 planos) de su film El acorazado Potemkin

(1925).

El articulo no es muy largo y por una vez Eisenstein renunciu
casi por completo a sus habituales digresiones, en beneficio de un
proyecto claramente enunciado y definido: defender la “purega
del lenguaje cinematogrifico” contra los excesos del “relome a
los cldsicos” del teatro y la literatura, que sirvieron de excush a
muchos cineastas mediocres para olvidarse de los avances que se
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8.M. Eisenstein, El acorazado Potemkin (1925)
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habfan realizado en el terreno de 1a reflexién sobre el montaje. Es
importante que, mds que criticar los films que €l juzgaba malos
asignando asf al analisis una carga ideoldgica (lo que se practica-
14 a gran escala a propésito del cine hollywoodiense en tantos y
tantos textos de los afios sesenta y setenta), Eisenstein prefiriera
analizar, positivamente, un fragmento de uno de sus films,
toméndolo en cierta manera como ejemplo de un lenguaje de
calidad: una orientacién constructiva del anslisis —y de la criti-
Ca— que no ¢s demasiado frecuente. '

La linea principal de su andlisis la expone a la perfeccién el
autor al principio de su texto: . '

“Para demostrar 1a interdependencia practica de los planos sucesi-
vos, hemos escogido voluntariamente, no una de las escenas mas
espectaculares, sino el primer fragmento que nos ha venido a la
memoria: catorce planos seguidos de la escena que precede al tiroteo
en la escalinata de Odessa, cuando los habitantes de la ciudad envian
sus embarcaciones cargadas de viveres hacia el buque amotinado.

El crescendo de los saludos amistosos se va construyendo segiin
un preciso entrecruzamiento de dos temas: ) '

1. Las embarcaciones se lanzan hacia el acorazado.

2. Los habitantes de Odessa hacen sefiales de amistad.

Finalmente, los dos temas se confunden. En lo esencial, la compo-
sicion se establece en dos planos: la profundidad de campo y el pri-
mer plano. De manera alternativa, cada uno de los femas se convierte
en dominante, pasa al primer plano ¥y relega al ofro al segundo.

La composici6n se construye de la siguiente manera: 1) sobre la
interaccién pldstica de los dos planos (en el interior del encuadre): y
2) sobre la modificacién, de encuadre en-encuadre, de las lineas y las
formas de las dos profundidades de campo (mediante el montaje). En
el segundo caso, el juego de la composicién se realiza por medio de
la interaccién de las impresiones pldsticas de la imagen precedente

- que se revine con la que le sigue, ya sea en forma de enfrentamiento-o
mediante un encadenamiento de la accién,”

No nos es posible aqui reproducir con todo detalle el andlisis
completo que sigue inmediatamente a esta declaracién de princi-
pios. Las fotograffas y los esquemas que reproducimos, realizi-
dos por el propio Eisenstein, permitirdn comprender rapidamernie
de qué manera el autor pone en préctica su programa de andlisiy,
Hay que destacar, por ejemplo, en los planos IL I, IV, V y VI, la
aparicién y las. transformaciones de un. tema pldstico, netamenti
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subrayado como tal por los esquemas: el tema del arco circular. -
Los esquemas destacan igualmente', de manera muy c.Ia:ra,l la
importancia formal concedida, por ejemplo, tanto a la_ (;hrccmén
de movimiento dentro del encuadre como a la direccién de las
miradas hacia el fueracampo (véanse sobre todo los planos I, IL, -

IIL, IV y V). O también un elemento sobre el cual el texto insiste -

mucho: la alternancia de lo par y de lo impar, particularmente en
los planos de personajes. i,

A decir verdad, lo que primero sorprende de este andlisis es su
cardcter eminentemente formal: Eisenstein se cifie a los detal%es
de la composicién de los planos, a los encuadres, al aspecto plasl-
tico de la sucesion de los cuadros, etc., lo cual puede parecer sor-
prendente a proposito de un film del que .siempre se ha alabac}o
su impulso lirico y su entusiasmo revol‘umopano. Pero el propio
andlisis es més que clocuente: se trata, precisamente, de demos-
trar que el lirismo, el entusiasmo (comum.ca‘tlvo) ¥, a fm de cuen-
tas, la eficacia politica del film, se deben a un minucioso t1:aba]0
formal que obedece a leyes propias cuya transgresion, lejos de
conferir mds realismo al film, no harfa mis que echarlo a perder,
Si Eisenstein pas6 tanto tiempo discfiando esos arcos circulares,
esas verticales y esas horizontules, esos grupos pares ¢ impares,
s6lo fue para que se destacarn mds, situado en un lugar politico y
formalmente exucto, el plano de la bundera roja (XIII):

"Dospudn de habema dividido en pequefias velas, aparece de nue-

vo lu gran vela entera, pero esta vez ya no es una vela, sino la bande--

ru que flota sobre el Potemkin. Fl fragmento tiene una nueva cuali-
dnd: en estdtico y dindmico a la vez; el méstil vertical estd inmévil,
pero ln bandera [lota al viento. Formalmente, el plano XIII es una
repetieldn del X1, pero la sustitucién de Ja vela por la bandera trans-
formu el principio de unién pléstica en principio de unién ideologi-

cotemitlea. No se trata de una simple vertical uniéndose pléstica-

mente u log distintos elementos de la composicién: es el esta_nclaf_te
revoluelonario que une el acorazado, las embarcaciones y la orilla.” .

. Naturalmente, este ejemplo es, en muchos aspectos, excepcio-
nal. Ni siquiera los cineastas mas conscientes de las posibilidades

de su arte podfan llegar a este grado de refinamicnto y meticulo-

~ sidad en el examen de sus films, ya fuera en 1934 o incluso mds
tarde. En el caso del propio Eisenstein, este lexto es f:l que va
mis:lejos en lo que se refiere a un método tan sistemético, y eso
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que muy' a menudo aplicé sus cualidades de analista tanto a la
pintura como a la literatura. Con sus limites ¥y sus defectos, de los
que habria mucho que decir, si no en Io que hace al método, por
lo menos si en ciertos aspectos de detalle, aparece hoy en dia

como uno de'los prototipos, de los “ancestros” del andlisis filmi-
co.

2.2. Los andlisis de films en el mercado de la actividad
cultural: las fichas filmogrdficas

Lev Kulechov y S. M. Eisenstein eran cineastas, pero al mis-
mo tiempo también eran profesores que impartian clases en las
escuelas profesionales para la formacién de creadores. En Fran-
cia, hubo que esperar hasta 1943 (creacién del IDHEC por parte
de Marcel L'Herbier), por no decir 1945 (cuando la escuela _
emprendié: de verdad su desarrollo), para ver aparecer un fend-
meno del mismo estilo. Simultdneamente, la mucho mds rapida
extension de los cineclubs a partir de la liberacién favorecid el
nacimiento de revistas destinadas a los aficionados. Estas revistas.
empezaron a publicar andlisis detallados de films que fueron bau-
tizados como “fichas filmograficas” y que tuvieron bastante éxito
durante dos décadas. : :

El IDHEC calificé desde el principio de “filmograficas” a las
fichas redactadas por los alumnos del instituto en el marco de sus
actividades pedagogicas. A las fichas que se¢ escribian durante el pri-
mer afio les segufan unas memorias mds completas, algumas de las
cuales fueron publicadas por Jean Mitry, en aquel entonces director
de estudios, en su coleccidn “Les classiques du cinéma” (Editions
Universitaires). El t€rmino utilizado aqui sélo tigne una lejana rela-*
cién con la acepcion que le dio Etienne Souriau en so Vocabulaire -
de la filmologie (1951), mediante la cual se referfa a “todo lo que
existe y puede observarse en el nivel de la pelicula misma”. -

Ademds de las fichas del IDHEC, podemos citar también las del
UFOLEIS, publicadas por fmage et son; las de la FFCC, publicadas
por Cinéma 54 y sus sucesoras; y las de la FLECC, publicadas en
Téleciné: se trata de tres revistas vinculadas a la federacién de cine-
clubs. Téleciné, sin embarga, tiene la particularidad de estar casi
exclusivamente dedicada a la publicacién de estas fichas ¥ de no
practicar la “critica” de films, en el sentido tradicional de Ia expro-
w¥ién, como hacen las demds revistas. Image et son, luego La revite
i cinéma, y Cinéma dejaron de publicar estas fichas a principios (e



34 ANALISTS DEL FILM

los afios sesenta para consagrarse a la critica periodistica (breves
resefias de films de actualidad). _ _

Algunas fichas del IDHEC fueren publicadas en monografias
sobre un autor, come por ejemplo es el caso de Renoir (véase la
bibliografia al final de este capitulo). La mayor parte de las fichas
s6lo pueden consultarse en bibliotecas muy especializadas. Su desa-
paricién es todo un sintoma de la evolucién de las revistas mensuales
sobre cine, que han ido de la pedagogia “militante’ al periodismo
relacionado con la actualidad de los mass media, es decir, con los
“films-acontecimiento”. Sin lugar a dudas, esta evolucién esta direc-
tamente relacionada con las transformaciones econdmicas sufridas
por la distribucién de los films.

La ficha filmogrifica era un estudio dedicado a un solo film,
relativamente detallado, que podia alcanzar incluso las quince
piginas. Redactada por un estudiante de una escuela profesional,
por un critico o por un profesor, tenia como objetivo principal
aportar al nedfito la documentacién necesaria para permitirle
situar el film y su autor, con el fin de alimentar un posible debate

después de la proyeccidn, segiin ¢l conocidisimo ritual que -

entonces estaba en su maximo apogeo L.
Se componia tradicionalmente de tres partes:

— informativa: titulos de crédito detallados, biofilmografia
del director, condiciones de produccién y de distribucién del
film; e

- descriptiva y analftica: lista de secuencias o resumen del
f1lm, parte analitica propiamente dicha o cuerpo de la ficha;

- enumeracién de las cuestiones que ha suscitado el film y
sugerencias para el moderador del debate.

Iista construccion reproducia tal cual el modelo del cldsico tra-
bujo sobre literatura que en aquel entonces se solfa realizar. Los
riengos de la aplicaci6n escolar se vefan ampliados por la nove-
dad del objeto. Lo mds grave era, sin duda, una dispersién artifi-
cial del anélisis en apartados preestablecidos: asf, el andlisis 1la-
mado “cinematografico” (o “cinegréifico”, seglin los autores)

I Numerosos erfticos que luego se convirtieron en célebres y también cineas-
tas no menos c¢élebres participaron asimismo en la rednccidn de estas fichas.
Citemos algunos nombres: Jean Collet, Gilbert Salachas, Clande Miller, Chris
Marker y el mismfsimo Jean-Luc Godard. *© _
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—en oposicién al andlisis “literario”— se descomponia en estu-
dio de la puesta en escena, del montaje, de Ia fotografia, de los
decorados, del sonido y de los didlogos, como si cada’una de
estas cosas funcionara aisladamente. De este modo se verificaban
}“3;1 peligros de un método estrictamente empirico, que dividia el
gaﬂa? las fases de su produccién material sin ni siquiera interro-

Tomaremos dos ejemplos seleccionados de entre aquellos que
ain hqy en dia presentan un cierto interés. EJ primero, Zéro ?ie
f:'ondqzre, analizada por Jean-Patrick Lebel, respe{a el plan
Impuesto: se trata de una ficha de un joven alumno del 1DHPEC
El segundo es mucho m4s personal, puesto que es una -fichei
redzfctada por una de las autoridades intelectuales de] movimien-
to cineclubista de posguerra: Le Jour se léve, por André Bazin.

2.2.1. Zéro de conduite (Jean Vigo, 1933) “filmografiada” ; ] E
por Jean-Patrick Lebel it

]

Laﬂﬁq‘ha, que fue redactada en el marco de Ia decimoctava pro-
moci6n del IDHEC comprende seis grandes subdivisiones clisi-
cas: la‘ q_ocumentacién, el guidn. el andlisis .litﬁraﬁo el anilisis
cmegrifico, el “mensaje del film” y las cuestiones par; el debaté

El apartado de ladocumientacion comprende Ta “ﬁchzi*t"é’éﬁfca";
es decir, los titulos de crédito detallados con el nombre de lo;
actores y de los personajes, datos acerca del rodaje' y la distribu-
C}én Y, flna%mente, el llamado “contexto de la obra”, es decir, las
cireunstancias materiales, el recibimiento que se lé diSPens:i al
fﬂ_m y lgs cireunstancias morales. Lebel se basa en investigacio-
NES tzlbhogrzif@cas publicadas con anterioridad por P.E. Salés
Gomes en su biograffa de Jean Vigo. Zéro de conduite es Llui film
cuyas dificultades de rodaje y de distribucién (censura) son mu
adecuac!as para el desarrollo de 1a parte informativa, Pero Lebe}ll
sabe evitar .]as trampas de la anécdota biogrdfica y m.uesl:ra cémo
;Lg;:pm \flgo telndl’a a identificar su propia infancia con la de su

'€, ¥ como el autor también se “dividig” ifi
del film (Bruel, Tabard y Colin). e TR aen 'I(‘)S- s mQOS

' “Sl_Zé{-o de conduite es 1a expresién espontinea v oscura de uni
mfa:.mla S1empre presente en Ia memoria de Vigo, también es lu obri
mediante 1a cual asumidg definitivamente su nifiez, librandose unf de
la angustia y de 1a tension insoportables que Ie ..pro(rocaba." .
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- El apartado dedicado al “guién” incluye un resumen detgllgdi—
simo de treinta Ifneas (el film sélo dura 44 minutos) y_qna.}lsta c}e
veinticuatro secuencias, también resumidas. El andlisis hterarlo_
se divide en andlisis dramético y andlisis de ciertos temas con
subdivisiones internas:  construccién dramdtica y personajes. A

pesar de la rigidez de este marco retérico, Lebel demuestra quela

construccion de Zéro de conduite escapa a las lfitt'litaciones de la
dramaturgia cldsica y no obedece al esquema clasu:o‘ del desarro-
llo con nudo dramdtico y desenlace, puesto que la unidad del film
reside en su escritura poética. . ‘
El estudio de los personajes, la fase mds pehgro_sa de este tipo
de métodos, pues puede desviarse r'épidamente _hama la p’all'éfrasns
psicologizante, resefia con precisién las opciones estéticas de
Vigo en lo que respecta a los adultos y a los nifios. Los adultos
son a la vez “ellos mismos y su caricatura”. No se trata de esque-
matizacion, sino de una “estilizacién fisica y moral que otorga a

cada uno de ellos una riqueza que fos modelos reales jam4s han -

poseido”. En cuanto a los nifios, que representan tantas y tantas

proyecciones de Vigo, lo que sorprende de ellos es su intensa . .

vitalidad: “Jamds habfamos visto en la pantalla cha\_rales tan
auténticos, tan reales, tan parecidos a la-imagen que tenemos de
Ia infancia y a la que nos hicimos de nosotros mismos cuando
éramos nifios”, '

El andlisis temdtico se centra en la sdtira filmica, en su aspecto

panfletario, con “los adultos estancados en una atmésfera de
horror moral, de turbulencia latente, de mpstruomdaq genm:a}}za-
da”. Lebel insiste en el tema de las “letrinas de la infancia”, el

fondo de complacencia escatoldgica en el que se sumerge el film, !

provocado, segtin él, por “la mirada de la sociedad a_c!ulta,‘ su
mala conciencia latente, su sentimiento de culpa y de .allenamén_
asﬁxian_-te”. Los evidentes paralelismos entre Vigo y thmbaud_ se
concretan en dos originales comparaciones entre situaciones de la
pelicula y episodios de Un ceeur sous une soutane.

El andlisis cinegrafico privilegia la unidad onfrica del film,

pues estudia la puesta en escena a trayés .de los movlimientos de
 cdmara y de los encuadres, asi come también de los difilogos y.de
la musica, sacrificando por ello el estudio del montaje, de la foto-
grafia y de los decorados: “El film parece desarrollarse como en
un suefio”, advierte el autor. Lebel comenta con gran prec;sufm
las panordmicas y los reercuadres de la secuencia de l:q sala de
estudio y tambicn de la del dormitorio. Demuestra que Vigo supo
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trascender las deplorables condiciones técnicas y de grabacién
Sonora para otorgar una forma particular al didlogo, “un acento
hli-mitable”: la repeticién de las palabras transforma los dislogos
en una especie de “letanias en las que las padlabras son mas
importantes por su valor SOnoro y-por su simple condicién de
tales que por su propio significado”. Y para ello cita el tono de la
frase que Caussat le dice a Colin: “Tabard, c’'t' une fille, J'te dist”.
La parte dedicada al “mensaje del film™; sin duda la que ha
quedado mds anticuada, responde a la preocupacién por la educa-
cién moral (humanista o espiritual) tan presente entonces en los
organismos de cultura popular: hacfa falta contrarrestar estratégi-
camente la reputacién de espectdculo negativo e inmoral que en
aquella época tenfa el cine. Jean-Patrick Lebel sortea habilmente
esta inevitable problemdtica, muy poco adecuada para el caso de
Zéro de conduite, estableciendo una conclusion sobre la estrecha
relacién existente entre el tema de la rebelién en el film y la
libertad poética de la representacién: “El film, dinica accién real
de la actitud rebelde de Vigo, no es mds que un acto poético que,
al mismo tiempo que su belleza y su gracia, lleva en sf mismo sy
vicio secreto, La liberacién que supone para Vigo se efectiia fue-
ra de la realidad y no e permite reconciliacidn alguna con el
mundo (...) La esperanza de esta reconciliacién sélo llegara con
L'Aralante”. _ : ;

‘Las “cuestiones para el debate”, que ponen fin a la ficha, reco-
gen los temas evocados en el andlisis: “Realismo y poesfa”, Zéro
de conduite y los films sobre Ia infancia, y relacién de Vigo con
la nouvelle vague ¥, muy especialmente, con Frangois Truffaut
(Los 400 golpes, 1959). M B

22.2. La mirada de André Bazin sobre Le jour se fove
(Marcel Carné, 1939) :

Como es bien sabido, André Bazin fue un infatigable anima-
dor de la asociacién de educacién popular “Travail et Culture”.
En este marco, tuvo ocasién de presentar decenas de veces uno
de sus films-fetiche en Jos lugares mds variados: cineclubs esco-
lares, comités de empresa, salas parroquiales, etc. La ficha de
Bazin, que al principio fue simplemente una versién taquigralin-
da de sus intervenciones orales, conocié muchas versiones infin-
las que citamos en la bibliografia, . s _

La primera caracterfstica ane se puede observar en ln fighy
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publicada es su extensidén, bastante excepcional: una veintena de
paginas, resultado de la libertad con que el autor aborda el plan
preexistente. Bazin precisa en su predmbulo que ha preferido par-
tir de la “forma” del film, ¥ més concretamente de su construccién
dramética, porque “no hay nada més peligroso que un comentario

fillmico, que trate por separado el ‘tema’ y la ‘forma’ ”. Habla

también de los “ingenuos pedantes de cineclub que siempre quie-
ren discutir acerca de la téenica”. Por su parte, el autor quiere
demostrar con Le jour se [éve que nos encontramos en presencia
de “una técnica cuya perfeccién es rigurosamente inapreciable si
no se atiende al mismo tiempo a la materia de la accidon”.

Bazin parte de la originalidad de la construccion del film, de la
alternancia entre escenas en presente y escenas en pasady, y ana-
liza los medios filmicos que permiten estas transiciones presente-
pasado a lo largo del film. Desarrolla el ejemplo de la utilizaci6n
- de la misica en relacién con la particularidad de los fundidos
encadenados, v luego pasa a realizar una exhaustiva enumeracién
de los glementos del ___ecorado y de la funcién que desempefian
en el film. El andlisis del papel de los objetos le permite trazar un
verdadero retrato robot, en el sentido policial del término, de
Francois, interpretado ¢n la pelfcula por Jean Gabin, “héroe a la
medida de un mundo urbano, de una Tebas barriobajera y obrera
en la que loy dioses se confunden con los imperativos ciegos,
pero siempre futales, de la sociedad”.

La progresion de la argumentacion es un ejemplo magistral de
mecanismo diddetico, pues el texto estd sembrado de cuestiones
expuestas u la consideracion del publico en una especie de estra-
tegin de ln ngitacion (Bazin llega al extremo de consignar el por-
centije tipo de las respuestas obtenidas).

Vumos u atenernos al resumen de uno de los dos ejemplos
desurrollados por el autor; el decorado.

Iin el film, Francois esta enfermo en la habitacién de su hotel,
rodendo de la mayor parte de los objetos que simbolizin sus recuer-
dos umorosos. Bazin propone entonces la reconstruccion por parte
del piiblico del decorado de la habitacién, y enumera;

— los muebles:

respuesta del piblico: una cama, una mesa, uni chimenea, un
espejo, un sillén, una silla y un armaric vigjo.

Respuesta improbable, pero posible, en la proporcidn de un cuar-
to: un lavabo y una mesita de noche.
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Jean Gabin y Jacqueline Laurent en Le jour se .-'éve (19'3 N,
de Marcel Carné. -
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* — Los distinfos objetos: _ e
respuesta del pdblico: sobre la chimenea, un oso de pgl%ciil}e;}la
navaja, la pistola, una l&mpara eléctrica cubierta por un periddic .y
un balén de fiitbol. . e .
Algunos espectadores pueden sefialar la presencia de un pifion de
icicleta. y |
blc— Otros objetos que, en el curso de la accion, aparec_:ecrll sqb;e
diversos muebles; la corbata nueva, el ce],mcero,f un gaqt;g:{e)g rzft;;g y,
i : i illas vacias, dos fot
los, un despertador, dos cajas de ceri _
grlll dibujo de pCrabinl en la pared, las fotos de deportistas a ambos
dos del espejo, etc. ) . |
. Se pregu;:'lti entonces al publico cémo es cl‘ tapete de la meiaagi_
cubrecama v el papel pintado de la pared. Casi todos los especta
| in adverti i specto.
res habrdn advertido su naturale;a Y Su aspe
Los espectadores olvidan sin excepcion un muei'nle ¥ alég;gg;
objetos que aparecen repetidas veces en la pantzil}a.hqg; ;ea o,
ie; armol situada enire la chiw
coronada por una pieza de mérmol s chi .
armario; sgb're esta comoda, una cantimplora de alumimo 'de las ql.;:
se fijan en los manillares de las bicicletas y una male_tiifalp_m'a
comida; en el suelo, contra la cémoda, algunc_ns tu.blos de bicic eta. o
Son,los Unicos objetos de toda la hap1tac1on que en ning
momento han desempefiado funcién dramdtica alguna.

Bazin toma cada uno de Jos objetos y g:lcmuesl'.ta su unhzlacmn
dramética y su misién simbélien en funcitn del cardcter del per-
sonaje gle Frangois, como por cjcmplg el hecho de g-llle pzt;gzac&a
todo cuidado en el cenigeroe l-'u-.ae‘r?m de cigaril Q.S%ﬂﬁdo e
sobre.la_alfombra de la habitaciéni “Tanta lu'r_tp.leza_ y g
orden un tanto maniaticos revelan-el-tado w&dadoso.l.gfl_ cnonrm-k;
¢ién de solterén del personaje, lo cual sa.rvpr.eméaaal--pu ] r:chp o

ue tiene de costumbrista® Comenta asimismo el hec p. ‘e ?I %
Gabin s8 véa obligado arenicender sus cigarmrillos uno tras otro,
' puesto que no tiene cerillas. ..

Resefiemos ahora algunos aspectos de lo que dice Bazin acerca

mari ' o in > detrds de la

: ario: “Ese famoso armario que Gabin pone
'difefta?; que da lugar a un sabroso didlogo en la esculera entre el
'Ec)omisario y el pof‘terb_ (...J Gabin no podia situar allf la ¢émoda,

la mesa o la cama. Era necesario que fuera ese pesado armario

" que él mismo planta alli como una enorme Josa sobre una tumba,

Los gestos que utiliza para afrastrar el armario y la misma forma:

del mueble sugieren que lo que hace Gal')in no e purspet_arse% en
su habitacién, sino emparedarse”. Y Bazin coneluye: “La perfec-
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cién de Le jour se Iéve consiste en que el simbolismo no va jamas
por delante del realismo, sino que lo acompafia por afiadidura”,

El autor prosigue su “especie de encuesta a lo Sherlock Hol-
mes con ¢l fin de reconstruir la vida y el cardcter de Gabin”,
basdndose en otros indicios que proporciona el decorado de la
habitacién para responder a las preguntas: “;Quién es Gabin?” y
“¢Qué representa en cuanto mito?™

Evidentemente, y esto 1o necesita demostracién al guna, Bazin
poseia un sentido del analisis filmico de primer orden. Y lo mds
interesante era ver a esa inteligencia critica actuar como modera-
dora en la relacién directa con el piiblico. En su caso era esta
préctica la que estaba en el origen mismo de su maestria en.el
analisis, y es una pena que tantos y tantos analisis orales, debidos
tanto a Bazin como a otros brillantes ‘moderadores, no. hayan
podido sobrevivir sisteméticamente taquigrafiados.

2.3. La politica de los autores y el andlisis interpretativo

La historia de la critica y, como consecuencia, la del andlisis se
caracterizaron en los afios cincuenta por una particular manera de
abordar los films: a través de 1a “politica de los autores”, que tuvo
su definicién y su préctica en la revista Cafiers du Cinéma a partir
de un famosfsimo mimero especial dedicado 4 Alfred Hitchcock en
1954. La mejor defensa e ilustracién de esta politica se vieron

.desarrolladas tres afios m4s tarde en la monograffa que Claude

Chabrol y Eric Rohmer escribieron sobre el mismo cineasta.

Desde el momento en que Chabrol ¥ Rohmer deciden escribir
este ensayo, en su mente estd la idea de dar una cierta publicidad
cultural a un realizador contemplado hasta aquel momento de
manera condescendiente por la critica oficial de 1a época, que lo
consideraba, claro estd, un técnico brillante pero también un
cineasta sin “mensaje” peérsonal.

~ En efecto, durante los afos cincuenta se considera autores de
films a un nimero muy limitado de realizadores, cuya ‘obra debe pre-
sentar al menos dos Caracteristicas: el control abs6luto de 10§ proce-
sos de produccion y de creacids del film, v, dé thanera ‘complement:-
1, 14 Coritinividad de und temética personal fécilmente reconocible i
traves de EX) eccién de 108 temna abordados. Este pantedn de los old-
sicos ncltiye, en el ¢aso"del ¢in a _
Griffith, Victor -Sjostrom o S. M. Eisenstein, y en el del sonorn, o

e mudo, a Charles Chaplin, 13, W,
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Luis Bufiuel, Ingmar Bergman, Roberto Rossellini, Jean Renqu o
Robert Bresson. Bazin cita a estos tres dltimos cineastas en su céle—_
bré texto “Comment peut-on étre Hitchcocko-Hawksien?”

- La hostilidad hacia el cine americano era en aquella €poca muy
intensa. Se lo vefa como una enorme maquina industrial que destruia
cualquier tipo de expresién individual, y las carreras de Eric voPlS_tro-
heim, Orson Welles o Charles Chaplin daban la razén a este andlisis.

- La “politica de los autores” es, pues, al principip, objeto de

polémica: pretende demostrar que los verdaderos artistas pueden
darse a conocer a pesar de todos los obstdculos vy, sobrq todo,
incluso en el asfixiante contexto de los estudios. Este tipo de
politica quiere también desterrar de lal nociénId‘e_ a}}tor los con-
ceptos de “temas aparentes” o “materlas'exphcﬂas‘ i para”susti-
tuirlos por los de “puesta en escena” y “rmradaj del cineasta”.

Alfred Hitchcock permitié a esta tendenqa critica d_ar a luz
una politica que, sin lugar a dudas, sigue vigente y trlunfz_mte
treinta afios después, sobre todo en lo que concierne a este cine-
asta, que se ha convertido en uno de los terrenos anﬂegagdos
para el andlisis de films, lo cual vamos a tener ocasion de com-
probar a lo largo de este libro. o .

En 1957, la jerarqufn de los géneros era ain 1§ieolég1can}entc
muy fuerte en la cultura oficial, incluso en la cinematografica.
Un realizador que consagrd casi exclusivamente su carrera a las
adaptaciones de novelas policfacas no podia ser un autor en el
pleno sentido del término, Asf pues, Chabrol y Rohmer se vieron
obligados a dedicar 160 paginas para demostrar lo c’ontrano, par-
tiendo del postulado segin el cual en Hitchcock, mds que en nin-

giin otro, “los problemas de fondo y forma estdn relacionados dg_

" una manera particularmente estrecha”.

“Sé que la literatura en la que se inspira no es muy hucr_lu ¥ que
no pretende otra cosa que entreténer. ;Habrfa hecho mejor Hitchcock

en escoger las obras mds ambiciosas de Dostoievski 0 de ciertos -

novelistas ingleses que, con toda la razén del mundo, citan Chabrol y
Domarchi? Esta no es una cuestién en modo alguno lmporta-pte,
puesto que no hubiera descubierto en ellos una materin més rica:
Dostoievski y los novelistas ingleses no hicieron otrit ¢oslt que abor-
dar también temas populares, confiriéndoles dignidad Iiteraria por
medio de su desarrollo.”s =
. ' “;Quién tiene la culpa?”,
' Maurice Schérer (seuddnime de Erich Robhmer).
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En el articulo que acabamos de citar, Rohmer también afirma:
“Que nadie se sorprenda de encontrar aqui —en lugar de las pala-
bras ‘traveiling’, “encuadre’ u ‘objetivo’ y toda la horrorosa jerga
de los estudios— los términoes mds nobles ¥ pretenciosos de
‘alma’, de ‘Dios’, de ‘diablo’, de ‘inquietud’ y de ‘pecado’ ",
Para los dos criticos, se trata de revelar la metafisica latente en la
obra buscindola en la forma: “Es en la forma donde hay que bus-
car la profundidad, lo mds importante de una metafisica”.

Rohmer y Chabrol toman el ejemplo de la construceién en
alternancia y del movimiento de vaivén que caracterizan a los
relatos hitchcockianos y subyacen a sus films de persecucién.
Demuestran asf que este movimiento estd estrechamente relacio-
nado con la idea y el tema del intercambio, que podemos encon-
trar a lo largo de toda su obra, ya en forma de expresién moral (la
transferencia de la culpabilidad), ya psicolégica (la sospecha),
dramdtica (el chantaje, incluso el suspense puro) o material (el

ritmo del relato).

Acentuando la provecacién frente al sistema de valores de los
anos cincuenta, pretenden concretar su demostracién a partir del
periedo americano del cineasta: “Con Rebeca, ‘el toque Hitchcock®,
que antes era una simple caracteristica, se convierte en vision del
mundo”, . . &
~ El concepto de visién del mundo es la piedra de toque de la politi-
ca de los autores, pues se concibe independientemenie del tema del -
film. g 7 s n '

Para apoyar esta visién del mundo propia de Hitchcock, Chabrol y
Rohmer se ven obligados a realizar el anilisis de sus films. Uno de
los capitulos més trabajados se titula “Le nombre et les figures” y
estd dedicado al anélisis de Extrafios en un tren (1951). Buscando la
metafisica en-la forma, explican la materializacién de la idea de
intercambio en forma de devolucion y de vaivén: '

“Cortemos esta recta con un circulo, disipemos esta inercia con un
movimiento giratorio: ya hemos construido nuestra figura, ya hemos
iniciado nuestra reaccién. No hay ni uno solo de los hallazgos de
Strangers on a train que no nazea de esta marriz.”

A lo que sigue una vertiginosa y convincente enumeracién de los
motivos del vértigo, de la velocidad, de la blancura y del ecirculo,
presentes a lo largo del film: ' ;

“Se trata del vértigo del asesinato, del gusto por la magquinucion,
de la petversion sexual, del enfermizo orgullo, todas estas faran, Doy
ln forma de la Figura y del Niimero, se nos muestran de munera bt
tante abstracta y universal, para'que podamos establecer, entre lis
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obsesiones del protagonista y las nuestras, una diferencia de grado,
pero no de naturaleza, La actitud criminal de Bruno es la degrada-
cién de una actitud fundamental del ser humano. (.. ) 8
'El arte de Hitchcock nos hace participar, por-m@dlo .de la fascina-
cién que ejerce sobre cada uno de DOSOtros _cualquier f1g1_1ra complle—
tamente depurada, casi geométrica, del vértigo que experimentan [;_J.s
personajes y, mas alld del vértigo, del descubrimiento de la profundi-
dad de una‘idea moral.” _
Algunas litieas mds abajo, afiaden: _ _ ) ,
“Cada gesto, cada pensamiento, cada sér material o moral es e

depositario de un secreto a partir del cual todo se aclara.” Y terminan |

diciendo: “Nos sentimos literalmente atrapados por el maélstrom de :
la gravitacién universal, por.lo que al final no es en vano si evoca-
mos al autor de Eureka’.

No es extrafio, asi, que al término del ensayo de Chabrol y
Rohmer, Hitchcock se nos aparezca como “el padre de una meta-
{sica”, para utilizar su propia expresion. o
ﬁsfa p(iﬁitica de los au-t};res, légicamentq centrada en el andlisis de
una obra, es, pues, un método interprétativo de log fﬂms._Cadal elle-
mento de un film en concreto es descrito en funcién de una v1'su5n
del mundo definida por el analista, y no por azar fuf: la obra hitch-
cockiana la que permitié el nacimiento de esta Gl‘flilC?‘ interpretati-
va, Como ha advertido justamente Jean Narboni: “Si, para I.OS
comentaristas franceses de ln obra de I»{itf:hcock, todo se aparece
como signo en sus films, es porque a los ojos de los propios héroes
hitchkockianos todo funciona como signe: los objetos, iqs paisajes,
las figuras del mundo y los rostros de los demés; porque esos héro-

es, esencialmente seres para el deseo, no sélo S¢. mueverl por 'afec— ;
tos 0 sentimientos, sino también por una pasion interpretativa y .

una fiecbre de desciframiento que puede llegar, en sus mejores
films, hasta el delirio de la construccién de un mulnd‘o que pone en
entredicho el principio de la realidad”. (*Visages d'Hitchcock™)

24.La ,ﬁamd@ de la imagen

. Un poco mads tarde (en el capitulo 3):volvercmm~' o comentar
las estrechas relaciones existentes entre toda una parte de la refle-
xi6n tedrica relacionada con la gran fiebre sumiplégica de los
afios 60-70, y numerosos aspectos del andlisis de [ilms. Pero nos
parece importante destacar desde ahora, 8i s¢ ulere a titulo de
dltimo ejemplo del cardcter multiforme del undlisis, la colnc1den-
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cia, ampliamente sobredeterminada en el plano histérico, entre la
publicacidn. de los primeros textos fundamentales de la semiolo-
gia cinematogrdfica, la introduccién de los estudios cinematogra-
ficos en la universidad y la aparicion de nuevas generaciones de
cineastas-cinéfilos, todos ellos factores que incitan al estudio

- detallado de los films, procurando conseguir, en su m4s alto gra-

do, un lugar de actualizacién y una legitimacién cultural.

‘Pero estos estudios recientes han tropezado, en su conjunto,
con un problema que no por referirse tinicamente a la base mate-
rial de la ensefianza es menos crucial: el de la inaccesibilidad de
las copias de peliculas. Serfa simplista decir que esta escasez de
copias més o menos relativa, exceptuando los films qué se pueden
ver en las salas de cine, haya podido ser 1a causa de la multiplica-
cion de los anlisis de films aislados, No es menos probable que la
penuria de films, junto con la posibilidad (también relativamente
nueva) de visionarlos en las mesas de montaje o en proyectores
“analiticos”; explique en parte el hecho de que el anélisis, en rela-
¢ion a otros métodos posibles, haya ganado tanto terreno.

En este perfodo —quizd cérrado, en cierta forma, con €l-
aumento del interés por los estudios histdricos, 1a 'creacién-_o la
transformacion de las filmotecas y la constitacién de ficheros y
catilogos de films— la teorfa y el andlisis, por decirlo de algiin
modoe, han hecho buenas migas. Muy a menudo, el andlisis se ha
vivido a la vez como' momento empirico y como momento heu-
tistico de la teorfa: momento y medio de verificacion de las teo-

tias, pero también de su invencién o de su perfeccionamiento

(volveremos a ello en el apartado 8.1). _

- El signo, emblema de toda cormivencia, quizd pueda encontrarse
en la parada de la imagen. Lo que, en el film se nos aparece como
mds resistente al andlisis es sin duda el tiempo, el hecho de que la
pelicula desfile por el proyector, en el que, a diferencia del libro,
donde cada uno puede buscar la pagina que quiera a voluntad, no se
puede dominar el flujo, normalmente imparable, de la proyeccién.
Es precisamente este cardcter ineludible del desfile el que viene a
cortar la parada de la imagen, permitiendo, segtin muchos de mane-
ra & veces abusiva, incorporar una palabra, un discurso, a lo que por
lo general no lo permitfa: la imagen mévil y sonora,

Estd claro que no todo el andlisis puede resumirse en la pirila
de la imagen (por eso decimos que es su emblema, no su nictado
ni 8u esencia): sin embargo, es innegable que, a partir de ln posl
bilidad de esta parada, el objeto film se convierte en nlgo plena
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mente analizable. A partir de los elementos localizables durante
la parada de la imagen, pueden construirse las relaciones ldgicas
'y sistemdticas que son siempre el objetivo del andlisis.

3. CONCLUSION: HACIA UNA DEFINICION
DEL ANALISIS DE FILMS

A partir de nuestro intento de tipologfa y de nuestro breve
recorrido histérico, podemos retener tres principios: '

A. No existe un método universal para analizar films.

B. Fl andlisis del film es interminable, porque siempre queda-

r4, en diferentes grados de precisidn y de extension, algo que

analizar. ; :

C. Es necesario conocer la historia del cine y la historia de los
discursos existentes sobre el film escogido para no repetirlos,
ademids de decidir en primer t€rmino el tipo de lectura que se
desea practicar.

Es muy importante insistir en el primer principio, puesto que
el deseo de descubrir un método universal puede aparecer como
un deseo legitimo. Si el andlisis es, en cierto sentido, lo opuesto a

cualquier discurso “impresionista” sobre el cine, si quiere ser un

discurso riguroso y distinto de cualquier divagacién interpretati-
va, es decir, un discurso bien fundamentado, a diferencia de la

critica arbitraria, entonces debe poseer principios (y, si es posi- -

ble, principios cientfficos). El error empieza cuando se cree que
estos principios deben necesariamente manifestarse en forma més
0 menos comparable a (y a veces deliberadamente calcada de) los
métodos experimentales de las ciencias naturales. En la base de
todos estos intentos (incluidos los mas insignificantes) de definir
“la" clave universal, existe un grave error epistemolégico que
consisle en no comprender la diferencia existente entre una cien-
cia “natural” (lo que a veces se llama ciencia “exacta”) y las
“cienciay” sociales y humanas. Si el grado de rigor puede y debe
ser el mismo en ambos casos, si el aparato formal puede incluso
en ocasiones ser comparable, siempre habra una diferencia esen-
~cial de naturaleza entre los hechos y los objetos de unas y otras,
La semiologia, y como consecuencia el andlisis ce [ilms, jamds
serdn ciencias experimentales, puesto que no tratan de lo repeti-
ble, sino de lo infinitamente singular (lo que se repile en las cien-
cias sociales es siempre parcial en relacion a los [enémenos). .
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Para moderar nuestro enunciado, diremos que no existe ningan
método que pueda aplicarse de igual manera a todos los films,
sean cuales sean. Todos los métodos de alcance potencialmente
general que vamos a explicar aqui deben siempre especificarse, y
a veces ajustarse, en funcién del objeto particular hacia el que
tienden. Esta parte de ajuste méds o menos empirico supone a
menudo la diferencia entre un verdadero andlisis y el simple
“placaje” de un modelo sobre un objeto. _

Volveremos a hablar del segundo principio en el capiftulo dedi-
cado al andlisis textual (capitulo 3), a propésito del cardcter inter-
minable de todo andlisis. .

. Pero vamos a ilustrar el tercer principio con la ayuda de un
ejemplo, el de Ciudadano Kane (1940), de Orson Welles, pues se
trata de uno de los films mds célebres y méas comentados de toda
la historia del cine, .

_ Film-monstruo, film tdnico, se ha contemplado a menudo,
conscientemente 0-no, como “el” film por excelencia, como una

.especie de epitome paradéjico del estilo clsico americano; este

film que, en su dfa, consigui6 tanto el éxito comercial mas apabu-
llante como la més entusiasta de las acogidas criticas, se ha con-
vertido hoy en un-cldsico indiscutible. Su Iugar en la historia del
cine es siempre eminente, sea cual sea el punto de vista desde el
que se contemple: supone el momento 4lgido del “cine de autor”
en Hollywood, ‘pero también, desde una perspectiva genealégica
de los estilos filmicos, un hito irrepetible y jam4s superado. '
Su riqueza formal no es menos impresionante, empezando por
la construccion narrativa, que escalona e imbrica entre sf diferentes
niveles; la puesta en escena y la interpretacién violentamente
“extravertida” de los actores, que suponen una referencia a 1os ori-
genes teatrales de Welles (e incluso, de una manera mds literal, ins-

criben el teatro en el cuerpo mismo del film); el tratamiento “poli-

fénico™ de la banda sonora, en la que las voces se musicalizan,
mientras la misica se convierte en comentario; ¥, por fin, claro
estd, sus impresionantes caracteristicas visuales, que nos hacen
reconocer sin duda alguna cualquier plano de Ciudadano Kane
tomado al azar (la profundidad de campo, los objetivos de distan-
cia corta, los planos largos, los contrapicados, cierto tipo de monti-
Je sincopado, algunas utilizaciones del plano general, e incluno
algunos rasgos mads superficiales como los famosos techos),

En breve, quien pretenda abordar un film de este tipo debe ser
consciente de que no se puede analizar un film tan célehre y tan
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excepcional con inocencia, y de que, en un caso como éste (atipi-
co, es cierto), el primer gesto del analista debe consistir en com-
probar que su apreciacion del lugar que ocupa el film en la histo-
ria del cine es correcta y que conoce muy bien los discursos a los
que ha dado lugar.

Pero, de una manera mds esenc:lal puesto que este segundo
preliminar puede aplicarse a casi cualquier film, el analista debe-
ré4 primero preguntarse qué tipo de lectura desea practicar de
entre la multiplicidad de todas ellas que ofrece el film. Sin dni-
mos de exhaustividad; se puede decir que, evidentemente, Ciu-
dadano Kane puede abordarse al menos desde la perspectiva de
una problematica de autor (analizando las relaciones entre prota-
gonistas, director y actor) en términos narrativos (mediante un
andlisis de los flash-backs y, mis ampliamente, de la temporali-
dad), en términos “enunciativos” (la posicion de los distintos per-
sonajes en relacién al relato y la enunciacién), en su comparacién
estilistica con un supuesto estilo cldsico hollywoodiense (lo cual

puede localizarse, en las caracteristicas formales dei film, en rela--

cién a un modelo que se debe precisar, tal y como han hecho

David Bordwell, Janet Staiger y Kristin Thompson) o incluso en

términos psicoanalfticos (la inscripcion de 1a temética de la infan-

cia, del recuerdo y de los fantasmas en una estructura de encuesta
de tipo “policiaco™)...

- Finalmente, se debers decidir si se quiere tomar en considera-
cién la totalidad del film (lo cual impone un cierto tipo de opcién

" con respecto al objeto y también la aplicacién de una cierta mira-
da, relativamente amplia) o, por el contrario, retener inicamente
un fragmento o un aspecto, con lo que el andlisis parcial deberd
siempre inscribirse en la perspectiva de un analisis mds global, al
menos potencialmente:

El conjunto de todas estas elecciones es €l tema que vamos a

desarrollar en los capitulos signientes.
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Thierry Kuntzel, «Le défilements, Revue d'esthétique, nlimere especial

«Cinéma, Théorie, Lectures», Paris, Klincksieck, 1973.
Raymond Bellour, «D'une histoire», L'Analyse du film, op. cit.
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Sobre Citizen Kane (lista muy selectiva)

André Bazin, Orson Welles, «7¢ art» Paris, ed. Cerf, 1972 (trad. cast.:
Orson Welles, Valencia, Fernando Torres, 1973).

Michel Ciment, «Ouragans autour de Kane», Les Conquérants d'un
nouveai monde, «Idées», Paris, Gallimard, 1981.

Pauline Kael, The Citizen Kane Book, Bantam Books, Nueva York,
Martin Secker and Warburg, Londres, 1971,

Michel Marie, «Le film, Ia séquence», en Le Cinéma américain, Analy-
ses de films, t. 2 {dir. Bellour), Parfs, Flammarion, 1980.

Orson Welles, Cahiers du cinéma, 1982, fuera de serie n. 12.



2 Instrumentos y técnicas del analisis

I, FILM ¥ METAFILM: LA NO INMEUDIATEZ
DEL TEXTO FILMICO

1.1. El film y su transcripcion

Mds aun que cualquier otra forma de produccién artistica, el
andlisis filmico necesita recurrir a distintas ¢lupas, a diferentes
documentos e “instrumentos”.

Como ya hemos avanzado, las mismas condiciones del espec-
ticulo cinematogrifico son, psicol6gicamente, muy particulares,
Sentado en la oscuridad, en un estado de total pasividad, el
espectador no puede dominar la evolucién de lus imédgenes y se
ve muy pronto sumergido en ¢l flujo de la proyeccién. En todo
momento, el film le ofrece una importante cantidad de informa-
ciones sensoriales, cognitivas y afectivas. Sin duda, viendo un
mismo film en diferentes pases, se puede llegar a memorizar mas
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fielmente ciertos detalles, a recordar los principales momentos
del desarrollo narrativo sin demasiados errores y a referirse a .
cualquier fragmento visualmente llamativo con una cierta preci-
sion. Los mejores criticos cinematograficos demuestran dia a dia
que la agudeza critica siempre puede perfeccionarse, queelojoy
el ofdo pueden educarse, afinarse. Asi-pues, es necesario ver y
volver a ver los films que deben analizarse, ¥ no puede imaginar-
se un trabajo analitico que no esté basado al menos en tres visio-
nados del film. :

Pero hay que decir que, naturalmente, la visién no 1o es todo, y
tampoco la revisién. En cierto sentido, casi se puede decir que el
objeto del andlisis fflmico no estd mds que minimamente relacio-
nado con el objeto-film que el espectador percibe inmediatamente
en la sala de cine. Sea cual sea el método elegido, el objetivo del
andlisis es elaborar una especie de “modelo” del film (en el senti-
do cibernético y no en el normativo, evidentemente), en el interior
del cual, y, como todo objeto de investigacion, el objeto del anali-
sis filmico exija su propia construccion. Ciertos teéricos han Ile-
gado al extremo de establecer una distincién radical entre el film
como unidad espectatorial y el film como unidad analftica.

En un articulo de 1973 titulado “Le défilement”, Thierry Kuntzel
distinguid netamente entre el “film-pelicula®, el “film-proyecci6n” y
el tercer estadio del film, que seria aquel del que se ocupatfa el ana-
lista. “Lo filmico, aquello que se cuestionars en el andlisis filmico,
no estard, pues, ni del lado de lo mévil, ni del fado de 1o fijo, sino
entre los dos, en el engendramiento del film-proyeccién por parte del
film-pelicula, en 1a negacién de este film-pelicula por parte del film-
proyeccién (...)." '

Pero, al propio tiempo, naturalmente, lo que hay que analizar
es el film mismo, no su simulacro pi su transcripcion. El film, de
nlguna manera, es el punto de partida del andlisis, y también debe
ser su punto de Ilegada. Esta idea de “otro film”, pues, del cual se
ocuparia el andlisis, no consiste ni mds ni menos que en la difi-
cultad, e incluso la imposibilidad, de analizar un film sin recurrir
& artefactos intermediarios, ya parcialmente “analiticos”, que per-
mitan escapar a los limites del desfile de imdgenes.

Vimos ahora a enumerar los mds importantes de estos arfelie-
low, de estos “instrumentos”, aunque antes insistiremos un poco
mix en esta relacién del andlisis con el “film mismo”.
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En relacién al analista de textos literarios, de pinturas, de
obras de teatro o musicales, el analista de films Se encuentra, en
efecto, en una posicién bastante particular. A diferencia del cua-

dro o de la representacién teatral, no existe un “original” filmico .
g

(exceptuando, quizd, el negativo del film, al que solo los técnicos
de laboratorio tienen acceso). Pero, a la inversa, y contrariamente
al texto literario o musical, el film no resiste muy bien la repro-
duccién, puesto que tiende a deformarlo: una obra de Comeille
mal impresa continuard siendo igual a sf misma, pero un film de

Dreyer en una copia defectuosa quedard irremediablemente trans-
formado. Estd claro, pues —y esto hay que subrayarlo con espe-

cial énfasis en un momento en el que ¢l soporte magnético estd
adquiriendo cada vez més predominio en los estudios filmicos—,
que hay que ver Cleopatra, de Joseph L. Mankiewicz, en 70 mm,
¥ que quizd jamds podamos ver Playtime, de Jacques Tati, en su
version original. :

Esta exigencia que nos hemos encargado de recordar aqui tiene
esencinlmente un valor de principio, y casi todos los analistas traba-
Jun ln mayor parte del tiempo ya sea con copias mds o menos fieles,
0 con copins magnéticas, por no mencionar ahora los instrumentos
aun mds inmedlatos de los que hablaremos enseguida. Del mismo
modo, el andllsis de pinturay puede Hevarse a cabo, de cuando en
cuando, recurriendo n la reproduceldn, Bn uno ¥y otro caso, lo que se
utiliza como soporte del nndllaln vonserva algo de la obra misma.
Pero, también en uno y otro cuso, hiy slempre que scercarse lo mds
posible al original,

1.2. Los instrumentos del andlisiy flimico

Pero extenddmonos un poco sobre lu palabra *instrumentos”,

Sus connotaciones técnicas parecen sugerir, en afecto, que el an-
lisis de films es una operacion cientifica 0, por lo menos, que uti-
liza procedimientos objetivos, que se pueden deseribir objetiva-
mente. Se trata de una visién un poco idealiznda clel andlisis
filmico. En efecto, cualquiera que sea el interdy y el grado de
generalidad de ciertos métodos, no existe, y ya lo hemos dicho,
un método universal. Lo mismo puede decirse de log “instrumen-
tos™: algunos son de interés casi general, y pueden utilizarse a
propésito de todos o casi todos los films. Otros, por el contrario,
resultan mds o menos ad hoc segtn el caso. Ademds, un andlisis

INSTRUMENTOS Y TECNICAS DEL ANATISIS 55

se define por una mirada de conjunto y una estrategia global: este
andlisis y esta estrategia determinan el recurso a este o aquel
“instrumento™ o, mejor dicho, a este o aquel estado intermediario
del objeto. -

Por lo general, el andlisis de films utiliza tres grandes tipos de
instrumentos: :

a) instrumentos descriptivos, destinados a paliar la dificultad
de' aprehensién y memorizacién del film a la que aludfamos un
poco mds arriba. En un film, y en principio, todo se puede descri-
bir, por lo que, en consecuencia, estos instrumentos deberdn ser
muy variados. Teniendo en cuenta el predominio del film narrati-
vo, muchos de ellos se dedican a describir las grandes (o las
menos grandes) unidades narrativas, pero a menudo es interesan-
te poder describir ciertas caracteristicas de la imagen o de Ia ban-
da sonora; C :

b) instrumentos citacionales, que desempefian un poco la mis-
ma funcién que los anteriores (= representar un estado intermedio
entre el film proyectado y su “puesta de largo” analitica), pero
siempre de una manera mas proxima a la letra del film;

¢) finalmente, los instrumentos documentales, que se distin-
guen de los anteriores en que no describen ni citan al film mismo,
sino que aportan a su tema informaciones procedentes de fuentes
exteriores a él. :

No podemos ahora presentar detalladamente todos los instru-
mentos posibles e imaginables, por lo que deberemos atenernos a
los més representantivos de cada una de las tres categorfas, aun-
que posteriormente proporcionemos otros ejemplos.

2. INSTRUMENTOS DE DESCRIPCION

Por lo general, se puede decir que los elementos esenciales
que se suelen describir en un anlisis de films son los de la narra-
cién, los de la puesta en escena o ciertas caracteristicas de la imi-
gen, y que es muy raro encontrar descripciones sistemdticas de In
banda sonora de un film. Vamos a atenernos, pues, a este tipo de
instrumentos.
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2.1. El découpage *

Tecnoldgicamente hablando, un film de 90 minutos, proyecta-
do a la velocidad estindar de 24 imégenes por segundo, supone
exactamente un total de 129,600 imdgenes diferentes. Pero, evi-
dentemente, lo que el espectador percibe no son esas imagenes
~individuales, “anuladas” por la evolucién de la pelicula en el pro-
yector, sino unidades de una especie muy distinta. En el caso,
ampliamente mayoritario, del cine narrativo-representativo, las
unidades mas corrientes son los planos, o porciones de film com-
prendidas entre dos cortes !, Con un minimo de adiestramiento,
todo espectador puede, en la mayoria de los casos, percibir con
bastante facilidad la sucesién de los planos de un film.

Sin que exista ninguna regla absoluta al _respccto,'-cl nimero de
planos que componen un film varfa relativamente poco. Es cierto que
existen films excepcionales que presentan un ndmero de planos muy

" elevado (3225 en el case de Octubre, de S.M. Eisenstein) o, por €l
contrario, muy pequefio (73 en India song, de Marguerite Duras; una
veintena en ciertos films de Miklos Jancso). Pero, en la mayor parte
de los casos, un film de duracién media comprende de 400 a 600 pla-
nos. He aquf algunos ejemplos, tomados de {itms cuyo découpage ha
sido publicado 2 : Pépé le Mok, do Julien Duvivier (449 planos);
Velpone, de M.'lllllLL Tourneur (447 plunos); Los ojos sin restro, de
Georges Franju (445); Fresas yilvajes, de Ingmar Bergman (574);
El suedio eterno, de Howard Hnwks (609); Hiroshima mon amour, de
Alnin Resnnin (423),

En ¢l cine nurritivo ¢ldsico, los planos se combinan a su vez
en unidades narrativan y espaciotemporales cominmente denomi-
nadas secuencius (- conjunto de planos). A estas dos unidades, el
plano y la secuencia nurrativa, se aplica la nocion de découpage.

La palabra “découpaye” uplicada a un film supone, al menos,
dos acepciones sensitlemente diferentes:

* Dejamos sin traducir ¢l término francés porque no licne equivalente
exacte en castellano, como puede demostrar ¢l hecho de ik incluso la critica
mds especializada siga wtilizindolo, [T.]

1 Sobre los prebleras teéncos que suponc la nocidn de plune, véasc Esté-
tica del cine, pags. 37-43. ;

- 2 Enlarevista L'Avant-Scéne cinéma.

INSTRUMENTOS Y TECNICAS DEL ANALISIS . 57

—en. principio, el término pertenece al vocabulario de la pro-
duccién de films y se refiere a la operacion que relaciona la fase
final de la elaboracion del guién con la fase inicial de la puesta
en escena. Esta operacién, y ¢l propio término, proceden de la
division téenica del trabajo que se produce en la industria del
cine. (pueden encontrarse ya numerosas menciones en la prensa
especmhzada de 1917). En la etapa actual de la industria, el
découpage sigue a otras fases del guién (la sinopsis y la continui-
dad dramadtica) y divide la accién en secuencias, escenas y final-
mente en planoe numerados, proporcionando las “indicaciones
técnicas, escénicas, faciales y gestuales necesarias para la buena
ejecucién de las tomas™3. Digamos de paso gue muchos directo-
res han acabado publicando sus découpages, aunque al principio
fueran simples instrumentos de trabajo (asf, Louis Delluc reagru-
p6 en 1923, bajo el titulo de Drames de Cinéma, el découpage,
numerado plano por plano, de cuatro de sus films). Advirtamos
también que siempre existe una cierta diferencia entre el décou-
page técnico que se desarrolla antes del rodaje y el montaje defi-
nitivo del film, aunque ciertos cineastas, conocidos por su minu-
ciosidad (como Alfred Hitchcock o Henri-Georges Clouzot) no
acostumbraban a alejarse mucho del découpage inicial;

—por otra parte, el t€rmino se refiere a una descripcién del
film en su estado final, generalmente basada en los dos tipos de
unidades (plano y secuencia) que hemos definido més arriba.
Nosotros, evidentemente, a lo largo de esta obra, utlhzaremos el
término en este segundo sentido.

Un decoupage de este tipo es un instrumento practlcamente
mdlspensablc si se quiere realizar ¢l andlisis de un film en su
totalidad, y si lo que nos interesa es la narracién o el montaje de
este film. Pero también puede —aunque en muy raras ocasiones,

- es cierto— revelarse igualmente 1itil para analizar otros aspectos

de un film, en la medida en que, incluso en lo que se refiere a las
caracteristicas puramente visuales (la escala de los planos, por
ejemplo), puede permitir a veces esclarecer las elecciones estilis-:
ticas y retdricas.

Ya que un découpage debe incluir los elementos que el annlln
ta ha escogldo para que intervengan en su trabajo, y sélo ¢ulom,

3 Heng Dmamant Bcrgel, Cinémagazine, 9 de aeptzembre de 1901, ¢ltida
por Jean Giraud, Le lfexique du cinéma frangais des origines o V), b'.m,
(CNRS), 1958, :
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de ello se deduce que no puede existir ni un découpage ni un
modelo obligatorios. Se puede concebir un punto de referencia
minimo, que sdlo incluya el mimero del plano, una indicacién
sumaria del contenido de la imagen y la transcripcién de los did-
logos, aunque, en funcién de las exigencias particulares del estu-
dio que se lleve a cabo, se podrdn afiadir algunos otros parime-
tros.

He aqui una lista de algunos de los pardmetros més frecuentemen-
te utilizados en los découpages analiticos:

1. Duracién de los planos y nimero de fotogramas.

2, Escala de los planos 4, incidencia angular (horizontal y verti-
cal), profundidad de campo 4, presentacién de los personajes y obje-
tos en profundidad, tipe de objetivo utilizado (focal).

3. Montaje: tipo de raccords utilizados 4; "‘puntuaciones”: fundi-
dos, cortinillas, etc. ;

4. Movimientos: desplazamientos de los actores en el campo,
entradas y salidas de campo, y movimientos de cdmara 4.

5. Banda sonora; didlogos, indicaciones sobre la musica, efectos
soneros, escalas sonoras y naturaleza de la toma de sonido.,

6. Relaciones sonido-imagen: “posicidn” de la fuente sonora en
relacion a la imagen (“in™ / “off") 1, y sincronismo o ssincronismo
entre la imagen y el sonido,

Bvidentemente, extn relockin no es ¢n abgoluto exhaustiva.

Lin los pdgines siguienies, proporcionamos dos ejemplos de
découpages renles (¢ Ineluso publicados). El primero pertenece a
Murfel, y el segundo w Bt amigo de mi amiga, de Eric Rohmer.

LI tipo de déconpage que vamos a explicar aquf estd basado en
lu sucesldn de planos, lo cual plantea algunos problemas, a la vez
pricticos y tedricon, Convertir el plano en la unidad de descrip-
cidn signiticn nbordur toda una serie de cuestiones teéricas rela-

cionduy con estu misma nocién (véase mds arriba). A fin de
cuentiy, el muyor riesgo consiste siempre en caer en la ilusion de
que ¢l pluno constituye una vnidad “natural” del lenguaje cine-

matogyilive, Por el contrario, como veremos de una manera mis
precisa cn el capftulo 3, el andlisis de un film tiene que ver con
unidades relucionales, abstractas, que no ocupan una superficie
filmica manifiesta. Las unidades pertinentes del andlisis no tienen
por qué, ¢ priori, coineidir siempre con la divisién en planos. Por

4 Para todos estos conceptos, véase Estética del cine, caps. 1y 2.
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ello, repitdmoslo, un découpage plano por plano contribuye, por
definicién, a perpetuar el privilegio undnimemente (v a menudo
inconscientemente) otorgado a la banda de imagen (pues las tran-
siciones sonoras se producen de una manera distinta al “cambio
de plano”, por ejemplo). De esta manera, el découpage en planos,
que en numerosas ocasiones resulta muy ttil, no debe en modo
alguno considerarse una panacea.

Ademds, existe un cierto nimero de dificultades “técnicas”
que, en la préctica, limitan la realizacion de un découpage de este
tipo. La mds evidente de estas dificultades surge desde el
momento en que un cambio de plano es imposible de localizar
con precision, ya sea por los trucajes, a-.causa de un movimiento
de camara muy répido o por cualquier otra razén.

He aqui algunos ejemplos de esta imposibilidad o dificultad prac-
tica de delimitar los planos: _

—a causa de su extrema brevedad: es el caso de Octubre, de S.M.
Eisenstein, al final de la secuencia de la fraternizacion entre bolche-
viques y cosacos, cuando los planos van haciéndose cada vez maés
breves (incluso llegan a durar menos de un segundo) 5; :

—a causa de un movimiento de cidmara: en Hiroshima mon
amour, de Alain Resnais, al principio del film, una rdpida panorami-
ca nos hace pasar de un plano del museo de Hiroshima a un plano de
un noticiario reconstruido;

— a causa de que la pantalla se queda en negro momentineamen-
te: el ejemplo més célebre es el de las transiciones de plano a plano
(de bobina a bobina) que se producen en La soga, de. Alfred Hitch-
cock, donde los actores avanzan hacia la camara hasta cubrir por
completo el objetivo en cada cambio de rollo;

— & causa de los trucajes: el caso mds simple es el de las sobreim-
presiones, sobre todo cuando se multiplican, como en la secuencia de la
Asamblea Nacional en el Napoleén de Abel Gance, o en el final de
Cieloviek s Kinoapparatom (E] hombre de la cdmara), de Dziga Vertov.

L
Pero, paradéjicamente, el découpage en planos es tambidn
muy dificil de utilizar cuando se trata de films que presentan pla
nos muy largos, a menudo producto de complejos movimiciion
de cdmara. En los films de Miklos Jancso, asi como cn lun
secuencias musicales de los films de Busby Berkeley o dv Nuans
ley Donen, ¢ incluso en peliculas como Madame de... o 1 1ond,

5 Planos 1350 a 1422, segiin la numeracién de Philippe Dewloiite #f il
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Alrededores de Neuville-sur-Oise, Exterior dia.

212, Plano de conjunto: los afrededores de
los lagos (el “dominio de los jévenes® ). Un
paisaje ondulado, con la hierba amarillenta
¥ deigados arbustos. Fabien y Blanche se
alejan.
213, Plano general: la cima de una pequefic
eoling. Algunas piedras afloran entre la
hierba. Fabien y Blanche entran por la
Irquicrda, se paran sobre las piedras y con-
templan ef paisaje: una hilera de drboles al
fondo del plano,

Blanche. Ah, pero si es el Oise, .,
214, Plano de conjunto panordémico, de
izquierdd a derecha (en teleobjetive), sobre
el paisaje que estin viendo Blanche y
Fabien. Un rio bordeado por los drboles (el
Oise), cultivos de hortalizas v un pueblo al
Jondo (Jouy-le-Mouwtier).

Blanche (o). (Alli] ;Eh?

Tabien (9ff). Se confunde con los arboles.
215. (= 213), sobre la pareja.

Fabien. Y forma una curva. Alli se ve muy

bien. Forma una curva asi (muestra ef brazo,

Birande sobre sf mismo hacia la derecha),

yves? Allf gira, en 1z pequefia hondonada, fren- '

te al pie de...
216. Plano de confunto. Cergy-St-Christo-
he, visto (en la lejanta) detras de la peqie-
fa coling, En primer plano, numerosos
drboles.

Tabien (o). Allf es donde vives. ;Suint-Chris-

tophe!

Blanche (off). jAh, si! ;Se ve la torre del Bel-

veders! :

Fabien (off). Si...
217. (= 215), sobre la pareja.

Tabien (consinda moviéndose ¥ € sitiia frente

@t la cdmara). Y luego continia asi,., -
218. Plano de conjumto: el paisaje descrito
por Fabien. En primer plano, drboles, v a lo
tejos, Cergy-Fontolse (panordmica de
izquierda-a derecha siguiendo la descrip-
vidn de Fabien). :

Fabien (aff). Hace todo su recorrido as, en

BUrva, ¥ pasa delante de Cergy-Préfecture, has-

th el pie de la torre E.DLE
219, (= 217), sobie la parefa.

Fabien (se vuelve por completo en el ofro sen-

fidp, hasta que de nueveo nos da la espalda,

stfialande una direccicn haeia la izquierda). Y

luego alli, conozeo un pequedio camino de sirga

iy agradable, allf, justo a orllas de] Oise...
220. Plano general: Blanche y Fubien
andan por un camino de tierra bordeado de
arbustos. La cdmara les acompaiia con nna
panordmice de devecha a izquierda, descu-
briende entonces que estdn caminando a lo
largo del rio. Una barguita pasa detrds de
ellos, muy lentamente. .
A2, Plano general: el camine se ha hecho
mdy estrecho. Una senda atraviesa la hier
ba, con arbusios a ambos lados. Blanche y
Fablen avanzan hacia la cémara, en silen-
cle, ella delanse, .
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222. Plano general (segiin ef gje inverso): el
mismao camino. Los dos se alejan, siempre
en sifencio, con 6l detras. ™ ) '
223. Plano general: apenas sé divisa el
camino marcado en la hierba. Blanche v
Fabien avanzan hacia la cdmara, en silen-
cie, ella delante. Salen por la derecha,
dejande el campo vacip por un instante.
224. Plano general: un muro de piedra al
borde de un camino. Blanche y Fabien He-
gan por la derecha y se aproxitman al muro.
Fabien ayuda a Blanche a saltar el muro, y
luego Io escaly a su vez. Liegan a una espe-
cie de jardin o bosque, un poco mds elevado
Gue el camine (el parque de Neuitly)*
225. Plano general: Blanche y Fabien,
caminando por la maleza, de jzguierdn a
derecha, acompanadas por una panoyémi-
ca. Avanzan siempre muy callades, sin
mirarse. Se detienen. Fabien se sienta en el
suelo, mientras que Blanche se queda de
pie, mirande al cielo, h
226. (Contracampe): los drboles, el sel a
través del ramaje (ligera panordmica de
izquierda ¢ derecha). -
227. Plano medio: sobre Blanche, con las
manos en la cimturg, mirando siempre hacig
¢l cielo, con la cabeza completamente gira-
* da. Parece conmovida. .
228. (Contracampo): nueva panordmica
sobre los drboles y el cielo. El viento agita
ligeramente las hojas, siempre en el mds
profundo silencio. :
229, Plano medio: sobre Blanche, todavia
con las manos en las caderas. Vuelve la
cabeza y el busto, volviendo & su primera
posicidn, .
230. Plang cercano: Fabien, sentado, con ef
cierpo dirvigido hacia la izquierda y ia
cabeza vuelta hacia la cdmara, mira a lo
alte y a la derecha {hacia Blanche). ]

23]. (= 229), sobre Blanche. Se vnelve aiin
s y lnego se pone frente a la cdmara, con
ldgrimas en los ojos, mientras Fabien, gue
se ha levantado, entra por In izquierda.
¥abien (sorprendido, un poco incémodo, pero
también conmovido). (Lloras? (Pase por
detrds de Blanche, hacia la derecha)
Blanche. [No! (Se alejade 61)
Fabien, ;Fs el sol?

Blanche, No, no sé lo que es,.. (Se.dirige
bruscamente Hacia la izquierda. acomparada
por una panordmicy de la cdmara, que aban-
dona a Fabien.) Puede que sea este silencio
.., O quizds esta hora, perque, ;sabes?, cuan-
do ¢l sol empieza a ponerse; siempre. apurece
una pequefia sombra de angustia. .. (Suspiro.)-
... Pero me siento bien... (Sonrfe.)... jInclusn
demasiado bien! (Se enjuga una tigrima.)

- Fabien (off). ;Qué quiere decir demasindo!

* Fin de 14 tercora bobina do diechieve minis
tos ¥ treinta segundos.
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de Max Ophuls, Ia descripcién puede répidamente anegarse en
los torbellinos de los movimientos de cd4mara y los arabescos de
los movimientos de los personajes. Del mismo modo, un film
construido sobre planos largos casi fijos, como Gertrud, de Carl
T. Dreyer, plantea problemas muy concretos: esta vez son los
personajes quienes, en cualquier momento, pueden entrar o salir
de campo, provocando minimos pero incesantes reencuadres. La
puesta en escena estd basada en los gestos, en las miradas, a
veces dirigidas hacia el fueracampo, y el cambio de plano, que se
produce muy raras veces, s6lo es un elemento como los demds,
que la descripeién no tiene por qué privilegiar.

Asi, este tipo de découpage resulta sobre todo eficaz para los
films realizados segiin los cdnones del “estilo cldsico”, con pla-
nos de una duracién media (de 8 a 10 segundos), unidos mediante
raccords que utilizan figuras ficilmente localizables, y en fun-
cién de una puesta en escena que se centra alternativa e igual-
mente sobre los distintos personajes.

Aun con estas limitaciones, el découpage por planos es ur ins-
trumento interesante. Por lo menos, constituye una herramienta
de referencia que, por ejemplo, permite juzgar si la copia de que

se dispone para estudiar el film estd completa y coincide con la

original,

Listas cuestiones de "flologfa™ fllmica son importantes, sobre
todo en lo que we reflere al cine mudo. En efecto hay numerosos
[ilmn de este perfodo que fueron realizados en distintas versiones
destinadus n 4o exportacion a diferentes paises, remontadas, abrevia-
dus y "masaeradns” de innumerables maneras por productores y
exhibidores, Iin lo mayor parte de los casos, es imposible determinar
con exaetitud el montaje original ideado por el autor. El analista
deberd entonces esforzarse por cotejar las diversas copias existentes
(en Inn [imotecas o donde sea) y dejar constancia de las diferencias
observadus, Es lo que hicieron, entre otros, Eric Rohmer para su
dévoupage del Fausto de Murnau; Michel Bouvier y Jean-Louis
Leutrat para su andlisis de Nosferatu, también de Murnaw; Charles
Tesson pura su trabajo sobre La bruja vampiro, de Dreyer, etc. Por
atenernoy (nicamente a los grandes clisicos, films como EI naci-
miento de una nacién, de Griffith; Octubre, de Eisenstein; o Metrd-
polis, de Frilz Lang, existen actualmente en muchas copias distintas,
y ¢l analista debe, ya que no restablecer un improbable estado origi-
nal, por lo menos ser consciente del problema. :
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De una manera més general, el découpage por planos, en la
misma medida en que es un découpage, puede compararse T1itil-
mente con el découpage que se produce antes del rodaje, dando
lugar asf a reveladores estudios acerca de la génesis del film y de
las distintas modificaciones que sufrié en cada uno de los esta-
dios sucesivos de la produccién (de la “escritura”). Por limitarnos
a dos ejemplos referidos a films relativamente recientes, citemos
aqui Deslizamientos progresivos del placer, cuya sinopsis, conti- .
nuidad dialogada y découpage posterior al montaje publicé Alain
Robbe-Grillet en 1974 en un solo volumen, y Muriel, de Alain
Resnais y Jean Cayrol, una de cuyas secuencias estudié Marie-
Claire Ropars en lo que se refiere a la génesis, tal como acaba-
mos de sugerir.6. '

2.2, La segmentacién

Lo que hoy en dia se ha convenido en Ilamar “segmentacion”
se refiere a una lista de lo que, en el lenguaje critico mds corrien-
te, se denomina las “secuencias” de un film (narrativo). En el
vocabulario técnico de la realizacién (y, como consecuencia, en
el vocabulario critico) una secuencia es una sucesién de planos
relacionados por una unidad narrativa, comparable, por su natu-
raleza, a la “escena” en el teatro o al tableau del cine primitivo.
En el film de largometraje narrativo (el que se ha analizado mds a
menudo) la secuencia estd dotada de una intensa existencia insti-
tucional: es a la vez la unidad de base del découpage técnico vy,
una vez realizado el film, Ia unidad de memorizacién y de “tra-
duccién” del relato filmico en relato verbal. Cada uno de noso-
tros puede verificar de una manera muy simple esta tltima fun-
cién: cuando “contamos” un film a alguien que no lo ha visto,
por ejemplo, con frecuencia nos referimos a grandes bloques
narrativos que son las “secuencias” (en un sentido muy amplio y
poco estricto). En cuanto a la importancia del concepto en el pro-
ceso de realizacién hay que decir que asegura la unidad de los
planos rodados en un orden que esté lejos de ser siempre el del
relato. El orden de rodaje de los planos, en efecto, estd ante (odo

6 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, Partn, Bil. i
Minuit, 1974, Clande Bailblé, Michel Marie y Marie-Claire Ropuri;, Mii
Parfs, Galilée, 1974. P
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determinado por imperativos practicos y presupuestarios, lo cual
obliga, por ejemplo, a filmar juntos todos los planos situadoes en
un mismo lugar o decorado.

Asi, Alain Resnais filmé primero algunos planos exteriores de

Hiroshima mon amour en la propia Hiroshima, y luego los planos de
interiores en Tokio, los planos de exteriores que en el relato sucedian
en Francia, en Nevers, v, finalmente, numerosos planos de interiores
en un estudio de Paris.

Este tipo de practica es atin la predominante hoy en dia, aunque a
veces ha sido contestada por distintos movimientos cinematografi-
cos. Cuando apareci6 la nouvelle vague francesa, por ejemplo, la
mayor parte de los planos empezaron a rodarse, deliberadamente,
segin el orden del relato, lo cual influyd, entre otras cosas, en la
interpretacién de los actores.

La influencia de esta concepcién dominante de la secuencia

aparece de manera evidentisima en las descripciones y découpa- -

ges de films que se han publicado. En efecto, en la préctica del
rodaje, las indicaciones de lugar son decisivas, y a menudo se
dan en funcién de criterios del tipo “exterior/interior” o “dia/
noche”. Tampoco resulta raro ver descripciones de films realiza-
das después del montaje que s¢ atienen a estas distinciones
{(como sucede muy a menudo en la revista L' Avant-scéne, por
ejemplo), lo cual suele causar algunos problemas en los casos de
las secuencias de films que incluyen lugares y decorados muy
distintos,

Il principio de Al final de la escapada, de Jean-Luc Godard, serfa
un buen ejemplo: la sucesién de episodios que se desarrollan en la
Nacional 7, la bisqueda de Patricia por parte de Michel Poiccard,
encadenado de planos de una calle, el kall de un hotel, la habitacion
de Patricia, un café, el pano de una casa, son fragmentos filmicos
diffciles de describir segin la 16gica de los lugares sucesivos, muy
inconexos pero a la vez manifiestamente dependientes de una accidn
unitaria.

Es, pues, indispensable, precisar esta nocién de “secuencia” _si
se quiere que sea mds operatoria. Por lo general, este concepto
plantea tres tipos de problemas: 1) el de la delimitacién de las
secuencias (;dénde comienza y dénde terminu cada secuencia?); 2)
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el de la estructura interna de las secuencias (;cudles son los distin-
tos tipos de secuencias més corrientes?); y 3) el de la sucesion de
las secuencias: jcudl es la I6gica que preside su encadenamiento?
Abordaremos todos estos problemas por este mismo orden.

En lo que concierne a la delimitacién, el primer criterio que
viene a la mente es el de basarse en las sefiales mds ficiles de
identificar, los distintos “fundidos” y “cortinillas” que a menudo
se han comparado con signos de puntuacién que separaran los

“capitulos” del film. Este criterio, cuya mayor ventaja es la sim-
plicidad, estd desgraciadamente lejos de ser absoluto, e incluso
de ser un poco sistemético, como han demostrado numerosos
intentos de segmentacion basados en los signos de puntuacién.

Recurrameos al ejemplo de Ossessione, de Luchino Visconti., El
film dura dos horas y veinte minutos e incluye 482 planos. La pre-
sencia de 20 fundidos permitié a Pierre Sorlin realizar un découpa-
ge del film en 21 segmentos o secuencias narrativas, pero se trata de
secuencias muy desiguales y distintas entre si. La primera secuencia
del film, que muestra Ia llegada de un vagabundo, Gino, a una fonda
regentada por Braganna y su mujer Giovanna, presenta muchas esce-
nas sucesivas. Una primera escena de siete planos muestra cémo se
para el camion delante del local; el propietario charla con los camio-
neros, el vagabundo baja y se dirige hacia el interior. La segunda
parte de la secuencia (22 planos) representa el encuentro entre Gino
y Giovanna. Por el confrario, la secuencia 11, en mitad del film, no
incluye mas que un solo plano-secuencia de 9 minutos, y muestra el
interrogatoric de Gino y Giovanna. Aunque formalmente compara-
bles en virtud del criterio adoptado, estos dos fragmentos no guardan
en absoluto la misma relamon con el relato.

Esta cielimitacién realizada mediante los signos mds visibles
3 puntuacién no resulta del todo sistemadtica ni siquiera en el
ine mas cldsico, puesto que el raccord por medio de un corte
ntre dos secuencias sucesivas es algo muy frecuente, A fortiori,
Ste criterio deviene por completo insuficiente cuando tratamos
e delimitar las secuencias en un film de estilo menos clsico.

Volvamos rapldamcnte al ejemplo de Al final de la escapada. El
criterio de los signos de puntuacién (fundidos encadenados, fundidos
¢ iris en negro) permite obtener 12 unidades de duracién muy desi
gual (de los 28 minutos y 10 segundos de la larga secuencia entre
Michel y Patricia en la habitacion, a los 30 segundos del pritier pli
no de la pareja abrazdndose en la oscuridad de una sala de proyegs
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cién), que no corresponden a “capitulos™ identificables entre sf en
cuanto a su importanciaZ .,

Para paliar estas dificultades, entre otras cosas, Christian
Metz, en uno de sus primeros articulos, propuso, bajo la ya céle-
bre denominacién de “gran sintagmdtica”, una tipologia més pre-
cisa de las disposiciones secuenciales del film de ficcion, Mas
adelante comentaremos los principales tipos propuestos por
Metz, pero veamos ahora lo que concierne a la delimitacion pro-
piamente dicha de los segmentos: _

—Primero, la “gran sintagmadtica” sélo estd relacionada con la
banda de imagen. Se basa en la hip6tesis implicita de que todos
los cambios de secuencia (o, mds concretamente, de segmento)
coinciden con cambios de planos, lo cual no es siempre evidenie,
por ejemplo cuando el sonido de un segmento determinado se
prolonga sobre el siguiente segmento.

—Los criterios de delimitacién son multiples. Metz considera
como segmento auténomo de un film todo aquel fragmento al
que no interrumpan “ni un cambio mayor en ¢l curso de la intri-
ga, ni un signo de puntuacién, ni ¢l abandono de un tipo sintag-
mitico por otro”. Si el criterio de loy sipnos de puntvacién no es
en absoluto ambiguo (aungue tampoco liene demasiado interés
general, como ueabamuos de ver), los otros dos son de aplicacion
mucho mds delicada, La nocidn de “cambio mayor™ es bastante
vaga, aungue o menudo pueda levarse a la prictica. Y en cuanto
al tercer eriterio, ¢l nbandono de un tipo de sintagma por otro,
nos devuelve o lu tipologfu de los segmentos.

i resumidas cuentas, el modelo de la “gran sintagmadtica”
no proporelona, en lo que se refiere a la delimitacion de los seg-
mentos, soluciones inmediatas. En practicamente todos los casos
de nplicueldn concreta que se han llevado a cabo, han existido
(ropiczon con dificultades o dudas. Y sin embargo las categorias
gue muneju conservan —en la mayor parte de los casos— un
pran poder de sugerencia, y la tipologia en cuestin sigue siendo
unit relerencia muy dtil, que hay que saber adaptar en cada caso
concrelo,

Examinemos, pues, los distintos tipos de segmentos que des-
cribié Meiz, asf como la cuestién de la estructura interna de los
mismos. La tabla de los diferentes tipos de segmentos se constru-

7 Tomamos prestadas estas conclusiones de Maric-Cluire Ropars.
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ye, en el articulo de Christian Metz, mediante 1a aplicacién de
una serie de dicotomias sucesivas basadas en criterios 16gicos. El
siguiente cuadro resume estas operaciones:

Segmentos auiénomos

L. Planos anténomos Sintagmas (= sucesién de planos)

T

Sintagmas acronolégicos Sintagmas cronolégicbs

Alte.rnantes: No alternantes: Sucesion: Simultaneidad:
2.Sintagma 3. Sintagma sintagma 4. Sintagma
paralelo conopial narrativo descriptivo
IAlternantes: No alternantes:
S. Sintagma
alternado / \
' Sin elipsis: Con elipsis:
6. Escena 7. Secuencia

Este esquema necesita unas cuantas aclaraciones:

—La categorfa de los “planos auténomos” (n? 1) es, de hecho,
muy amplia. Comprende tanto los planos aislados en forma de
inserto (un primerisimo plano de un reloj en una escena en que el
personaje mira la hora, por ejemplo) como planos-secuencia qlie
pueden durar varios minutos. La segmentacién de cualquier film
deberd distinguir pricticamente siempre entre estos distintos casos.

—La nocién de “sintagma acronoldgico™ significa que no hay
relaciones cronolégicas sefialadas entre los diferentes planos que
constituyen el segmento. La nocién de “sintagma cronolégico”
implica evidentemente lo contrario, y las relaciones cronolégicas
en cuestién pueden ser o bien de sucesién, o bien de simultanei-
dad. Estas dos dicotomias (cronolégico/acronolégico,
sucesién/simultaneidad), as{ como la tltima (presencia o ause
cia de elipsis narrativas en el segmento), se basan en una aprevia:
ci6n de las relaciones diegéticas 8 entre los diferentes planos, 1'ag

§ Sobrela nocién de diégesis; véase Estética del cine, pags. |14 118
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el contrario, el criterio de alternancia es puramente fm:mal (p_ues-
to que se define como' la alternancia de dos o mas motivos
] te identificables).
wsflfinaﬁs finaliza{, como ya hemos sugerid(_}, no hay que tomar
este esquema al pie de la letra. Define criterios muy gen‘erales y
poderosos de delimitacién entre segmentos, pero no informa
sobre la infinita variedad de casos concretos con que nos pode-
mos encontrar. Por lo general, es mucho mds facil de aphcar. aun
film cuyo “grado de clasicismo” sea elevado que a otro estilisti-
camente innovader. En muchos casos, conver}dxzé inspirarse en
esta tipologia y adaptarla a los problemas y ol.petwos del _anahsdls
que se esté levando a cabo. En concreto, dard la oportumdafi e
decidir st debemos segmentar més (teniendo en cuenta, por ejem-
plo, los cambios “menores” producidos en el curso de _la intriga
qﬁe, a su vez, provoguen cesuras que puedan resultar 1ntercsanf
tes) o, por el contrario, si nos debemgs interesar por las estructu-
ras mds largas (dejando de lado por ejemplo, los inserfos conteni-

dos en una escena o una secuencia, para abordar el conjunto

como una sola unidad).

Nuamerosos analistas han utilizado criterios de segmentacion més
o menoy ad hoes s tenbago sobre los films frapceses de los afios
trointn, Micheéle Lagny, Matie-Claire Ropars y Pierre Sor]_m dast:u}-
guen st tres (pos de eyiructuras internas en los iegmentos. Ia cqntl—
nuidid, linent o gon elipsis; la alternancia; y el “espesor temporal”.
Resubtn el addvertir que cada una de estas qatcgorias‘clprresponde
grossa modd w vivios tipos de “grandes sintagmas’ mctglanos.

Finnlmente, ¢l dltimo problema relacionado con la segmenta-
citn ey el de la 16gica de Ia implicacién que gobierna l.a sucesion
de los segmentos. Se trata de una cueshonparratolérgwa que no
podemoy tratar aqui con mucho detal_le, asi que nos Contefatare-
mos von indicar que, en el film narrativo clasico ()f ésta seria una
de oy deliniciones posibles), se establece muy ‘1'recuentemente
una relacidn explicita entre dos Segmentos succsivos, y que esta
relacidn, puede ser de tipo tempor_al (senal{zacmn de la su?esuén
cronolGgicy, sefializacion de l.a simultaneidad, ete.), o b;ePal e
tipo. causal (un elemento del primer segmento ¢y la causa, sefiala-
da como tal, de un elemento del segundo). Digninoes también que,
en consecuencia, las elecciones operadas durante el proceso de
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segmentacion —en la medida en que, inevitablemente, estdn rela-
cionadas con esta ldgica de Ia implicacién— sobrepasan ya ¢l
nivel simplemente descriptivo para constituir una primera etapa
de la interpretacién y la apreciacién de las estructuras narrativas
del film estudiado. _

Para terminar, vamos a mostrar con un ejemplo el tipo de pro-
blemas (en este caso, particularmente acuciantes) que pueden
plantearse cuando se efectiia una segmentacion. Se trata de un
ejemplo en apariencia bastante stmple: es la historia de una pare-
ja que va a ver al padre de ella, que vive retirado en el campo
desde hace muchos afios. La pareja va acompafiada por dos de
sus hijos y por la hermana de la mujer. Después de comer con el
padre, la pareja y los nifios ¢ van, puesto que la hermana ha
decidido quedarse algiin tiempo con su padre: es el principio de
Elisa, vida mia, de Carlos Saura. =

- Hay muchas maneras de segmentar este principio. Pero, dado
que la nocién de “principio” es muy vaga, primero hay que delimi-
tarlo, lo cual viene a plantear ya una primera hipétesis de lectura,
El film no presenta ningiin signo de puntuacién visual, los cambios
en el curso de la intriga quedan casi reducidos (si se exceptian los
fragmentos “fantdsticos” o “suefios”) a la llegada del padre, v el
tinico limite perfectamente sefialado se sitda en e plano 172 (jdes-
pués de media hora de pelicula!): ya ha amanecido un nuevo dfa y
vemos un pequeno coche blanco conducido por Elisa que se va del
caseron donde vive el padre para ir al pueblo a lamar por teléfono
a su marido. Aparte de esta cesura, podemos observar muchas elip-
sis, pero los segmentos se encadenan de manera continua, sin efec-
tos de ruptura, por lo que podemos ya decidirnos a considerar este
larguisimo fragmento de film como el “principio”, el primer movi-
miento del film (existe una evidente similitud entre el plano 3, en
el que un automévil llega al caserdn, y el plano 172, en el que otro
automdvil se va: el encuadre, en concreto, es précticamente el mis-
mo). Asf, pues, el primer criterio que s nos ocurre para la segmen-
tacion es el de la continuidad temporal. Tres elipsis manifiestasy
permiten delimitar cuatro grandes bloques narrativos; la primera (o
estas elipsis sigue a'la llegada del padre en bicicleta, y nos infrodi
ce a la escena. de la comida. La segunda se produce al finul del
paseo entre Luis (el padre) v Eiisa (la hija), y nos Ileva a In escena,
en que Elisa prepara su cama. La tercera, en fin, estd mdy sefialada
Elisa, en su cuarto, acaba de tener una “visidn” relativa 41 o Jishy
ria del asesinato que le ha contado su padre durante ¢l pisets| de
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ahi pasamos a una larga panordmica sobre el paisaje rural, y lnego
a Luis, que estd escribiendo en su despacho. Ya hemos definido,
pues, cuatro blogues de extension desigual (planos 1-35, 36-129,
130-140, 141-171). Bl criterio més evidente para continuar con la
segmentacién es de orden diegético: el segundo de esos bloques,
por ejemplo, estd sefializado por esa especie de enclave que repre-
senta la “visién” (o la alucinacién?) de Elisa (planos 62-66); el
tercero, de manera parecida, por la “visién” del asesinato (138-
139); y el cuarto yuxtapone muchos de estos fragmentos “onirifor-
mes”. Finalmente, puede obtenerse una segmentacién mas sutil en
funcién de los lugares diegéticos representados 9. Asi, el primer
plano representa una vista de conjunto de una llamura desierta, atra-
vesada por un coche que viene del horizonte, y constituye por si
misme un primer segmento. Los planos 2-6 muestran el trayecto
del automévil hasta que llega delante de la casa (segundo segmen-
to). Los personajes entran en la casa en el plano 6, atraviesan una
hubitacion y sc dirigen hacia la cocina (planos 6-19, tercer segmen-
(0). Fn ¢l plano 20, Elisa entra en el despacho de su padre (y
empicza o ofrse uno de los temas musicales de la pelicula), y lee el
mEusCHito. que seencuenira sobre Ja mesa (planos 20-30, cuarto
segmento), Ha el plang sipuicnte, nos encontramos de nuevo en el
exterior de la casa, y entonees Hepa el padre (planos 31-35, quinto
segmento).

Ya no iremos mds Icjos con csie cjemplo. Sélo querfamos
sugerir, en primer lugar, lu dificultad que supone —desde el
momento en que nos algjamos, aungue sélo sea un poco, del “cla-
sicismo” més estricto— utilizar conjuntamente las categorias de
segmentos definidas por la “gran sintagmdtica”; y, luego, la
importancia que tiene el hecho de que los criterios de segmenta-
cién que se adopten sean adecuados para el objetivo que se persi-
gue. Las sucesivas fases que hemos esbozado en la segmentacion
del principio de Elisa, vida mia, que van de fragmentos filmicos
muy cxtensos a fragmentos cada vez mds pequefios, parien —de
algunu manera— de una “macrosegmentacién” , (ue correspon-
deria a los tres grandes bloques narrativos (al cstilo de la
“gecuencin”, en el sentido que esta palabra tienc co ¢l lenguaje
corriente), para llegar a una “microsegmentacion”, (ue sefializa
las articulaciones mas infimas (y es evidente ¢ue la dltima seg-
mentacién que hemos delineado aiin podrfa llevarse més lejos).

9 Esla solucién adoptada por Blandine Perez-Vilorla,
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Principio de Elisa, vida mia (1877), de Carlos Saura.

Joaquin Hinojosa en Elisa, vida mia (1977).
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Geraldine Chaplin e Isabel Mestres en Elisa, vida mia (1977),
de Carlos Saura.
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2.3.:L¢ descripcion de las imdgenes del film

Con este apartado, vamos a alejarnos considerablemente de 1a
nocién de “instrumento”. Describir una imagen —es decir, traduy-
cir a lenguaje verbal los elementos informativos 'y significativos
que contiene— no es una empresa ficil, a pesar de su aparente
simplicidad. Y mucho menos desde el momento en que una seg-
mentacion filmica, es decir, la descripcidn detallada de los planos
que componen un film, presupone siempre una firme elecci6n
analitica e interpretativa: en efecto, no se trata de describir “obje-
tivamente” y de manera exhaustiva todos los ¢lementos presentes
en una imagen, de modo que el método utilizado en 'la_descn'p~
ci6n siempre procederd, a fin de cuentas, de la materializacion de
una hipétesis de lectura, sea ésta explicita o no.

Pero, mds que cualquier tipo de argnmentacioén abstracta, un
ejemplo nos mostrara los problemas reales que pueden plantedr-
sele al analista. Hemos escogido un plano relativamente largo, el
plano 33 de Muriel, de Alain Resnais, que dura 32 segundos. Fl
plano anterior encuadraba las manos de Bernard en primer plano,
mientras sostenfa un filtro de café con su mano izquierda y seca-
ba la superficie de una mesa con la derecha. El plano 33 encuadra
a Bernard de frente en el momento en que va a sentarse en un
sillén gris, en el centro del plano (lleva un Jersey de un azul muy
vivo). Se trata de un plano medio, que encuadra al personaje por
la cintura. A la izquierda, detras del sillén, unas cortinas de un
color rosa también muy vivo separan dos habitaciones: a la dere-
cha, una oscura cémoda de madera, con una ldmpara. Bernard
pone el filtro en el borde del sillén. Después, Héléne atraviesa el
campo de derecha a izquierda, en primer plano (ruido de pasos
sobre el suelo de madera). Desaparece de campo por la izquierda
para correr Jas cortinas (ruido muy fuerte de las cortinas). Ber-
nard le dice a Hélene (siempre fuera de campo): “;Cudndo lle-
ga?” Lanza una breve mirada fuera de campo, dirigida a ella,
Heléng: “Queda menos de una hora”. Entonces entra en campo
por la izquierda y corre la otra cortina (ruido de las barras). Reen
cuadre ascendente y hacia la izquierda, siguiendo los movimicn
tos de Heélene, que se sittia en primer plano y atraviesa la siln con

bastante rapidez pasando por delante de Bernard. La ciimura la
acompafia con una ripida panordmica lateral. Bernard, siempre
sentado: “;Se quedard mucho tiempo?” Héléne, rodvangs el

sillén y atravesando la estancia: “Deberias ser amable y no pre-
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guntdrselo. Podria ser tu padre”. Bernard, fuera de campo, con un

tono irdpico: “Eso no es una razén”. La cdmara se detiene en el
momento en que Héléne desaparece durante algunos segundos en
la otra habitacién. Finalmente, ¢l plano se queda fijo sobre Héle-
ne, que ha reaparecido. (Ruido de pasos, sirenas y motores de
barcos, durante estos segundos en que se impone el silencio.)
Hélene ha accionado el interruptor de la habitacion en el momen-
to en que ha entrado. Hélene (de vuelia a la sala, en el umbral de
la puerta y mirando a Bernard, que estd fuera de campo, 4 la
izquierda): “No se lo puedes reprochar. La vida no ha tratado
muy bien a Alphonse”. (Habla lentamente, espaciando las pala-

bras.) Se quita su jersey de lana gris y se pone una chagueta’

marrén mientras habla. Bernard, siempre fuera de campo, y con
bastante brusquedad: “Me voy a dar una vuelta, a ver a Muriel”.
Hélene, alzando la voz (y con tono de sorpresa): “Pero, volveras
a cenar, ;no? {Es la primera noche!” Se oyen ruidos de sirenas y
de motores de barcos sobre estas Gltimas palabras de Hélene. El
signiente plano reencuadra en contracampo a Héléne, en un pri-
mer plano de espaldas, mientras mira a Bernard, que estd al fon-
do de la sala.

Esta descripeion da una idea de los problemas con que nos
podemos encontrar, En principio, la linealidad del lenguaje ver-
bal traicionu inevitablemente la simultaneidad de los gestos y de
lag palabras (por eso, o veces, este tipo de descripciones se pre-
sentan en cuadros, o en columnas que permiten separar netamen-
te los distintos elementos). En segundo lugar, y de una manera
mds fundamental, el fragmento descriptivo que acabamos de
detallur, quizds un poco 4rido de leer, no abarca toda la densidad
de su objeto, Independientemente de la dificultad que supone ja
representacion verbal del espacio (no estamos seguros de haber
explicado con claridad la topografia de los lugares, m de la natu-
ralezu exacta de los desplazamientos), sin duda hemos “olvida-
do” muchfsimos detalles, tanto en lo que se refiere a los decora-
dos como a los colores, a los gestos, a la mimica y a la actitud de
los personajes, por no hablar de las notaciones sonoras, que no
dicen nacla acerca de la voz o del tono de los actores, ni siquiera
de su timbre, ni de los efectos producidos por una postsincroniza-
cién muy selectiva, que tiende a subrayar cualquier lipo de ruido.

Por lo general, la dificultad que supone la descripeién de las
imédgenes est4 relacionada con dos factores:

— Primero. la imagen filmica es, la mayor parle de las veces,
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inseparable de la nocién de campo 10: funciona como un fragmen-
to de un universo diegético que a la vez la incluye y la excede.
Nuestra descripcion del plano 33 de Muriel, por ejemplo, utiliza
elementos de lectura de la topografia del apartamento proceden-
tes de anteriores planos del mismo film (sobre todo el hecho de
situar la habitacion que no se ve detrds de las cortinas). Pero, v
quizis esto es mis importante, la descripeién de un plano concre-
to debe lograr que emerjan los elementos que contengan mds
informacidn, la medida en que puedan vincularse con otros ele-
mentos presentados con anterioridad. Asi, y siguiendo con el
mismo ejemplo, hay que indicar que el gesto de Bernard se ins-
cribe en una serie anterior, en la que se le ha podido ver, en inser-
tos muy breves, preparar su café (planos 7, 17, 28 y 32) en la
cocina, mientras Héléne se despide de un cliente. Ademds, hasta
aqui, a Bernard sélo se le han visto 1as manos, puesto que su ros-
tro finicamente ha aparecido en un plano muy breve (plano 30, un
segundo). En el planc analizado, habria que explicar de qué
manera la puesta en escena subraya la extrema movilidad de los
personajes, el hecho de que nunca estdn quietos, el desasosiego
de Héléne (;irritada por la tranquilidad de Bernard?, jangustiada
por el retorno de Alphonse?), por no hablar de las numerosas
informaciones fragmentarias o misteriosas que nos proporciona
el didlogo (;quién es Muriel?, ;quién es el que va a llegar pron-
to?). :

—En segundo lugar, y de una manera.correlativa, la descrip-
cién, como toda transcodificacidn, es selectiva, como va hemos
destacado. Pero, ademds, una imagen —y esto se ha convertido
en un lugar comun de la semiologia visual— posee siempre
varios niveles de significacién. Como minimo, la imagen vehicu-
la siempre elementos informativos y elementos simbdlicos (aun-
que la frontera entre estos dos niveles establecidos por los semi6-
logos no es siempre impermeable). La primera tarea del analista
que describe una imagen es identificar correctamente los elemen-
tos representados, reconocerlos, nombrarlos. Este nivel del senti-
do literal, de la “denotacién”, parece funcionar por si mismo,
pero, de hecho, los “semas” visuales tienen limites cultur_ales
muy concretos: no hay mas que pensar, por ejemplo, en €l aparta-
mento en el cual se desarrolla el plano 33 de Muriel, y en-las difi-
cultades que, sin duda alguna, tendrfa un filmélogo japonés para

IV Véase Estética del cine, pig. 21.
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comprender la estructura y la funcionalidad de este espacio (véa-
se, en sentido inverso, lo mal que solemos comprender nosotros
Ias estructuras de las casas que aparecen en los films de Ozu). En
lo que se refiere al nivel “simbdlico”, aiin es més abierta y fran-
camente convencional, y su lectura correcta, incluso en ¢l estadio
de la simple descripcién, exige una verdadera familiaridad con
Ias costumbres, con el transfondo histérico, con los simbolismos
del universo diegético descrito por el film.’

Esto quiere decir que, en lo que se refiere a la descripcion de
planos, no existe ninguna receta-panacea, y que, mis claramente
que nunca, la descripcién es aqui un primer estadio del an4lisis.
En el capitulo 5, volveremos a abordar estas cuestiones referentes
al andlisis de la imagen y del sonido, y propondremos algunas
vias de aproximacion. - SR '

2.4, Cuadros, grdficos y esquemas

En este iltimo apartado, vamos a describir los instrumentos
reales de la descripcion, relativamente formalizados, a pesar de
su infinita diversidad. En efecto, pricticamente todo lo que, en un
film, puede ser objeto de descripcién, puede dar lugar a una
esquematizacion o presentarse en forma de cuadro. Es el caso,
por supuesto, de 1os découpages en planos o en segmentos de los
que hemos hablado mds arriba. Los dos ejemplos de découpages
que hemos ofrecido son, pues, reveladores en sus mismas dife-
rencias de presentacion, ' _ '

Lo mismo sucede con las segmentaciones de films, que pue-
den adoptar la forma de un cuadro que destaque mds o menos
ampliamente la clave analftica utilizada para Ilevar a cabo la seg-
mentaclén, Por nuestra parte, reproduciremos aquf el principio
del découpage/segmentacion de Gigi, de Vincente Minnelli,
publicado por Raymond Bellour en un anexo a su artfculo “Seg-
menter, analyser”. El propio encabezamiento de las columnas de
este cuadro indica a la perfeccién el objetivo que persigue: cinco
columnas (P = partes, S = segmentos, Supra-S = suprasegmentos,
Sub-S = subsegmentos, Sintagma = tipo de “gran sintagma”
segun la tipologfa de Christian Metz) dedicadas al desarrollo del
découpage en segmentos de diversos tamanos (los “subsegmen-
tos™ son, para Bellour, las unidades de accién minimas, separadas
por cambios menores de la intriga; en el otro ¢xtremo, las “par-
tes”, en un total de ¢inco para todo el film, son los grandes episo-
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dios narrativos, aquellos que permiten contar el film de una
manera precisa y en unas pocas frases). Asi, pues, lo que ha preo-
cupado aqui al analista ha sido, esencialmente, la cuestion de la
segmentacitn.

~ Por otra parte, y desde un punto de vista muy distinto, la des-
cripcion del segmento XIII de L‘Eden et aprés, de Alain Robbe-
Grillet, llev6-a Dominique Chatean y a Francois Jost a proponer
el siguiente esquema:

1 Violette estienuna  conlos giog de rofn
celda vendadas €]
(@ ®)

2 Poster erdtico

3 Violette enlacelda con los gjos vendados  de roio
6 Boris estd ‘
delrds de ln

refa de unn 8 Jeun Pierre
velda golpea una
¢ puertn roid

I —— IIH’,‘! i[:ﬂ:,[ " !II

1 Unu n’uﬁvr. con los ojos vendados de rojo.
estid eneermcy en una gula. .

11 Sondn tumbién estd encerrada en una fondn,

It Violene enlogelda  con los gios vendados  de rojo

Tema del “spplicio” _‘.__,_l
19 Escorpion )

21, 22, 27 Fuego
32-43_sangre ¥ Vaso roto

Y

“Vigfencia yexual” -
45 Marje-Eve, tendida sobre la mesa de la violacién
47 Marie-Eve, ensangremdga en la bafiera {¢)
49 Marie-Eve, sobre una grada
50 Mujeres en faulas; ticnen los nfes vendados (a” y
by ’ |

52 Marie-Eve, con los aios vendudos de rojo. dispara

| “Agesitatn”
55 Duchemin muerto )
57 Foio de Violette, ensangrentada
61 Marc-Antoine niuerto, en el agua

62 Violette  enlscefda,  com los ofos vendadey e e
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Esta vez, los criterios de organizacién son de orden temitico.
Un esqueina como éste contiene ¥a, como puede verse, una lectu-
ra profunda del film, y representa una verdadera interpretacién
del mismo.

Este ultimo ejemplo nos permite mencionar todos los esque-
mas (uti_lizados con mucha frecuencia, tanto en el estadio de la
produccién como en el del andlisis) que representan las relacio-
nes narrativas en el interior de un film determinado. He aqui dos
muestras extraidas del estudio de Sed de mal realizado por Ste-
phen Heath (“Film and System, Terms of Analysis”) y aparecido
en Screen;

Figura IV
MO P’lanteam.iemo ;
v _ Intervencidn M(SV
Quinlan llega Qui.nlaﬁ muere .
Explosidn =»{ S¢ m o W Sénchez
. confiesa
Susan perdida U Susan encontrada
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Estos esquemas muestran a la perfeccién la extrema flexibili-
dad de este tipo de “instromento”. Aunque la visualizacién que
representan resulta ser muy valiosa, puesto que nos hace com-
prender inmediatamente redes de relaciones en princ-ip'go muy
complejas, estos instrumentos sélo intervienen @ posteriori, ya

que, precisamente, la situacién que se quiere esquematlzar ya ha

sido analizada y caracterizada.

Finalmente, mencionemos un iltimo ejemplo de esquema, que

baro

| |
HIRAYAMA Y SU ESPOSA

N

EXCURSION DE LA FAMILIA
PLANO GENERAL 2-4
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a veces resulta muy 1til para el andlisis de la puesta en escena,
del encuadre, etc.: el “plano” de la situacién de las ‘cdmaras en
una secuencia de un film determinado. Véase en la figura de la
pagina anterior c6mo Edward Branigan restituye los emplaza-
mientos sucesivos de la cdmara en una escena de Hmagabana
[Flor de equmoccao] de Yasujiro Ozu.

(Y no nos equivocamos al decir “restituye”: en efecto, un “pla-
1n0™ de este tipo presupone una unidad de lugar diegética, que en
la préctlca se obtiene al precio de innumerables y pequefas

“trampas” de detalle en lo que concierne a los emplazamientos
relativos de los objetos y los personajes en su paso de un plano a
otro, lo cual prohibe afribuir a la cdmdra una posicién absoluta-
mente verdadera. Este tipo de esquema es, pues, atil para poner
en evidencia las posiciones relativas de los sucesivos emplaza-
mientos de la camara ) :

3. . INSTRUMENTOS CITACIONALES -
3.1. Elfragmento de film

Si proponemos como primer instrumento de citacién de un
film el fragmento filmico, corremos el riesgo de que parezca que
estamos recurriendo a una banalidad. En efecto, al hablar del
andlisis de films se ha convertido en algo muy corriente ¢l hecho
de destacar —y deplorar— las dificultades que ofrece el film
para establecer una cita (a diferencia del texto literario o del cua-
dro). Pero esta dificultad (que puede gvitarse, como veremos en
los apartados siguientes) es la misma que para el andlisis escrito.
En este libro, que estd pensado especialmente para lectores, estu-
diantes o profesionales de la enseflanza que practiquen el anlisis
de films en una situacién pedagdgica, nos ha parecido esencial
devolver al andlisis oral, efectuado sobre el propio film, el lugar
preponderante que le corresponde, a sabiendas de que estos andli-
sis orales son en si mismos.., jmuy dificiles de citar!

En el apartado 8.5 insistiremos sobre este cardcter diddctico
del andlisis filmico. Por el momento, mencionaremos Gnicamente
la (enorme) importancia practica de la disponibilidad de las
copias del film, de la utilizacién de fragmentos mds o menos
extensos para ilustrar el andlisis y, en fin, de técnicas que permi-
tan examinar ese fragmento ‘con lupa™: el ralentd, la aceleracidn,
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la parada de la imagen, etc. En breve: existe una préctica del an4-
lisis oral, cuyos principios son en parte los mismos del andlisis en
general y que s6lo puede aprenderse mediante la practica.

Las ventajas y los inconvenientes de la utilizacién de fragmen-
tos filmicos son, mutatis mutandis, comparables a aquellas que se
refieren al fragmento de texto literario. El principal interés reside
en ofrecer un objeto de tamafic mas manejable, que pueda pres-
tarse mejor al comentario analitico. El inconveniente mas serio es
que podemos acostumbrarnos a ver los films dnicamente a trozos,
lo cual conducirfa, a la larga, a contemplar los films como colec-

ciones de fragmentos potencialmente citables (peligro mas que

confirmado en los estudios literarios). Aprovecharemos, pues,
esta ocasién para insistir de nuevo en la necesidad de no realizar
jamds un analisis que pierda de vista el film analizado, de volver
a €l siempre que sea posible.

3.2. El fotograma

Entre las operaciones que acabamos de citar a. propésito del
andlisis oral, hay una que, en mucha mayor medida que las otras,
se considera tipica del andlisis filmico: s¢ trata de la parada de la
imagen. Hste gesto, que consiste en fijar momentdneamente el
“desfile™ {lmico, hace que el fotograma se destaque doblemen-
te 'y primero, suprimiendo puri y simplemente la dimension
sonora del film (no se puede “parar el sonido™), y luego elimi-
nando aquello gue desde siempre se ha considerado lo esencial
de laimapen filmien, es deeir, el movimiento.

Desde un punto de vista tedrico general, ¢l fotograma es un
objeto parndijico, s, en efecto, y en cierto sentido, la cita més
literal de un lilm ¢ue pueda imaginarse, puesto que estd extraido
del propio cuerpo de ese mismo film. Pero, a la vez, es el testigo
de la deteneion del movimiento, su negacién. Aunque forma par-
te del (ilm, ¢l fotograma no estd pensado para que pueda percibir-
se normialinente, e incluso la evolucién del film en el proyector
se ha descrito a menudo como algo que “anula” los fotogramas
en benelicio (¢ la imagen en movimiento. Este paraddjico estatu-
to aparcce, ¢n lu mayor parte de los fotogramas de un film toma-
dos en su individualidad, puesto que conservan —cn forma de
flou, de “temblor” o de ilegibilidad parcial— algo del movimien-

11 Sobre la cuestion del fotograma, véase Estética def cine, pag. 11,
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Catorce fotogramas del plano 33 de Muriel (1963),
de Alain Resnais.

to de la imagen fflmica (como se demuestra a la _perfeccif’m si
paramos In imagen durante el curso de la proyeccion). Asi, los
fotogramas que s¢ utilizan en la practica durante el andlisis de un
film, son a1 menudo fotogramas cuidadosamente escogidos para
eliminar o atenuar este efecto, que, siendo esencial en el plano
‘tedrico, resulta # menudo muy molesto para ¢l analista. Este, en
efecto, pretende sobre todo utilizar el aspecto puramente citacio-
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nal del fotograma, aprovechar la “comodidad™ que supone para
estudiar los pardmetros formales de la imagen, como el encuadre,
la profundidad de campo, la composici6n, la iluminacién, e
incluso los movimientos de cdmara, ya que una serie de fotogra-
mas permite descomponerlos y estudiarlos de una manera mds
analitica.

Esta capacidad de evocacion del fotograma, al comprender la
dimension esencial del movimiento, ha sido utilizada a menudo en
. ciertas descripciones recientes. Asi, por ejempla, Michel Matie reali-
z6 (en la revista L 'Avant-scéne) una “continuidad programdtica™ de
El iltimo, de Murnau, que, prescindiendo practicamente de todo
comentario, permite sin embarge hacerse una idea muy precisa de,
entre otras cosas, los célebres movimientos de cdmara que han hecho
famoso al film.

Naturalmente, como en el caso de la parada de la imagen, hay
que ser muy prudentes en este sentido. El fotograma no es mds
que un mediocre instrumento de trabajo en lo que se refiere al
aspecto narrativo de un film (en relacién al cual desempefia mis
bien un papel de prontuario) y un instrumento muy peligroso si
se pretende utilizar para una interpretacion del film en términos
de personajes y de psicologia. Los gestos, la mimica o las situa-
ciones, fijados mas o menos arbitrariamente por medio de la
detencidn de la imagen, acaban transforméndose profundamente,
hasta el punto de que a veces pueden llegar a leerse en sentido
contrario. )

Un ejemplo ilustrard mejor que cualquier comentario, por
extenso que sea, estos aspectos positivos y negativos: véanse,
pues, en las pdginas siguientes, los catorce fotogramas del plano
33 de Muriel, de Alain Resnais, que ya hemos intentado describir
mds arriba (apartado 2.3.).

Ademds de su utilizacién como soporte del propio andlisis (la
mds importante, en teoria), el fotograma también se utiliza (y esta
es8 su funcién mas visible, si no la mas trascendental) como ilus-
tracion de la mayor parte de los an4lisis publicados. En este caso,
la sustitucién del fotograma por la foro de rodaje ha supuesto un
giro en la relacién establecida con los fllms La foto de rodaje se
caracteriza en generdl,por su “acabado”, su “perfecci6n” técnica.
Y a la inversa, el fotograma es casi siempre desvaido, siempre le
fulta un poco de “definicién™: depende por completo del estado
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material de la copia de la que procede, Si su origen es un plano
en movimiento, aungque sea en un grado minimo, con frecuencia
resulta ilegible, Finalmente, acaba devolviéndonos, mas 0 menos
conscientemente, de una manera mental, al propio film visto
durante la proyeccién, que para el espectador —si la copia y la
proyeccién son correctas— siempre es algo limpio y preciso. De
esta manera, el lector desprevenido puede considerarlo una ilus-
tracién de menor calidad. Si, a pesar de esto, es hoy en dia (inclu-
50 en las publicaciones periodisticas) la ilustraciéon mds frecuente
en lo que se refiere a textos filmicos, la razén estriba sin duda en
su grado —supuestamente alto— de fidelidad.

Los fotogramas utilizados con fines ilustrativos se seleccionan,
pues, en funcién de sn legibilidad (y, de una manera secundaria,
en funcidn de criterios “estéticos™). Pero hay otro criterio impor-
tante, aunque menos explicito: el fotograma utilizado como ilus-
tracién de un andlisis debe “hablar”: dicho de otro modo, siempre
se tenderd a escoger el fotograma més tipico (de un film determi-
nado, de una escena determinada, incluso de un plano determina-
do), es decir, a renunciar en parte, una vez més, a lo que constitu-
ye el estatuto teérico privilegiado del fotograma: su “anonimato”.
Por eso, para sortear este peligro de una seleccion demasiado cui-
dadosamente basada en criterios estéticos, o en una especie de
rentabilidad semiolégica, ciertos analistas se fijan reglas méds o
menos arbitrarias al respecto. . :

L.n mds corriente de estas “reglas” es la que consiste en reproducir
¢l primero y el dltimo fotograma de cada plano en un andlisis
secuencial, .

8 lo que hizo Raymond Bellour en su trabajo sobre la secuencia
del ataque de la avioneta perteneciente a Con la muerte en los talo-
nes, de Alfred Hitchcock, o Jacques Aumont en ciertos planos de su
undllsis sobre una escena de La Chinoise, de Jean-Luc Godard. Otra
posibilidad comparable consiste en escoger el fotograma central
(nunque esta nocién es mucho menos definida que la anterior) de

cadn plano: es lo que prefirieron hacer los autores de la continnidad -

programdtica de Octubre, de Eisenstein (un film compuesto princi-
palmente por planos cortos y fijos, muy especialmente indicado para
esta tdctica).

No abordaremos los problemas planteados por la integracion
.de los fotogramas en un andlisis escrito. De manera muy general,
el estado actual de la edicién de libros sobtre cine no permite
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adoptar sistemdticamente la solucién m4s elegante (y también la
mds Gtil en lo que se refiere al andlisis): la que consistiria en
reproducir cada fotograma en el lugar exacto que le corresponde
en el texto, cosa a veces muy necesaria, pero que se ha converti-
do en un lujo raramente alcanzado. '

Existen, por supuesto, felices excepciones. Mencionemos como
gjemplo particularmente logrado el andlisis del principio de Ef Mai-
vado Zaroff, de Ernest B. Schoedsack, realizado por Thierry Kunizel.
Adaptando la técnica de Roland Barthes, que en S/Z descomponia en’
coémedas “lexias” el texto de Balzac que analizaba, Kuntzel integra.
en su lugar exacto los fragmentos del découpage técnico, las ilustra-
ciones fotogramdticas, y puede asf ser lo més fiel posible al texto fil-
mico que estd comentando, _ "

El mundo de la edicién anglosajona, generalmente menos limita-
do por las necesidades econémicas, proporciona ejemplos destaca-
bles: ademds de la obra de David Bordwell sobre Dreyer, que Iepro-
Fluce fotogramas de una calidad excepcional y perfectamente
integrados en el texto, hay que citar el libro de Alfred Guzzetti sobre
Deux ou trois choses que je sais d'elle, de Tean-Luc Godard, que es
quizd la mejor “transposicién” de un film jamés realizada por escrito,
con —por lo menos— un fotograma por plano {en el formato origi-
nal de CinemaScope, claro estd), un découpage muy detallado; la
notacién exacta de las ilustraciones musicales, etc.

3.3. Otras maneras de citar

Este breve apartado estd dedicado sencillamente a recordar
que ni el fragmento de film ni el fotograma son las tnicas técni-
eas citacionales, aunque sean las méds empleadas. En principio, y
en cierta medida, es posible citar la banda sonora de un film.
In¢luso el mercado del disco ha ido haciendo sitio poco a poco a
las bandas sonoras originales de peliculas, que a veces incluyen,
ademds de las partes musicales y cantadas, algunos fragmentos
de didlogos. Tgualmente, se puede considerar que la particién
misical de un film es también —sin duda de manera un poco
limftada— una cita. - '

Del mismo modo, hay que sefialar que algunos cineastas han
imaginado medios muy originales para citar ciertos films. El
ejsmplo mds notable es el de Eric Rohmer, que utilizé en su estu-
dio del Fausto de Murnau croguis realizados por él mismo sobre
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la pantalla de la mesa de montaje y destinados a materializar la
composicion de ciertos planos. He aqui un ejemplo, con el foto-
grama correspondiente: : -

Croquis de Eric Rohmer a partir
de una escena de Fausfo, de
Murnau.

4, LOS INSTRUMENTOS DOCUMENTALES |

De una manera general, vamos a examinar aquf un conjunto de
elementos factuales exteriores. al film y susceptibles de ser utili-
zados en un analisis, La primera cuestién que se plantea, pues, es
la legitimidad de su utilizacién. Las posiciones, a este respecto,
son muy variables: ciertos analistas excluyen casi totalmente, y
por principio, de su campo de investigacion, cualquier elemento
que no proceda estrictamente de una consideracién interna y
auténoma con respecto al film; en el extremo opuesto, otros sélo
conciben un tipo de andlisis que se alimente y se rodee de datos
historicos. Estas dos posiciones enfrentadas s6lo pueden expli-
carse hoy en dia desde un punto de vista histdrico; la tendencia a
privilegiar de manera absoluta el estudio interno ¢ inmanente del
film representa sin duda una legitima reaccién contra los excesos
de la “critica de intenciones”, que, de una [orma u otra, sélo se
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enfrenta al film en relacién a un saber exterior a él (véase, mas
arriba, el apartado 1.3). A la inversa, la tendencia, mds reciente,
que inscribe el andlisis en una perspectiva histérica mds amplia,
debe leerse sin.duda como una reaccién contra el excesivo ahis-
toricismo de ciertos andlisis, “estructuralistas” o de otro tipo, de
los afios 70 (aunque también como una consecuencia de los
espectaculares progresos que la historia del cine ha experimenta-
do en los dltimos afios: volveremos sobre ello en el capitulo 7).

En este capitulo dedicado a los “instrumentos” y a las “técni-
cas”, nos limitaremos a comentar el empleo de documentos rela-
cionados con los propios films (excluyendo, asf, elementos mds
generales, relativos a la historia de los estilos, a la de los géneros,
a la historia econémica, etc.). Por comodidad, abordaremos por
separado los documentos anteriores y posteriores a la exhibicién
pliblica del film. '

4.1. Ele}nenros anteriores a la difusion del film

Tanto la produccién como la realizacién de un film son empre-
sas. complejas que, en principio, pueden documentarse en todas
sus fases. Desde los primeros proyectos (y no importa que la ini-
ciativa proceda del productor o del director) hasta el rodaje v ¢l
montaje; pasando por las distintas etapas del guién y del décou-
page, la génesis del film es un proceso largo, cuyo desarrollo
puede a veces iluminar ciertos aspectos del film ya terminado.

Los propios documentos de los que se ocuparé el analista son
de naturaleza muy diversa. Incluyen tanto las fuentes escritas (el
guidn, las sucesivas fases del découpage, el presupuesto del film,
el plan de producci6n, a veces el diario de rodaje —realizado por
el/la script— o el diario de la realizacién escrito por el propio
cineasta) como, por otra parte, un gran nimero de elementos pre-
sentados de forma no escrita (en principio, claro estd, las declara-
ciones, reporiajes y entrevistas —radiadas, televisadas, incluso
filmadas— de los diferentes miembros del equipo del film; pero
también documentos fotogréficos o filmicos, como las Tfotogra-
fias realizadas durante el rodaje o, desde otro punto de vista, las
tomads no utilizadas en el montaje final, que a menudo resultan
ser valiosisimos documentos, sobre todo en el caso de los filmg
antiguos —y en concreto los mudos— que han sido objeto de
varios montajes o cuyo negativo se ha perdido).

Es ocioso decir que estos documentos, en su variedad, no ye
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prestan a una utilizacién uniforme y poco reflexiva. Si el guién o,
desde otro punto de vista, el acceso a los planos cortados durante
el montaje, pueden ayudar a formular hipétesis de andlisis de
- manera directa, las declaraciones de los cineastas, actores, elc.,
deben utilizarse siempre con las mayores precauciones, puesto
que ya se trata de interpretaciones, por muy buenas que sean las
intenciones de entrevistados y entrevistadores.

En Ia segunda parte de su obra sobre Nosferatu, de Murnau,
Michel Bouvier y Jean-Lounis Leutrat ofrecen un excelente ejemplo
de una utilizacién reflexiva y fructifera de los documentos relativos a
la produccién: el script, los descartes, las distintas copias del film v,
sobre todo, dos o tres paginas densisimas sobre Prana Films (socie-
dad productora de effmera vida), cuyc expediente factual se revela
especialmente ttil,

4.2. Elementos posteriores a la difusion

En principio, debemos destacar que nuestra distincién cronold-
gica entre estos dos tipos de fuentes es un poco arbitraria: en
efecto, muchos documentos relativos al rodaje son también docu-
mentos relativos al estreno del film, sobre todo a través de su
integracion en las diferentes formas de publicidad. Es el conoci-
do caso de lus fotos de rodaje, esencialmente destinadas a la pro-
mocion de un film en la prensa. :

De today formas, un cierto niimero de elementos tiene que ver
de manera mds exclusiva con la “carrera” del film: en primer
lugar su carrera econémica, con todos los elementos relativos a
su distribucion, a la recandacion obtenida, al tipo de canales de
difusién, etc. Pero lo esencial, para el analista, es méds bien el
conjunto de los elementos criticos sobre el film: criticas apareci-
das en la prensa, ya sea especializada o no, poco después del
estreno, asf como también el conjunto del discurso que suscita un
film determinado y que, en el caso de muchas peliculas célebres,
acabn rodeando a la obra de tal manera que casi puede llegar a
sustituirlu, Se ha convertido en algo muy dificil, por ejemplo,
cstudinr Ciudadano Kane, El acorazado Potemkin o Ladrén de
bicicletas, 8in tener en cuenta los kilos de literatura que han pro-
vocado. A propésito-de films como éstos, en los que la masa del
discurso critico —y de la especie de mudo consenso que la recu-
bre— se convierte en-algo especialmente molesto, quizd lo mejor
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sea practicar una politica de tabula rasa, aunque siempre sea
conveniente establecer un riguroso comentario de los discursos
criticos una vez finalizado el andlisis. Naturalmente, en medio de
estas fuentes “secundarias”, se sitfian en un buen lugar los andli-
sis ya realizados sobre el film en el que se est4 trabajando. La uti-
lizacién de estos andlisis depende por completo de la naturaleza
del proyecto analitico: el género de la “tesis universitaria® obliga
a tener en cuenta el méds amplio corpus posible de andlisis ya
publicados, pero fuera de la institucién universitaria se podria en
realidad decir que lo mejor es “partir de cero”.

De hecho, los estudios filmograficos son atin mMuy poco numero-
s08 (si se comparan, por ejemplo, con la cantidad de trabajos publi-
cados sobre pintura) como para que un analista pueda siempre, a pro-
posito de un film determinado, encontrar un punto de vista inédito o
proponer un método nueve, con el fin de no limitarse a recoger y
parafrasear las hipdtesis que otros emitieron antes que éL. Es incluso
relativamente extrafic encontrarse con un andlisis que prolongue (o
critique) deliberadamente otro, lo cual es de lamentar.
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3 El analisis textual: un modelo controvertido

Asf pues, los instrumentos de los que dispone el analista —y
paralelamente, los objetos de andlisis particulares y las vias de
aproximacién a un film determinado— son muy numerosos, por
no decir innumerables. Lo que amenaza al andlisis de films es, de
esta manera, la dispersién (en cuanto al objeto) y la incertidum-
bre (en cuanto al método). En gran medida para enfrentarse a
estos peligros, nace el concepto de “andlisis textual”. Si en este
libro le otorgamos un papel tan preponderante no e€s porque su
naturaleza sea esencialmente distinta, ni tampoco porque propor-
cione una solucién perfecta para todas las dificultades, sino por
dos tipos de razones mds limitadas:

— la nocién de “fexto” plantea la cuestién fundamental de la
unidad de la obra y de su andlisis;

— de un modo mds contingente, el “andlisis textual” ha repre-
sentado a menudo, aunque no sin malentendidos, una especic de
“equivalente general” del andlisis sin més.



06 ANALISIS DEL FILM

1. ANALISIS TEXTUAL Y ESTRUCTURALISMO

No es posible ni necesario resumir en pocas lineas la hist(iria
de lo que se ha llamado el estructuralismo. Per_o, en los afios
sesenta, la palabra acabd convirtiéndose en una etiqueta un poco
“para todo”, que se utilizé para referirse, ya fuera con justicta o
de una manera abusiva, a un buen niimero de trabajos intelectua-
les. Es el caso, en concreto, de muchos aspectos de la teoria y del
anélisis del film, y por eso abrimos nuestro capitulo con unas
breves consideraciones acerca del estructuralismo en general,

1.1. Algunos conceptos elementales

Como indica la propia palabra, una nocién central es la de
estructura: lo que la critica o el andlisis estructuralista intentan
develar es siempre la estructura “profunda” subyacente de una

produccién significante determinada, que es la que explica la for-

ma manifiesta de esta produccidn. El primer ejemplo importante
lo proporciond Claude Lévi-Strauss, que estudié_ grand’es corpus
de narraciones miticas, en funcién de la hipotesis segun_la c_ual
estos relatos, a menudo complejos y aparentemente arbitrarios,
revelan de hecho una gran regularidad y sistematicidad (las cua-
les son caracterfsticas, precisamente, de las estructuras “profun-
day” de estos mitos). Ademds, los trabajos de Lévi-Strauss
demuestran que la idea de estructura, comprendida’ dc_e_ste modo,
incluye un corolario: a saber, que producciones significantes en
apariencia muy distintas pueden compartir en el fondo la misma
estructura, '

“Lo que importa, més en el plano especulativo que en el préct.ico,
ey la evidencia de las desviaciones, mucho més que su ‘contenido.
Forman, desde el momento mismo en que existen, un sistema que
puede utilizarse a la manera de una clave que se ap}lc_p_te, con el fm
de descifrarlo, sobre un texio cuya primera ininteligibilidad tenga la
apariencia de un flujo continuo y en el cual la clave permita introdu-
cir cortes y contrastes, es decir, las condiciones formales de un men-
saje significante.” (La cursiva es nuestra), ‘ ’

' ' Claude Lévi-Strauss, El pensamiento salvaje

Esta clave, este sistema de desviaciones de que habla Lévi-
Strauss, es, propiamente hablando, la estructura del “texto” dado.

ANALISIS TEXTUAL: UN MODELO CONTROVERTIDG o7

La frase que acabamos de citar, con su evocacioén de un flujo que
el andlisis debe desglosar sefialando las diferencias, lleva a pen-
sar et la operaci6n lingiifstica, que consiste precisamente en des-
glosar los flujos verbales sefialando las oposiciones significativas
(es ¢l sentido de la distincién, propuesta por Ferdinand de Saus-
sure, entre lengua 'y habla). Asi, pues, la lingiifstica estructural ha
representado, para todo el movimiento estructuralista, una refe-
rencia y una inspiracién tedrica constantes: de este modo, las

estructuras se consideran a menudo sistemas de oposiciones

binarias (segin el modelo de las que, segiin Saussure, estin en la
base de la lengua). Este papel fundamental desempefiado por la
lingiifstica en el desarrollo del estructuralismo se ve reforzado
por el hecho de que a menudo se considera a la lengua la base
misma, la infraestructura y la condicién de posibilidad de cual-
quier otra produccién significante. Por ello Lévi-Strauss se dedi-
ca a construir “mitemas” (evocando las morfemas de la lengua) y,
de una manera mdés radical, Jacques Lacan proclama que “el
inconsciente est4 estructurado como una lengua”,

1.2. El analisis estructural

El andlisis estructural se aplica, pues, a todas las producciones
significantes importantes, del mito al inconsciente pasando por
producciones més limitadas y més definidas histéricamente,
como pueden ser las obras artisticas y literarias (por ejemplo, los
films). Aunque las filiaciones sean a veces un poco azarosas, ¢l
andlisis textual det film procede indudablemente del an4lisis-
estructural en general. '

‘El propio Lévi-Strauss ha practicado muy poco el andlisis
estructural aplicado a la literatura y el arte, Muchas veces he
subrayado que la posible analogia entre mitologia y literatura se
reduce a la poesfa, es decir, a cualquier obra en la que las pala-
bras utilizadas posean un “aura” que las convierta en intraduci-
bles, puesto que, para él, los mitos tienen elementos 16gicos capa-
ces de sobrevivir incluso a la propia traduccién. Y, sin embargo,
fue junto con Roman Jakobson, uno de los primeros en estudiar
“estructuralmente” un poema, en concreto Les chats, de Baude-
laire (1962): no obstante, ni este anglisis, ni el que realizé Jakob-
son en solitario a propdsito de otro poema de Baudelaire, Spleen
(1967), acabaron ejerciendo una influencia inmediata (a excep-
¢ién de algunas reminiscencias que pueden encontrarse en ¢l an-
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lisis de un fragmento de Los pdjares, de Alfred Hitchcock, reali-
zado por Raymond Bellour en 1967).

. El andlisis filmico mds abiertamente “levistraussiano™ es, sin
dﬁda, el libro de Jean-Paul Dumont y Jean Monod dedjcad(_)_ a 2001,
de Stanley Kubrick. Los autores (etndlogos) intentan “111?6?‘&1‘ la
estructura semdntica” del film, no recurriendo “a elemen_tos 1éxicos y
gramaticales mds que de manera accesoria”. Esta glecismn es cohe-
rente con su visién del film como una “nueva versidn” del mifo del
origen de los astros (deudora, por lo tanto, dql andlisis matenffa};lf:o).
Ello se confirma en su modo operativo: realizan todo el anallgl‘s a
partir de la transcripcion (“en tres columnas: sonido, image_n, didlo-
gos™) de una grabacidn gue incluye la banda sonora del film y un
comentario descriptivo de los autores, lo cual significa que la banda
de imagen no se toma en consideracién més que de ga manera muy
minima (hecho que resulta molesto en un film tan “visual™). De ahi
en adelante, el andlisis sigue el desarrollo cronolégl'co del fl]m Los-
elementos que se consideran significativos se organizan en sisternas
de oposiciones/diferencias. Lo esencial de la empresa (y su lz,tdt_a mas
tipicamente estructuralista) consiste en “la negacién metodoldgica de
la existencia de un sentide dltimo”, que los autores sustituyen por
significaciones concebidas “en términes de relacioEes entre los ele-
mentos significantes en el interior de una lengua”. A lo sumo, el

establecimiento de un sistema de relaciones de este tipo sélo puede,

en resumidas cuentas, apoyar ciertos intentos de interpretacion.

Aparte de Lévi-Strauss, las influencias mas evidentfzs ejercidas
sobre el desarrollo del andlisis textual proceden sm.duda de
Umberto Eco, de Roland Barthes y, claro estd, de Christian Met_:_z.
El libro de Eco, La estructura ausente (1968), fue uno de !os pri-
meros en plantear la idea de que los fenémepos de comunicacién
y de significacién (incluidas las obras ]iterar;as‘ y artlsucals) cons-
tituyen sistemas -de signos, que pueden estudiarse relacionando
cada mensaje concreto con los cédigos generales que regp.lan la
emision y la comprension. El segundo capitul(l) l(lcl libro, titulado
“La mirada discreta”, empieza con una disquisicion bastante_larga
dedicada a la definicién de los codigos de la imagen y su articula-
cién, lo cual conduce enseguida a una detallada lectura de Cl.lélltro
“mensajes” visuales (procedentes de la publicidud). Mas manifies-
ta atin es la importancia del trabajo de Barthes para el desarrollo
del andlisis textual.de films. En el capitulo 4 volyeremos sobre los
textos que este autor dedicé al andlisis estruclural del relato, pero
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aquf debemos sefialar la gran importancia de dos textos concretos:
primero, “Rhétorique de 1'image”, dedicado, como el texto de
Eco, al andlisis de una imagen publicitaria (de los patés Panzani).
A diferencia de Eco, Barthes insiste mas en el nivel del significa-
do que en el de la comunicacién: detectando, por ejemplo, en ¢l
empleo de los colores verde y rojo, una connotacién de “italiani-
dad”, se interesa sobre todo por el lugar que ocupa esta connota-
cién en la red de significados inmanentes (en el “texto™) de la
imagen, y muy poco por las condiciones de percepcién de este
mensaje en lo que se refiere al destinatario, al lector.

Ya incluso antes de la formalizacién del periodo estructuralis-
ta, Barthes, en sus Miiologias (1957), habia analizado las mani-
festaciones ideoldgicas mds diversas, encarnadas en “textos” de
naturaleza muy distinta (de la. Guide bleu a la fotonovela),
demostrando de este modo que muchas producciones socialmente
admitidas —como por ejemplo el cine— vehiculaban un sentido
sistemdtico y procedian de la semiologfa. De una manera mds
programdtica que verdaderamente operativa, Barthes planted, en
1960, y en dos articulos de la Revue Internationale de F ilmolo-
gie, los principios de un andlisis estructural del film.

En el segundo de esos artfculos, escribié: “iCudles son, en el
film, los lugares, las formas y los efectos de Ia significacién? O
mds exactamente atin; en el film, ;todo significa, o por ¢l contra-
rio, los elementos significantes son discontinuos? (Cudl es la
naturaleza de la relacién que une a los significantes filmicos con
8us significados?” En Lenguaje y cine (1971), Christian Metz
Intenta proporcionar una respuesta sistemadtica a todas estas pre-
guntas, algo que influy6é enormemente en la teorfa y la prictica
tlel andlisis filmico. Ya hemos expuesto en otro sitio las grandes
lineas maestras de esta obral, asf que vamos a limitarnos a recor-
dar la importancia de la nocién de cddigo, puesto que ninguna
otra palabra del vocabulario analitico ha sido tan abundantemente
wtilizada, por no decir vulgarizada.

Recogiendo todos 1os fenémenos de regularidad y sistematici-
dad de la significacién filmica, el c6digo se define, en Lenguaje
¥ tine, como aquello que en el cine hace las veces de “lengua”.

Naturalmente, esta equivalencia no es absoluta, y si hay algo
Que hace las veces de lengua se trata de una combinacidn de
eddigos, cada uno de los cuales; aunque pueda aparecer teGrica-

L Véase Estética del cine, pigs. 196-205.
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mente aislado y “en estado puro”, sélo puede funcionar simbidti-
camente con los demds. La nocién de cédigo, en resumen, permi-
te describir 1la multiplicidad de los niveles de sxgmftcac:én'ems-
tentes en el “lenguaje cinematografico™; pero aunque ciertos
cédigos son més “esenciales” que otros (corPo el codigo del
movimiento analégico), ninguno sabe desempenar el_ papel orga-
nizativo que desempefia la lengua, y aiin menos vehicular, como
hace ella, lo esencial del sentido denotado. Te_tl como se define en
Lenguaje y cine, la nocién de_.cédigo permite examinar, en un
film conereto, tanto el papel de los fendmenos generalti:s comu-
nes a la mayor parte de los films (por eje_mplo, la analogia f1gu1‘a-
tiva), como los fendmenos cinematogréflc?§ mds locahza‘dos
(como el “montaje transparente” del cine cldsico hollywoodien-
se) y determinaciones culturales externas al final ¥ fundamgntal-
mente variables (las convenciones genéricas, las representaciones
sociales). De gran operatividad analitica gr:aci_as asu genera;hc_lafi,
la noci6n de cédigo se presenta en su conjunto, y en el dpmmm
filmoldgico, como el concepto estructuralista por excelencia.

2. EL FILM COMO TEXTO
2.1. Los avatares de la nocién de texto

Vamos a resumir muy rapidamente una detailadg.exposicxén
del problema que acabamos de plantear?. Los conceptos que el
andlisis filmolégico toma prestados de la semiologia estructural
del cine son fundamentalmente tres: . o ‘

1) El texto filmico es el film entendido como _um.cl’ad de dis-
curso, efectivo en tanto actualizado™ (materlal%zacmn' de una
combinacién de cédigos de lenguaje cinematografico). _

2) El sistema textual filmico, especifico F_le cada t\?xto, des;gna
un “modelo” de la estructura de ese enunc:lafio filmico. El siste-
ma correspondiente a un texto es un objeto 1‘deal const_rul_dp por
el analista, una singular combinacién —segin una léglc_:a y una
coherencia propias del texto en cuestién— de ciertos codigos.

3) El cédigo es también un sistema (de relacut:pcs y df: dife-
rencias), pero en modo alguno un sistema textual, sino un sistema

2 Véase Estética del cine, pags. 207-212.
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més general que puede, por definicién, “ser 1til” para varios tex-
tos (cada-uno de los cnales se convierte entonces en un “mensa-
je” del cédigo en cuestidn). '

Pero, ademads de este sentido “estructuralista”, la palabra texto,
a finales de los afios sesenta, se utilizé también, de manera més
programdtica, para designar al “texto” (literario) moderno.

Esta definicién, establecida por la revista Tel Quel y sobre todo
por Julia Kristeva, afirma que el texto no es una obra, algo que pueda
encontrarse en una librerfa, sine un espacio: el de la propia escritra.
El texto, en este sentido-limite, se concibe como un proceso (infini-
to) de produccién de sentido, y potencialmente como espacio de una
actividad de lectura también infinita, interminable, que participa de
esta productividad esencial del texto moderno. Hay que subrayar que
este sentido de'la palabra “texto” sélo se aplica a una pequefia parte
de la actividad literaria (en sus articulos de los afios 1967-1972, los
miembros de Tel Quel se dedicaron a estudiar esencialmente a los -
mismos escritores: Mallarmé, Pound, Roussel, J ayce...).

Este sentido de la palabra “texto” no se presta, evidentemente,
2 una apropiacién inmediata por parte de la filmologfa. Primero
porque, por definicién, se trata de un concepto-limite, que a
priori no se aplica a todo tipo de obras (literarias o filmicas); y
luego, y de manera mds esencial, porque supone que el lector
debe desempefiar un papel también activo, tan “productivo”
como el del escritor (hasta el punto de que Barthes dijo, refirién-
dose al modelo “textual”, y en un sentido estricto, que se trata de
“Un presente perpetuo, [...] nosotros escribiendo”). Ahora bien,
cualquiera que sea el film —por muy “experimental” que parez-
ca— siempre estard limitado por un cierto nimeroc de
obligaciones, la primera de las cuales es siempre la del “desfile”
por el proyector (véase mds arriba, apartado 2.3.2.), que impiden
que ¢l espectador “participe” o “colabore” de manera activa. A
pesar de todos los intentos en sentido contrario —del film “abier-
to” al film “disnarrativo”, pasando por el “estructural™— lo que
8¢ le ofrece al espectador de cine es siempre un producto acaba-
do, presentado en un orden y una velocidad inmutables.

Sin embargo, si esta nocion de fextualidad ha resultado tan
importante para el andlisis filmico, la causa reside esencialmente,
una vez mds, en €l papel de intermediario que desempefd Roland
Barthes sobre todo. con S/Z (1970). En esta famosisima obru,
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dedicada al analisis de una novelita de Ba!,_lz_ac, Sarms{ne, Barthes
propone una especie de comprormal;o.teé};wo. Esta}:»lemendo come
valor positivo el “texto”, lo “escribible”, ente:ndldo como negfi—
¢i6n de la clausura de la obra, el autor lo susuu’l’yc por la nocidén
més limitada, pero mds operativa, de lo “Pl_ura de una obra: la
literatura, y concretumente la literatura clasu:a_, no estd compues-
ta por textos excribibles, sino por gbr_as_ legibles. Sin alcgnzar
jamds el idcal del texto absoluta e infinitamente plural, c1er;c_as
obras presentan un “plural limitado”, lc_J que Bar!:h_es 1}ama polz-

semia. La tarcn del analista, pues, consiste en §v1der}f:1ar ese p _ui
ral, esa polisemia, “recortando”™ y “descon;yomendo el_texto.: E

principal instrumento de esta lectura analitica es 1a‘ :conno{au_on:
y lo que permitird distinguir la Yerdade.ra‘ connotacion de ‘a s;m’
ple asociacion de ideas es la sistematicidad de‘ la lcc‘:‘turd. 31,
afirmando que toda connotacién es, en potencxa,_el p‘ulnt‘o e
partida de un cédigo”, Barthes organiza su propio andlisis de

' / i i 6digos (s6lo
Sarrasine alrededor de un mimero muy reducido de cédigos (s

ineo), _

B ]IL.:!:& consecuencias teéricas de estas premisas son importanies:
en 87, Lo lectura del texto clasico se plantea como al_go que no es
ni “uhjetivo™ ni “subjetivo” (consiste en “d.esplazar_ssftf:mas cuya
perspectiva no se detiene ni en el texto ni en el yo 1): nunca es
inceompleta, puesto que sdlo dep:eflde de su propia ogl_c‘a ¥y no
pretende describir la construceion del t‘ext?‘ («no existe una
“suma” del texto»), y ademds nunca finaliza (“todo significa sin
cesur y muchas veces”), No menos importantes son las conse-
cuencins del método practico adoptado por Barthes: con el f}ﬂ de
negurse de una vez por todas a clausur‘a:F le texto con una imter-
pretacion dltima, decide efectuar el analisis paso a paso, en’}lga
especie de “ralenti” destinado a demostrar la I"eril'Slbllldafl e
lay estructuras del texto cldsico. La nocidn practica esenpml_ es
tquf la de lexia: un pequeno frigmento r:le texto, de extensipn
vurinble, definido, “m4s o menos”, BI_‘l'fl_.lIl’CIén)de lo que efl analis-
(it enpera de él. El andlisis consistira asi en examinar su-
cesivamente cada una de estas lexias, c!etermmar las unidades
significuntes (las connotaciones)_y relacionar c,ad‘a una de E.:StaS
connotueiones con uno de los niveles de los cod1g0§ _gf:nemlcs.
Uni de lus caracteristicas mas hnportante,:s de.este andlisis es que
se prohfbe a si mismo, por pr.incipicl, sintetizar sus resultados,
que sicmpre presenta tal cual, con el‘_ fin de abrir delfberadamente
el texto o ln pluralidad de sus significados y producir una lectura
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“volumétrica”, para que la naturalidad de la obra quede por
completo al descubierto.

En S/Z, como en otros an4lisis que efectud Barthes durante la
misma época, 1a nocién de cddigo, aunque coincide ampliamente
con el sentido que adquiere en Lenguaje y cine, es mucho menos
estricta. En lo esencial, se trata de lo mismo —un principio que
gobierna las relaciones entre el significante y el significado—,
pero los cddigos que utiliza Barthes son mucho més amplios: el
c6digo “referencial” y el cédigo “simbélico” son, de hecho, vas-
tos conglomerados de connotaciones muy diversas (en S/Z, a-
veces al segundo se le denomina “campo”simbélico en lugar de
“cddigo™). En su andlisis de El caso de M. Valdemar, de Poe
(1973), Barthes define los c6digos como “campos asociativos,
una asociacién supratextual de notaciones que impone una cierta
idea de estructura”, cuya relacion, en consecuencia, nunca queda
cerrada ni fija, sino mds o menos en funcién del texto analizado. *

2.2. El andlisis textual de films

La labor de Barthes en S/Z, que consigue la imposible sintesis
entre las dos acepciones de la nocién de texto, fue una de las cla-
ves del desarrollo del anélisis textnal de' films. Descubrimiento
de los elementos significantes, “despliegue™ de sus connotacio-
nes, apreciacion de la pertinencia de los codigos potenciales
sugeridos por esos elementos: he ahf las operaciones pricticas
que implicaba ya la nocién de texto segiin Metz. El atractivo del
modelo barthesiano reside esencialmente en el hecho de que sus-
tituye la obligacién de construir un sistema fijo, susceptible (al
menos potencialmente) de dar cuenta de manera exhaustiva del
lexto estudiado, por una actitud “abierta” que renuncia a encerrar
el.andlisis en un significado final. Estos principios de S/Z, tal
como los acabamos de resumir, son més o menos los que serviran
de guia a los primeros andlisis textuales de films. _

Para confirmarlo, vamos a examinar el ejemplo del andlisis
que realiz6 Thierry Kuntzel a propésito del principio de M, el
vampiro de Diisseldorf, de Fritz Lang, publicado en 1972, Lo pri-
mero que sorprende, metodolSgicamente hablando, es Ia adapta-
cién que hace Kuntzel del m4s llamativo de los procedimientos

% Trad. cast. en Roland Barthes, La aveniura semioldgica, Barcelona, Pl

dds, 1990. [T.]
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barthesianos: “relacion” del texto analizado en su orlden _cropqlc’r—
gico de desarrollo, découpage de dicho texto en lexias, _]l]Eil;lflCB.—
cién de los criterios del découpage, Despreciando todo tipo de
cesura téenica, sintagmdtica o diegética, Kunltzel descompone el
fragmento filmico que analiza en tres lexias completalznent?
opuestas: 1) los titulos de crédito cllel film (y. §0bre todo su tifulo);
2) el primer plano diegético del film (los nifios cantando la can-
cién infantil del “hombre negro™ y la mujer con la cesta d¢ la
ropa); 3) el resto de la secuencia, No sin coquetf_:ri-la (pues es muy

facil subdividir con éxito la tercera lexfa asi d§f1n1da), el analista
" manifiesta que un découpage de este tipo no tiene valor_ absoluto
¥ que no puede ser mds que la base de un a_néhsm postm:lo.r.

‘La segunda caracteristica de esfe andlisis es, pues, 1og1camen-
te, que cada lexfa se define de manera e_senc1al’p0_r un_cierto -f;ul.l_
cionamiento (por ia presencia de un cierto nimero y um cur_lo
tipo de cédigos). Asi, la primera lexia florma parte del engrana-
je” de un cdédige narrativo (la conven{_:lén que illac_:e que el fz}m
empiece con su primera imagen dieg_étlca),’ un codigo hgrmenew
tico (el enigma de M) y un c6digo simb6lico (la temdtica de 1fis
piernas, que Kuntzel asocia con la let‘ra M) En la ‘segunda lex1g,
por ¢l contrario, ¢l andlisis evidencia codigos v1’su.a1es (movi-
mientos de cimara, composicion de la imagen) y codigos narrati-
vos (por cjemplo, el codigo referencial, tomado-de? Ba.:[:thqs;).
Finalmente, la tercera lexia se centra sobre todo en l_a inscripeién
— Iruvés de ciertos cédigos cinematogrificos (prmc1pa1me_1}te
¢Gdigos de montaje)— de una temadtica de 1’a espera y. el vacio.
Lo que sorprende aqui, como ocurria :] p_roposnto‘dcl decoupa:{gg
en lexfas, es la gran libertad que se otorga el analisia en la defini-
cion de sus c6digos, Volvemos a encontrarnos con los cinco gran-
des codigos de S/Z pricticamente incélumcs, aunque no:sin difi-
cultades: el cédigo “seméntico” sigue smn‘do el cajon de sastre
que ya era en Barthes y el cédigo ‘fpr_oairénco” resulta muy dl_fn—
¢il de adaptar al cine, donde las acciones no se delscrlben, sino
que se muestran. También nos encontramos con cédlg?s' tom?,dos
dircctamente de Lenguaje y cine: el codigo “Icc[mposm_lor}fl’l , el
c6digo “de los movimientos de cimara” y el coc,hgo de 195‘ dngu-
los de filmacién”, Pero hay asimismo categorias de codlgqs un
poco distintas, bien mas generales —Ccomo el chdigo “narrativo”,
de pura inspiracién barthesiana—_, bien mdiy cuncr&ii,:as, como el
codigo “de las miradas” o el codigo “del decorado”, Lo impor-
tante es la demostracion, realizada sin ¢l menor énfasis, de que
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no existe, ni siquiera en el interior del modelo textnal, una lista
de cédigos completa, y que, por el contrario, ese modelo obliga
al analista a injertar —en cada uno de los elementos que da a
conocer como significantes— “el posible punto de partida de un
cadigo”, w ) N

Un dltimo aspecto, por lo demds harto evidente, merece atin
comentarse en lo que respecta a este anilisis de M: aunque en su
lectura conserva el orden cronolégico del desarrollo del relato £1-
mico, Kunizel lee cada lexia —¥ sobre todo las dos primeras-—
ayudandose de asociaciones con elementos procedentes del resto
del film. Sélo un ejemplo: el tema de las piernas leido en ja letra
M se relaciona con muchas otras manifestaciones posteriores, .
como un mufieco articulado cuyas piernas enmarcan el rostro del
asesino. Asi se verifica la idea de Barthes, para quien el andlisis
¢s siempre una relectura. Dejando aparte los @ltimos apartados
(que introducen ‘otro punto de vista, “genético”, sobre ¢l texto),
este articulo constituye una representacion casi ideal de las pri-
meras aplicaciones de la propia nocién. del analisis textual,
demostrando al mismo tiempo que no se trata de un modelo que
simplements deba “aplicarse”. o

3. LOS ANALISIS DE FILMS EXPLICITAMENTE CODICOS
3.1. El alcance practico de la nocién de cédigo

El interés tedrico de la nocién de c6digo nos parece, ain hoy
en dia, enorme. Postular [a existencia en un film de niveles relati-
vamente auténomos de significacién, organizados en un sistemna
global, es una sélida base que pocos andlisis pueden evitar (aun-
que tfampeoco muchos lo demuestren de un modo explicito). Por
otro lado, el interés prdctico de la nocién de c6digo es menos
evidente: siendo el principal interés 'de esta nocién precisamente
su universalidad, no representa en modo alguno un instrumento
inmediatamente eficaz. Tn ;

Para decirlo de un modo mds preciso, los problemas concretos
fue la nocién de cédigo plantea al andlisis son al menos tres:

— Primero, hay que repetir que no todos los codigos son igui-
les en un sentido tedrico (y arin menos en la prictica). La propia
universalidad del concepto se convierte aqui en heterogencidud:
cuando se dice que se va a estudiar un film desde el punto de vis-



106 ANALISIS DEL FILM

ta del cédigo en realidad no se estd diciendo nada, puesto que
todo depende de los codigos que se escojan.

— En segundo lugar, un cédige no se presenta nunca en esta-
do “puro”, debido a una razén tedrica esencial: si el texto filmico
es el lugar de la materializacién del c6digo, es también su lugar
de constitucién. Un film contribuye a crear un cédigo, desde el
momento en que lo aplica o utiliza. Asf, pues, resulta muy dificil
“aislar’” un cédigo en concreto. _ -

— Finalmente, segiin el valor artistico intrinseco del film ana-
lizado, la nocién de cédigo pierde mds o menos pertinencia,

- puesto que los “grandes” films siempre se respetan mas por sus
valores de originalidad y de ruptura. De este modo, el andlisis
“codico’ resulta siempre més adecuado para los films realizados
en serie, para los films “medios™ (una categoria que no resuita
evidente ni siquiera en su propia existencia).

El reflejo de este interés y de estas dificultades es lo que
vamos a estudiar en los an4lisis referentes a la nocién de codigo.

3.2. Andlisis de films, andlisis de codigos

Ya hemos visto mids arriba (capitulo 2, 5.2.2.) que la operacién
de la sepmentacion —operacion prictica y practicable donde las
hubicra—— (ue infroducida esencialmente en forma tedrica, sobre
todo con lu intencion de demostrar que existia un “cédige” en los
films. Por ¢so, y como primeros ejemplos de andlisis “cddicos”,
vamos it ofrecer andlisis filmicos' centrados en la cuestion de la
segmentacion. ' ' '

Il primer estudio en el que se aplicé el modelo de la “gran sin-
tagmdtica” se debe, como no, a Christian Metz, y se refiere a
Adicu Philippine, de Jacques Rozier. El cuerpo del trabajo con-
siste en una segmentacién completa que relaciona cada uno de
los segmentos del film con uno de los siete grandes tipos defini-
dos en el cédigo, anotando al mismo tiempo las puntuaciones y
demarcaciones existentes entre los segmentos. En ¢l curso de esta
operacién, Metz va sacando a la tuz ciertas dificultades de deli-
mitacion (y parece haber muchas en los primecros segmentos) o
de caracterizacién (dificultades, por ejemplo, refercntes a la dis-
tincién entre escena y secuencia, o problemas de alternancia,
etc.). Asi, puede decirse que, aparte de lus conclusiones que so
puedan extraer sobre la base del propio (ilm, este andlisis tiene
como objetivo —parcial pero importanie— “verilicar™ la tipolo-
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Adieu Philippine
{1962),
de Jacques Rozier:
fotos de rodaje

gia de los segmentos, refinarla, discutirla vy tratarla de justifi_{:ar.
Segiin creemos, este andlisis de Adieu Philippine hizo posible
que se pudiera afirmar la idea de que la gran sintagmaética no era
un c6digo “absoluto” (como pueden serlo, por ejemplo, los codi-
gos de la imagen analdgica), sino que pertenecia por completo a
una etapa histérica de ese lenguaje (grosso modo, a su perfodo
“cldsico”). Paralelamente, la frecuencia, en un film determinado,
‘de este o aquel tipo sintagmético depende del lugar que ocupe el
film en la historia de las formas, a la vez que, reciprocamente,
permite caracterizar estilisticamente el film. Asi, el comentario
en el que Metz expone su segmernitacion estd sobre todo destinado

a descubrir la concordancia existente entre la relacién estadistica-

de los tipos de sintagmas y la filiacién estilistica del film:

“Parece, en resumen, gue las frecuencias, las rarezas y las ausen-
cias que pueden localizarse en Adieu Philippine permiten confirmar
y precisar lo que la intuicién critica ya nos habia indicado acerca del
estilo del film, obra tipica del ‘nuevo cine’ (libertad formal, repug-
nancia ante cualquier procedimiento manifiestamente ‘retdrico’,
‘transparencia’ y ‘simplicidad’ aparentes del relato...) y —en el inte-
‘rior mismeo de ese nuevo cine— de la tendencia que se podria deno-
minar ‘Godard-cine-directo” (importancin del ¢lemento verbal y de la
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escena, ‘realismo’ del conjunto, pero también verdadero renacimien-
to del montaje bajo nuevas forras).”

Raymond Bellour, en su texto sobre Gigi, de Vincente Minne-
1li (sintomdticamente titulado “Segmenter/Analyser”) conduce
igualmente a un replanteamiento general de la noci6n (ya hemos
citado este trabajo mds arriba, en el apartado 2.4). Aqui también
se produce un découpage integral del film, e igualmente con
objetivos mds tedricos que propiamente analiticos. Bellour se
interroga sobre algunas de las dificultades con que se encuentra
en su camino (pese al elevado grado de “clasicismo” del film) y
acaba afirmando que “el découpage de segmentos determinado
por la inscripcién miltiple del significado de la denotaci6n tem-
poral en el significante filmico, s6lo coincide a medias, a veces
mis, a veces menos, con el desarrollo de la intriga y la sucesion
de las acciones narrativas”. Asf, pues, propone que, en ¢l film
narrativo cldsico, se tengan en cuenta a la vez las unidades
“suprasegmentales”, que corresponden a las unidades de guién
(una idea que ya presintié Metz a propésito de Adieu Philippine),
y las unidades “subsegmentales”, separadas en el film mediante
cambios “menores” en el propio interior de los segmentos {por
gjemplo, la aparicién o la desaparicién de un personaje). Estas
proposiciones tienen una carga tedrica enorme (son mds o0 menos
vélidas para cualquier film narrativo), v demuestran claramente,
entre otras cosas, que la gran sintagmdtica es de hecho un aspecto
(un codigo) de la segmentacién de films, rodeado, por una parte
(suprasegmental), por los cGdigos narrativos y, por otra (subseg-
mental), por la multiplicidad de cédigos que se ponen en funcio-
namiento a medida que la segmentacién va afindndose en unida-
des cada vez mds pequefias, acercdndonos asf a fragmentos
textuales de minima extensién que dnicamente suponen un redu-
cido nimero de significantes. (Se trata, evidentemente, de la mis-
ma idea —e¢] paso, sin solucién de continuidad, de las grandes
unidades del guién a unidades diegéticas cada vez mds peque-
flas— que ya habfamos sugerido mds arriba con el ejemplo de
Elisa, vida mia: véase capitulo 2, apartado 2.2.) -

Aparte de estos dos estudios pioneros, existen numerosas apli-
caciones tanto de la gran sintagmadtica como del modelo utilizado
per Raymond Bellour a propésito de Gigi. A nuestro entender,
ninguna de ellas aporta nada nuevo a los dos andlisis que acabn-
mos de citar, y la (supra/sub) segmentacién de un film se utilizn
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siempre {cuando existe) como un medio de categorizacion estilis-
tica, al menos implicita, La mayorfa de las veces, el andlisis va
acompafiado ademds de consideraciones més generales sobre la
validez del cédigo, lo cual ocurre también en casi todos los andli-
sis “cédicos” de films que se interesan por ofros c6digos.

Veamos por ejemplo el trabajo realizado por Michel Marie a
propésito de Muriel, de Alain Resnais. En el interior del texto,
que analiza los multiples aspectos del film, nos encontramos con
un capitulo sobre los “codigos sonoros”. Dos de las precisiones
que abren el andlisis nos parccen de importancia general:

__ “Particularizar el andlisis en torno al ¢je sonoro no presu-
pone la autonomia —ni siquiera relativa— de ese eje.” Asi, pues,
una de las conclusiones del andlisis es que la misica no desempe-

fia ningtin tipo de funcién auténoma en el film, que su significa--

do sélo es vilido en relaci6n al conjunto. _
— Hay que hablar de “c6digos sonoros”, en plural, ya que
éstos se refieren a la vez a problemas tan distintos como la analo-
ofa sonora, la composicién sonora, la relacién entre el sonido y la
imagen (la “composicién audiovisual”™) y, en fin, a las diferentes
cuestiones que suscita la presencia de la palabra en el film: este
eje codico no es, pues, en absoluto unitario. La eleccién de este
angulo de estudio no se puede comparar con la de la segmenta-
cién. En su conjunto, incluso en su multiplicidad, los cédigos
soporos revelan muchas mds cosas sobre el film que su décou-
page en segmentos. El andlisis de los modos de intervencién
musical (subproblema de la composicion musical) desemboca asi
en una concepcion del film como sometido a estructuras abstrac-
tas extremadamente férreas. El andlisis de la toma de sonido es
afin m4s rico, tanto en su examen de la postsincronizacién (y de
ahf 1a relacién del film con un cierto realismo representativo)
como en el de los sonidos fuera de campo. )

No obstante, una buena parte del trabajo del autor consiste en
definir y clasificar cuatro grandes grupos llamados “codigos
sonoros”, trabajo que no disimula en absoluto su esencia tedrica.

De hecho, 1a lista de los estudios de films (ue s¢ presentan a si

Mismos Como “cédicos” y que desbordan muy ripidamente la .

perspectiva concreta presentada al principio para abordar tangen-
cialmente o bien otros aspectos del film relucionados con el pri-
mero, o bien, con mds frecuencia, el propio cédigo, seria dema-
siado larga.
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En “L'évidence et le code” texto dedicado al andlisis de un breve
segmento (12 planos) de El suefio eterno, de Howard Hawks (1946),
Raymond Bellour toma deliberadamente como objeto un pequefio
fragmento de estructura muy simple (una escena en el sentido de la
gran sintagmética) y de minimo contenido visual (una serie de cam-
pos-contracampos). Concentrdndose en ¢l didlogo y el juego de mira-
das, acaba demostrando que el montaje de este segmento, basado en ¢l
intercambio de palabras y miradas de los dos protagonistas, sigue una
cierta 16gica, la del montaje “cldsico” hollywoodiense. Pero o que
aqui interesa al apalista es menos el codigo particular estudiado que la
manera en que el cine hollywoodiense, tan codificado como otro cual-
quiera, disfraza su codificacién tras la mascara de la “evidencia”.

Pero no vamos a insistir mds: como ya hemos sefalado (capi-
tulo 1, apartado 3), el anlisis filmografico estd siempre mds o
menos destinado a rozar la teorfa, y no debe sorprendernos que ¢l
hecho de centrarse estrictamente alrededor de un cédigo determi-
nado acentde esta tendencia.

4. ANALISIS TERMINADO, ANALISIS INTERMINABLE
4.1, La utopia del andlisis exhaustivo

En la propia esencia de la definicion de andlisis textual se
encuentra, como ya hemos dicho, el problema de la finalizacion
del analisis, de su adecuaci6n a una obra rebosante de significan-
tes (y de sistemas de significacion). En todos los enfoques del
analisis textual, el andlisis exhaustivo de un texto se ha conside-
rado siempre una utopfa: algo que se puede imaginar, pero que
jamds podrd tener lugar en la realidad. Se puede decir mds bien,
de manera un poco menos negativa, que es el horizonte del andli-
sis (y, como tal, va alejandose a medida que uno avanza).

Este aspecto tedrico, sobre el que todos los autores coinciden,
tiene una gran importancia prictica: sugiere, en efecto, que jamas
se podrd ferminar un andlisis (“saturar” el texto-tutor). Por muy
largo que sea el andlisis (y los hay muy voluminosos), y aunque
verse sobre un texto muy breve (un fragmento de film), jamds
agotara su objetivo.

Up ejerﬁplo muy sencillo. Uno de los andlisis mds largos jomidn
publicados es el que escribid Stephen Heath sobre Sed de mal, de
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Orson Welles. Muy recientemente, otro investigador, John Locke, ha
sefialado que en el primer plano del film (ese célebre y virtuoso
movimiento de cdmara que plantea a la vez la problemitica de la
pareja y la de la frontera) puede verse, durante algunos fotogramas,
una sombra que podria ser la de Orson Welles/Quinlan. Este detalle
no lo cambia “todo”, pero por lo menos obliga a realizar importantes
ajustes en términos narratologicos {si Quinlan estd presente, aungue
sea fuera de campo, desde esta primera escena, lo que sabe es muy
superior a lo que podiamos unagmar) y sobre tedo en lo que se
refiere al andlisis de la enunciacin (puesto que esta sombra es tam-
bién la de un director, Welles, que muchas veces ha firmado sus
films mediante marcas de presencia/ausencia). O de como un ana]151s
perfectamente cerrado como ¢l de Heath puede siempre “ir mas
alla™.

Se podrian citar muchos otros ejemplos del mismo género,
pero la conclusién m4s importante es que no hace falta descubrir
ningitin elemento nuevo para que un anélisis pueda ser retomado,
prolongado... o rebatido.

En la prictica, este cardcter interminable del andlisis influye
(y, sin duda, ha influido) sobre todo en la eleccion del objeto ana-
lizado, su extensi6n, su situacién en el film, etc. En efecto, ya
que es practicamente imposible analizar exhaustivamente un
film, ese deseo de exhaustividad que a pesar de todo invade al
~ analista ha provocado, entre otras cosas, analisis de fragmentos
filmicos como los que vamos a examinar ahora.

4.2. Andlisis de fragmento, andlisis de film

Ya hemos citado (capitulo 1, apartado 2.1.) el trabajo de
Eisenstein, que analiz6é en 1934 un breve fragmento (14 planos)
de El acorazado Potemkin. Utilizando una perspectiva (estética,
politica) muy diferente a la del andlisis textual, es sorprent_:lente
que Eisenstein ya planteara un buen nimero de las cuestiones
que acabamos de exponer:

1) La decisién de analizar un fragmentce estd, desde el princi-
pio, relacionada con una preocupacién por lu precisién del deta-
lle. En el caso de Eisenstein, analizando uno de sus propios films,
el conocimiento exacto de la pelicula no planteaba ningtén pro-
blema concreto, o por lo menos ninguno mds importante que el
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que ya supone. el acceso a los medios de visionado 3, Pero esta
preocupacién por el detalle debfa necesariamente adquirir una
forma por completo distinta durante la época en que empezaron a
realizarse andlisis textuales (finales de los afios sesenta). Dado
que hoy en dfa, desde el momento en que se dispone de una copia
en video, es tan fdcil ver un film todas las veces que uno quiera,
resulta casi inimaginable que, hace apenas veinte afios, el analista
en potencia no pudiera acceder al film que deseaba analizar de
otra manera que no fuese viéndolo una y otra vez en una sala de
cine, tomando notas durante la proyeccidn. El célebre articulo de
Raymond Bellour sobre un fragmento de Los pdjaros, de Hitch-
cock, se basa en un découpage establecido a partir del découpa-
ge técnico final, facilitado por la distribuidora, y de notas toma-
das durante la proyeccién. Del mismo:modo, Le foetus astral, el
libro ya citado sobre 2001, se basa en un comentario hablado,
grabado durante un pase del film... Pueden calibrarse las dificul-
tades inherentes a una prictica de este tipo, asi como los errores
que sin duda debe de provocar. Cnando ya fue posible trabajar
con una mesa de montaje o con un proyector analitico, disponien-
do ademds de copias de los films estudiados, la exigencia de la
precision, durante mucho tiempo sofocada, adquirié nuevos
impulsos. La (limitada) capacidad de memorizacién y la inevita-
ble parquedad de las notas tomadas durante el pase del film que-
daron sustituidas por la posibilidad de verificarlo todo, de “no
olvidar nada”. El fragmento de film se convertia en un objeto
ideal y relativamente manej jable.

2) Ademds, y gracias a este aumento de la precision, el frag-
mento de film se convirtié muy pronto en un rentable suceddneo,
desde el punto de vista analitico, del film entero: una especie de
muestra, de extraccién, a partir de la cual (un poco como en gui-
mica) se podia analizar el todo del que habia sido extraida. La °
idea resulta flagrante en el caso de Eisenstein, obsesionado por lo
que €l Hama la “organicidad” de la obra. Pero la preocupacién
también aparece en los pmnems andlisis de inspiracién “textual™:
el andlisis del fragmento es siempre, mds alld de su objeto inme-
diato, la metonimia de una operacién mds amplia (el andlisis del

3 Advirtamos asimismo que, a pesar de esto, Eisenstein describe un fiay-
mento que no existe en ninguna’de las copias actualmente conocidas del film,
incluida la copia que fue restaurada en los afios 60 de acuerdo con el moninjy
original.
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film completo, el estudio estilistico de un autor o la reflexién
sobre el anilisis en general).

Asi, Raymond Bellour escogié para su estudic un fragmento de
Los pdjares que, no sdlo posee una evidente homogeneidad y una
gran regularidad de construccion, sino que también le permite descri-
bir, con el nombre de rimas, ciertos efectos de simetria, de repeticién
y de homologia que son constitutives del cine de Hitchcock en gene-
ral {e incluso podria decirse que de todo el cine cldsico).

Adn existen otros ejemplos mds didfanos: el andlisis de secuen-
cias de La linea general'e Ivén el Terrible, de Eisenstein, realizado
por Jacques Aumont, permite apreciar perfectamente —en relacién
al film entero del que se han extraido dichas secuencias— la consis-
tencia del sistema tedrico eisensteiniano. Del mismo modo, el andli-
sis de un fragmento de Muriel realizado por Marie-Claire Ropars sir-
ve para constatar el “trabajo de la escritura” en el film completa.

Llegados a este punto nos parece ya indtil subrayar ain més la
importancia del modelo textual: sin su existencia, hubi€éramos
debido poner en duda incluso la justificacién misma de estos and-
lisis de fragmentos, Asi, no es exagerado afirmar que el hecho de
haber convertido en posible (y legitimo) el estudio de fragmen-
tos, es una de las mds importantes razones del éxito de este
modelo textual, Permitir que el analista tenga la sensacién de
estar trabajando con rigor y precisién sobre un objeto limitado y
manejable, pudiéndose referir en potencia a la obra completa, no
es, ni mucho menos, una cualidad despreciable.

El problema préctico esencial planteado por el andlisis de frag-
mentos filmicos es, evidentemente, el de la eleccidén misma del
fragmento, Los criterios y las motivaciones son tan diversos
como los analistas, pero, a nuestro parecer, muy a menudo pode-
mos encontrar, en la base de estas elecciones, los siguientes crife-
rios implicitos:

1) El fragmento escogido para el andlisis debe estar netamente
delimitado como tal (por eso casi siempre coincide con un seg-
mento o'un suprascgmento en el sentido en que hemos definido
estos términos mas arriba).

2) Paralelamente, debe constituir una particula de film consis-
tente y coherente, representativa de una organizacién interna que
resulte por complefo visible. :

3) Para finalizar, debe ser lo suflclentt..mcnle representativo
del film entero: esta nocidn de “representatividad” no es en modo
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alguno absoluta, y debe siempre evaluarse en cada caso concreto
en funcién del eje especifico del andlisis, asi como también de
aquello que se desee destacar del film en cuestion.

Casi todo depende, pues, del film estudiado. A los autores que
hemos citado antes, v que han trabajado sobre films de Hitchcock,
Eisenstein o Resnais, no les debi6 de resultar demasiado dificil justi-
ficar la representatividad de los fragmentos que analizaban, puesto
que los films de donde los extrajeron eran muy unitarios estilistica-
mente. Esto sucede con mucha frecuencia en el caso del cine “clési-
¢0”, que se presta muy bien al muestreo de fragmentos.

El problema ya es un poce mds complicado para los films con un
grado de clasicismo menos elevado. Sin necesidad de buscar ejem-
p]os (evidentes) en el cine experimental, ni siquiera en el cine

“modernista”, resulta ficilmente comprensible que, para analizar
Ciudadano Kane a través de uno de sus fragmentos no es necesario
limitarse ni al famoso plano-secuencia del suicidio de Susan, ni al
montaje rapido que resume su carrera de cantante, sino que basta con
escoger un fragmento de film (preferiblemente un poco largo) que
ponga en evidencia la diversidad estilistica de la pelicula.

Muy a menudo, estos criterios conducen a evitar deliberada-
mente, en la eleccién del fragmento que se va a analizar, aque-
llas partes méas “llamativas™ del film, y lo que acabamos de
sugerir ‘a proposito de Ciudadano Kane podria seguramente
ampliarse a la mayor parte de los casos. Se trata, ademas, de una
de las constantes mds destacadas de los andlisis de fragmentos
filmicos publicados, ya que muy pocos de ellos escapan a esta
regla. Asi, de Psicosis, de Hitchcock (1961), Raymond Bellour
no escoge el asesinato de la ducha, sino la larga escena de la
conversacién que lo precede 4, mientras que de La diligencia, de
John Ford (1939), Nick Browne ehge una escena gue franscurre
en una posada y que en apariencia es bastante anodina, etc. En
todos los casos, parece preferirse la denmdad formal a la densi-
dad dlegenca

4 La eleccidn de la secuencia del ataque de la avioneta en Con I muerte
en los talones, de Hitcheock (1959), sobre la cual se centra buena parte del and-
lisis de este film realizado por el propio Bellour, parece desmentir nuestra pro-
posicidn. Se trata, de hecho, de un film con una estructura muy particular, cus!
enteramente constitnida por morceaux de bravoure. Mis adelante, hablaremos
mds ampliamente de la 16gica de este andlisis (capitulo 6, apartade 3.1.),
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Secuencia 9 de Abuso de confianza (1937), de Henri Decoin.

- Este criterio formal es particularmente visible en el caso (poco
frecuente, es cierto)} de los andlisis comparativos de fragmentos fil-
micos: asi, por ejemplo, Michel Marie “superpone™ dos secuencias
de, tespectivamente, Hétel du Nord, de Marcel Carné (1938), y
Recuerdos de nuestra Francia, de André Techiné (1975), con el fin
de evidenciar ciertos caracteres del découpage clésico y de sus trans-
forrnaciones en el cine moderno.

En ciertos ejercicios de andlisis que no se interesan fanto (o no
de una manera tan esenciat) por los films como por los géneros o
las épocas, los criterios formales de este tipo adquieren atdn més
peso en la eleccién de fragmentos.

En su trabajo sobre el cine francés de los afios treinta, Michgle
Lagny, Marie-Claire Ropars y Pierre Sorlin proponen que se tomen
en consideracion las que ellos llaman “configuraciones estructura-
les”, es decir, la simultaneidad, en ciertos fragmentos- de films, de
las marcas formales mds reconocibles: una frecuencia importante en

- las marcas de enunciacién, un cambio visible en el régimen de
implicacién secuencial, una forma excepcional de la temporalidad
interna, etc. Estos criterios les llevan por ejemplo, a elegir la
secuencia 9 de Abuso de confianza, de Henri Decoin, que presenta
un modelo bastante complejo de organizacién temporal, inusitada
para las caracteristicas del film, encadenando un montaje “durative”
(el viaje en tren), un fragmento continuo (la Ilegada al palacete del
“padre”) y dos montajes alternos consecutivos. Esta eleccion basada
en criterios formales no es “formalista”, puesto que “esta organiza-
cién compleja interviene en el momento en que el personaje femeni-
no (...) accede al dominio de una mirada que las secuencias prece-
dentes le habian negado, proponiéndola al contrario como objeto de
la mirada”.
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Es evidente que resulta imposible dar mds indicaciones con-
cretas acerca del procedimiento prictico de la eleccion dle un
fragmento con el fin de analizarlo: como casi todo en materia de
andlisis, esta eleccién estd ampliamente determinada por los
resultados que se espera obtener. ..

. Desde hace algunos afios, se realizan muchos mds andlisis de
films completos. Algunos (como ¢l de Nosferatu, de Mif:hfal_
Bouvier y Jean-Louis Leutrat, o el de Ivdn el Terrible, de Kristin
Thompson) escapan con bastante amplitud al enfoque “textua +
tal y como lo ha definido la semiologia. La mayor parte, por el
contrario, puede identificarse con los numerosos andlisis de
fragmentos de los afios sesenta y setenta, cuyos resultados acos-
tumbran a llevar més lejos. Atin hoy en dia, el fragmenio es uno
de los artefactos més privilegiados para el analista de films
(sobre todo en una situacién pedagégica: véase el capitulo 8,
apartado 5).

4.3. Andlisis de principios de films, principios de andlisis

Un tipo especial de fragmento filmico, que muy a menudo no
aparece en los andlisis, es el principio del film, asi que vamos a
hablar sobre la frecuencia de esa aparicién. Refirimonos a los
tres criterios planteados un poco mds arriba, y digamos que aun-
que el principio es ficilmente “separable”, por su propia situa-
cién; aunque muchas veces constituye —por lo menos en. el cine
narrativo cldsico— una pequefia particula bastante coherente, s
raro, por el contrario, que “represente” al film entero, ya que pre-
cisamente lo tinico que hace es introducirlo.

De este modo, los criterios de la eleccién son en este caso muy
particulares:

— abordaremos rdpidamente una razén material, en teorfa
menor, pero que a veces ha llegado a ejercer una cierta influen-
cia: sobre todo en la época en que los andlisis se realizaban sobre
copias en 16 mm (alquiladas, por ejemplo, en las federaciones de
cineclubs), la falta de tiempo y la poca flexibilidad del material
podian provocar gue no se escogieran fragmentos situados en el
centro de la bobina;

— otra razén més consistente, de tipo narratolégico y muy
bien conocida (puesto que un buen nimero de analistas del relato
ya la han comentado), es la particular riqueza semdntica de los
‘principios narrativos.
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Empezaremos despejando rdpidamente una idea que ha gozado
de una cierta fortuna: a saber, que se puede sistemdticamente ana-
lizar cualquier film confrontando la secuencia inicial con la
secuencia final. No hay duda de que un “método” de este tipo
debe estar basado en una constatacién empirica: numerosos films
estan construidos sobre una estructura narrativa “cerrada”, incluso
“circular” (es ¢l caso, por ejemplo, de Hdtel du Nord, que empieza
y termina con un plano de conjunto de la pasarela que enmarca el
canal Saint-Martin, con una pareja bajando las escaleras: al princi-
pio del film, cansado de todo, €l se va a suicidar; al final, alcanza
a la vez la felicidad y su insercién social). Pero estas confronta-
ciones sistemdticas no conducen demasiado lejos. A lo sumo, pue-
den permitir verificar una de las caracterfsticas més importantes
del relato cldsico, su tendencia a restablecer siempre el equilibrio,
lo que se puede denominar su lado “homeostatica™s.

Infinitamente mds productivo es el andlisis del principio enten-.
dido como “matriz” del film. La idea la han propuesto diversos
autores a propdsito de varios films muy distintos entre si: asi,
Marie-Claire Ropars analiza los 69 primeros planos de Octubre,
de Eisenstein, como “una matriz que expone el modelo teérico de
un proceso revolucionario que el film materializard convirtiéndolo
en historia™:

“Por la obligacién que impone de descifrar su cédigo especifico
antes de poder iniciar una interpretacidn, la secuencia desempeiia el
papel de matriz con respecto a la totalidad del film: incita a buscar el
sentido gue este ltimo se otorga en la manera en gue produce la sig-
nificacién. Pero la accién de esta matriz no supone un encierro pre-
vio del texto en un sistemna fijo que determine su futuro. Muy al con-
trario, interviene como impulso generador cuyas posibilidades de
desarrollo y de inversién son tanto mds intensas cuanto que basa su
evolucién sobre un principio de contradiccion: que contiene en si
misma los gérmenes de su propia negacién.”

El caso de Octubre, sin dnda, es muy particular, puesto que se
trata de un film menos narrativo, mds “formalista” que la mayo-
ria de los demds films, y que ademds exige del espectador un
mayor grado de atencion 6. Pero esta misma idea de un principio

5 Wéase Estérica del cine, pags. 120-122.

6 Volveremos més detalladamente sobre este ejemplo en el capflulo §,
apartado 2.2.1. B
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que, de alguna manera, estableceria ya las reglas del juego (las
preguntas y las respuestas), fue emitida también en e] contexto
aparentemente mas nitido del cine cldsico americano, y ademds a
_prop6sito de un film de serie. Se trata del importante texto elabo-
rado por Thierry Kuntzel a prop031t0 de El malvado Zaroff en
1975, y no sélo describe el principio, sino también los tifulos de
crédito, a través de un andlisis de la figura de la aldaba del casti-
llo del conde Zaroff entendida como matriz del film:

“(...) El film sélo es sucesivo en apariehcia_. Estd sometido a una
dindmica interna, a un engendramiento, a reducciones y disminucio-
nes de fuerzas. Los titulos de crédito, anodinos en lo gue se refiere al
feno-texto (el relato ni siguiera ha comenzado), son 1a matriz de
todas las representaciones y secuencias narrativas (...)

Para el analista, la fascinacién de los principios: recogido sobre si
mismo, el film expone sus cadenas significantes —el orden sucesi-
vo— en la simultaneidad. Mds que el sentido, es la fluctuacidn del
sentido, la duda de la lectura lo que me retiene (...) El principio aca-
ba siendo el lugar mds “moderno” —plural— del texto.”

En esta tltima cita, nos encontramos accidentalmente con una
idea paralela a la de matriz, y que también ha sido muy utilizada:
la idea de un engendramiento del film en su principio. Ademas,
los limites de la economia espectatorial del cine confieren una
importancia decisiva a la relacién del espéctador con las primeras
imdgenes de un film. Son ellas, entre otras cosas, las que deter-
minan el régimen de ficcién y de fe propios de cada film y de
cada género. Se trata siempre de operar una fransferencia radical
desde una instancia de realidad, la de la sala, hasta una instancia
imaginaria, la de la diégesis filmica. -

Uno de los ejemplos mds clam‘; es el andlisis que realizé Roger
Odin acerca de la “entrada del espectador en la ficcién” en el film
Une partie de campagne de Jean Renoir, Analizando el régimen fic-
cional como “una mezcla sutilmente dosificada de saber y de fe”,
Odin demuestra que estos dos polos, igualmente necesarios para la
“conquista” del efecto-ficcion, estdn también en el inicio del film (=
los titulos de crédito + los dos. primeros planos diegéticos). Aqui, a
decir verdad, se trata menos de un film concreto abordado por el and-
lisis, que de un fenémeno general (la transformacidn “del espectador
de cine en espectador de ficcidn™).
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3 Desde un punto de vista méds psicoanalitico, se puede también
citar el andlisis de Marc Vernet a propdsito de seis principios de
" films noirs, donde descubre una estructura bastante recurrente: des-
pués de la materializacién de una “fe reconfortante”, de una “época
feliz de la ficcidn en la que el héroe era fuerte y dominaba la situa-
cién”, interviene sistemdticamente un episodio (el “tapon negro’)
que “denuncia como tramposa aquella materializacién y hace retro-
ceder a la fe inicial”: ¢l film consiste entonces en un “intento de
devolverle ta grandeza al héroe™,

4.4. Extension del objeto, extension del andlisis

En este panorama de algunos de los problemas mds corrientes

del andlisis textual de films, tenemos que decir ain algunas cosas
acerca de una cuestién de la que hasta aqui nos hemos olvidado:
la de la realizacién efectiva del andhsls de su escritura y sobre
todo de su dimensién.
A priori, puede parecer que eI andlisis deba automaucamente
ser tan largo como el texto analizado. Por el contrario, y en el
dominio del anélisis filmol6gico, nada resulta menos evidente.
Estd claro que, por definicién, un andlisis debe ser siempre relati-
vamente largo (ésta es incluso una de las caracterfsticas que lo
distinguen de la eritica, por ejemplo), pero su extensién, determi-
nada por el objeto analizado, no debe ser simplemente proporcio-
nal a la del fexto. Esta sencilla constataci6n no es, en el fondo,
mds que otra manera de decir que no hay que confundir ¢l objeto
de un analisis con el film del que éste forma parte: este tltimo es
el soporte empirico del andlisis, cuyo objeto es siempre mucho
mds abstracto (sisterha textual, estudio cédico, etc.).

, Resulta facil verificar con ejemplos que no exisie correlacién
directa entre la extensién del fragmento filmico analizado y la
longitud del andlisis. Bastante a menudo, fragmentos muy cortos
han dado lugar a andlisis muy largos: Marie-Claire Ropars dedica
40 paginas a los 69 primeros planos de Octubre (alrededor de dos
minutos de film); Jean Douchet, 32 paginas a 17 planos de Furia,
de Fritz Lang; Thierry Kunzel, 52 pdginas a los 62 primeros pla-
nos de El malvado Zaroff, de Emest B. Schoedsack (1932), etc.
Del mismo medo, cualquier estudio que intente cubrir la totali-
dad de la “superficie textual” de un film determinado (mediante
un estudio de los c6digos, por ejemplo) deber4 ser necesariamen-
te largo.
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Este problema de la extensién del andlisis es mdés acuciante, a
decir verdad, en el caso de los andlisis escritos (volveremos a
hablar de la flexibilidad potencial del andlisis oral en el capitulo

8, apartado 5). Si el andlisis de un fragmento filmico abarca ya
* varias decenas de pdginas, resulta 16gico que sea muy complica-
do consignar por escrito el andlisis de un film entero: en general,
es necesario el equivalente de un libro, sin que tampoco se pueda
decir que exista una estrategia universalmente aplicable.

GCbras colectivas como las publicadas sobre Octiibre o Muriel
mezclan, en general, distintos tipos de eafoques analiticos: andlisis
de fragmentos, estudios cédicos, investigaciones sobre el contexto o
la recepcion del film, etc. En su libro sobre Nosferatu, Michel Bou-
vier y Jean-Louis Leutrat integran su seguimiento analitico del con-
junto del film en una serie de métodos centrados en algunas de las
caracteristicas mas sobresalientes del film, enmarcado en su contexto
cultural (relacién del film con el tema y la iconografia del vampiro,
vinculacién entre la mirada y el terror, papel desempefiado por la ilu-
minacién y la composicién, presencia del concepto roméntico de
Stimmung en el tratamiento de paisajes, etc.). Por el contrario, el
libro de Alfred Guzzetti sobre Deux ou trois choses que je sais d’e-
lle, de Jean-Luc Godard, se presenta como un seguimiento paso a
paso del texto en su orden de desarrollo cronolégico: las paginas de
la izquierda estdn dedicadas a una meticulosa descripcion, y las de 1a
derecha a su comentario (sin que todo esto se organice jamds por
“cédigos™). Siguiendo igualmente el hilo del texto, Daniel Dayan, en
su andlisis de La diligencia, de John Ford, escoge por el contrario
‘una tctica directamente inspirada en S/Z, con un découpage en lexi-
as puras y un “etiquetado” de los cadigos localizados, todo ello reali-
zado a medida que el trabajo va avanzando, También utiliza la tictica
mixta el andlisis de Confidencias, de Visconti, elaborado por Odile
Largre: découpage comentado en grandes “secuencias” (mds o
menos supragegmentos), y luego estudio de los diferentes aspectos
de la puesta en escena. Finalmente, el andlisis de Ivdn el Terrible, de
Eisenstein, realizado por Kristin Thompson —y subtitulado “A Neo-
formalist Analysis”—, es casi un manifiesto metodolégico. Se centra
sobre los excesos del texto eisensteiniane, por donde se “desborda”
ia norma estilistica implicita que definia el contexto.

Un dltimo comentario: si las estrategias de exposicién son tan
variables, es porque no sdlo dependen de la naturaleza del an4li-
sis (es decir, del andlisis del film analizado), sino también del
lector que deberd enfrentarse a €l (es decir, del soporte de la
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publicacién), Un ejemplo muy esclarecedor lo proporciona Ste-
phen Heath con su andlisis de Sed de mal, que, en efecto, da
lugar a dos publicaciones muy diferentes, aunque estrictamente
contempordneas. En la revista inglesa Screen publicé un andlisis

. de mas de cien paginas, con un estudio detallado de los fragmen-

tos, un andlisis narratolégico de conjunto y un “traspaso” del film
a muiltiples niveles simb6licos (el andlisis destacaba, sobre todo,
los elementos que en su inicio se refieren a la temdtica del inter-
cambio y de la frontera, que Heath toma como centro de su lectu-
1a). En Ca cinéma, todo esto se convirtié en una versién mucho
mds corta (menos de diez paginas) que conservaba lo esencial de -
las hipétesis de lectura, pero sin proporcionar demostracién algu-
na. Estd claro que, aunque las conclusiones (sobre el film en par-
ticular y sobre el andlisis filmico en general) sean las mismas, el
primer texto convertia a su lector en una especie de colaborador,
de coanalista en potencia (se trata ademds de un texto practica-
mente ilegible si no se “rehace” el andlisis con éI), mientras que
el segundo se presenta ya como la sintesis de resultados notifica-
bles. : :

5. FORTUNA CRITICA DEL ANALISIS TEXTUAL

En 1977, Roger Odin dibujé un primer balance de “Dix années
d'analyses textuelles de films”, Definié el andlisis textual
mediante tres caracteristicas: no es ni evalpativo ni normativo,
dedica una particular atencién al funcionamiento significante del
film y concede tanta atencién al método que utiliza como al obje-
to de su estudio, Esta caracterizacién nos parece muy notable: en
efecto, si los dos primeros rasgos son mds o menos propios del
andlisis textual tal como lo hemos definido aqui, el tercero repre-
senta una exigencia suplementaria (la exigencia de que un an4li-
sis textual tenga siempre una meta tedrica). Por otra parte, y a la
inversa, no encontramos en €stas fres caracteristicas ninguna alu-
sién concreta a la noci6n de texto, y atin menos a la de cédigo o
sistema textual. ;Cudl es la conclusién que podemos extraer?
Simplemente que Odin ha definido asf, no el andlisis textual en
general, sino los andlisis efectivamente realizados entre 1967 y
1977 y que él mismo ha resefiado.

En otras palabras: el modelo textual, tal como acabamos de
exponerlo, jamds se ha aplicado de una manera literal. Casi se
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podria decir, exagerando un poco, gue el andlisis textual no ha

existido jamds, pero que su mite ha tenido una larga vida y ejer-
cido una influencia considerable. Es importante reconocer que
este mito, para muchos investigadores, se ha construido sobre
una imagen negativa (a menudo a partir de una idea demasiado
rigida del modelo textual). Slmphflcando mucho, se pueden
definir cuatro de las gra.ndes criticas que se le han hecho al ana-
lisis textual:

1) Su pertinencia se limitaria inicamente al cine narrativo, es
decir, al cine narrativo mds clédsico, y no serviria en absoluto
—Ppor poner un ejemplo— para el cine expenmental chc Domi-
nique Noguez:

“(...) los films experimentales no se pueden reducir a un texto tan
facilmente come los demds (aqui puede observarse, efectivamente,
que cuanto mds nos alejamos de un referente, menos pertinencia
adquiere la problemitica de tipo textual) (...)”" En el caso de esios
films, siempre seglin Noguez, “el andlisis filmico tendra interés
cuando se inspire en lo gue algunos llaman ‘andlisis formal’, © en los
trabajos descriptivos de ciertos musicélogos o meldmanos.” (Forg-
tion de U'analyse, analyse de la fonction, pag. 196.) BT

Por muy real que nos parezca el problema que plantea Noguez
(=especificidad del andlisis de ciertos films, pero, jpor qué limi-
tarse a lo “experimental”’?), creemos que existe un malentendido
acerca del término “textual”, implicitamente relacionado con la
nocién de “texto literario”, v que ademads el “texto” -——en el senti-
do del andlisis textual— puede muy bien estar compuesto en

codigos esencialmente visuales, con una muy débil incidencia de

los ¢6digos narrativos.

2) Favoreceria la aficién a practicar-la diseccion Unicamente
por si misma, Dominique Noguez, que ha side uno de los criticos
més constantes de los excesos de la semiologfa, fustigd con
humor esta libido decorticandi, que perjudica, segln ella, al mds
noble ejercicio de la libido creandi y la libido fruendi. En este
punto no podemos hacer otra cosa que alinearnos al lado de
Noguez y constatar con ella los desastrosos electos, no del
découpage de films (casi siempre muy (Gtil, como ya hemos
dicho), sino de su mala utilizacién. Demasiiudo u menudo, por no
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saber qué buscar, el plano a plano, el “salchichismo” (segin
expresién de Christian Metz), pretende sustituir al andlisis y, lo
que atn es peor, establecerse como garantia “cientifica”. Ray-
mond Bellour afirma:

“(...} lo bello, que siempre ha parecido estar por encima del andli-
gis y, en Ultimo término, devolver la obra a la indefinicidn romdntica
de su superacidn, es precisamente aquello con lo que se encuentra el
analisis, dentro de sus propias posibilidades, cuando saca a'la luz el
equilibrio siempre deshecho, siempre recompuesto, de un conjunto
de forinas y de estructuras que definen la obra, ese objeto de placer
estético, esa especie de lugar de belleza, en su total reversibilidad
16gica, como lugar del deseo.” (L'Analyse du film, pag. 82.)

3) Se olvidaria excesivamente del conrexto (produccién y
recepcién) en el cual se inscribe el film estudiado. Creemos (y
volveremos sobre ello en el capitulo 7) que todos los andlisis tex-
tuales de cierte valor han provocado —al término de un trabajo
analitico que a veces ha olvidado deliberadamente “las circuns-
tancias de un film” (segfin la expresién de Marie-Claire Ropars y
Pierre Sorlin a propésito de Octubre)— un efecto de apertura. E1
andlisis “intermo” de las estructuras inmanentes del film no es en
modo alguno reprehensible, a no ser que se considere como el
alfa y omega del andlisis, pchgro real, pero raras veces presente
en los mejores andlisis.

4) Finalmente, y quizd sea lo mds importante, correria el ries-
go de réducir el film a su sistema textual, de momificarlo, de
“matario”. El propio Raymond Bellour ha insistide ampliamente
sobre la necesidad de afrontar siempre ese sistema textual como
una virtualidad, v sobre el hecho de que el “verdadero” andlisis

“refleja siempre una relacion entre el espectador y el film, y en
absoluto una reduccién, del upo que sea’ (Theor:e du film, pag.
27).

Ninguna de estas criticas nos parece decisiva. Si el andlisis
textual puede ser objeto de una mala utilizacién, serd menos por
una excesiva formalizacién que por la falsa simplicidad de sus
prmmplos Pero lo cierto es que todas sus caracteristicas pueden
siempre convertirse en algo “positivo”, si uno se toma la molestia
de hacerlo. Si la metdfora de la diseccién es muy poco agradable,
como compensacion hay que reconocer la virtud escrutadory, l
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productiva miopia y, a veces, la verdadera iluminacién de lo inte-
rior que caracterizan siempre al analisis textual. _

" De upa manera mds fundamental, tanto la semiologia como el
andlisis texiual nos han comunicado 1a idea de que un texto se
compone de cadenas, de redes de significados que pueden ser
internos o externos al cine: en breve, que el analisis no tiene nada
que ver con un filmico 0 un cinematogrdfico entendidos tnica-
mente en su “pureza”, sino mds bien con lo simbélico. Es sufi-
ciente, para convencerse, repasar el niimero de voces que han
nacido, desde hace diez anos, @ partir-del anélisis textual: andli-
sis de inspiracién psicoanalitica (véase el capitulo 6), andlisis
“desconstructivistas” (a partir de una concepei6n del texto y dela
escritura inspirada en los trabajos de Jacques Derrida), andlisis de
“conjuntos extensibles”, etc. No s cierto que la expresion “andli-
sis textual” se utilice atin mucho, pero en este libro va a conver-
tirse en ¢l trasfondo metodolégico de buena parte de las conside-
raciones mds concretas que vamos a presentar.
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4 El analisis del film como relato

Como ya hemos subrayado, el relato filmico es un aspecto de
los films que descubre cédigos muy concretos, Estos c6digos, de
todas maneras, merecen un tratamiento aparte, sobre todo por dos
tipos de razones relacionadas entre si: :

— La inmensa mayorfa de los films proyectados en péblico
son films narrativos, en un grade més o menos elevado. Numero-
sas polémicas, a menudo muy enconadas, han enfrentado a los
defensores y a los adversarios del cine narrativo !, pero no es
menos cierto que, en lo que se refiere a la industria de produccién
de films, ¢l cine narrativo (o seminarrativo: los documentales,
por ejemplo) sigue siendo el hegemédnico. Afadamos también
que el modelo narrativo ha invadido —a través de la “fragmenta-
cién” (Roger Odin)— incluso el film familiar, por ejemplo.

L Véase Estética del cine, pigs. 89-95.
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— Los c6digos del relato han sido estudiados de manera
~ mucho mds profunda que otros c¢édigos, y el andlisis filmolégico
ha podido beneficiarse, en este aspecto, de la herencia de la criti-
ca y la teoria literarias. La narratividad es una de las grandes for-
mas simbdélicas de toda nuestra civilizacién, y ciertos modelos
elaborados a propdsito de la novela tienen un alcance lo suficien-
temente amplio como para aplicarlos incluso a los films menos
narrativos.

1. ANALISIS TEMATICO, ANALISIS DE CONTENIDOS
1.1. “Temas” y “contenidos”

En su forma maés trivial, el an4lisis tematico es el mds extendi-
do de los enfoques filmicos. El “argumento” de un film es el pre-
texto de muchas conversaciones cotidianas, pero también de
muchas criticas periodisticas que no son més que una parafrasis
de los principales “temas” de un film. Es el mismo método que.
en su punto més intimo, estd en la base de la utilizacién televisual
de films como excusa para un debate, o de muchas charlas tipicas
de cineclubs. En una forma apenas un poce mds teorizada (basin-
dose en la “teorfa del reflejo” tan cara a la estética marxista), sir
ve como soporte de programaciones del tipo “El cine y l1a condi
cién obrera”, “Cine y opresién de la mujer”, etc. La nocién d
tema goza, pues, de una sélida existencia institucional, y exister
incluso optisculos escolares sobre el “tema” de la ciudad, de
absurdo, del mal, del dinero o de la revolucidn... Es muy natural
por todo ello, que este enfoque temdiico se conserve cada ve:
que la institucién educativa intenta atender a los mensajes filmi
cos: hoy en dia, no hay casi ninglin manual de historia que nc
cite —como si estos films no hablaran de otra cosa— Las uvas
de la ira, de John Ford, a propésito de la crisis de los afios 30, ¢
La gran ilusién, de Jean Renoir, a proposito de la primera guerra
mundial. :

Una idea tan extendida, tan “espontdnea”, no podia dejar de
aparecer en el campo del andlisis de films. Cuando en 1961-1962
un colectivo de universitarios decidié abordar el estudio detalla-
do de un film contempordneo que les habfa sorprendido por su
ambicion estética y moral, consagraron mds de la mitad de su tra-
bajo a una aproximacién “contenutista”. El libro que resultd
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(sobre Hiroshima mon amour, de Alain Resnais) quedé dividido
en tres partes: 1) la produccién y la distribucién del film, y las
reacciones del publico; 2) “Hiroshima, film de temas™; y 3)
“Hiroshima y el lenguaje cinematografico”.

He aqui algunos de los temas estudiados: “El amor y la muerte”,
por Edgar Morin; “El tiempo, dialéctica de 1a memoria y del olvido™,
por Bernard Pingaud; “La mujer, un nuevo fipo femenine”, por
Edgm Morin: “La imagen de la mujer a través del cine”, por Jacque-
line Mayer: “La herofna de Hiroshima: una mujer moderna”, por
Francine Vos; y “Verosimilitud, coherencia ¥ riqueza psicoldgica”,
por Francine Robaye, : '

No puede dejar de sorprender la eliminacién de cualquier tipo
de problemdtica propiamente filmoldgica en todo esto. Atn hoy
en dia, la evidente fuerza de la nocién de tema es la responsable
de la abundancia de trabajos universitarios (tesinas, tesis doctora-
les...) del tipo “El tema del desarraigo en la obra de Wim Wen-
ders”, “La memoria y el olvido en Resnais” o “La mujer en el
cine del tercer mundo”,

No es nuestra intencién sugerir que un film no tiene contenido.
Ademds, existen definiciones mds rigurosas de esta nocién, por
ejemplo a partir de los trabajos de B. Berelson y H. Lasswell
sobre la teorfa de la comunicacién 2. Basado en una rigurosa deli-
mitacién de los elementos que deben observarse, la construccién
de una clave observativa y un anilisis estadistico de los resulia-
dos recopilados, este método se ha aplicado sobre todo a la pren-

sa escrita y al examen de los cuestionarios de encuestas, pero
muy poco al cine.

Por lo que sabemos, el tnico trabajo de este tipo actualmente en
curso que pueda destacarse es el que estdn elaborando Francois
Steudler y su equipo en el marco de la UNESCO y del Centro de
Investigaciones en Sociologia de la Salud, sobre la observacidn esta-
distica de la representacién del alcoholismo en el cine francés.

Eero-, aparte de estos métodos sociolégico-estadisticos, la
nocioén de contenido debe siempre precisarse con mucho cuidado,
Y, sobre todo, hay que afirmar aqui rotundamente que, tanto en el

” 219?2.1{ Berelson, Content Analysis in Communication Research, Glencoe,
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cine como en fodas las producciones significantes’, no existe con-
tenido que sea independiente d-e: la forma a través de la_cual' dse
expresa. La idea de una interaccién entre 1&} forma y el contenido
no es en absoluto nueva: sin salir de los discursos sol?rc.el_ cine,
podemes encontrarla tanto en Eisenstein como en Bazin, e 11101}1-
so més recientemente en Metz, que afirma que el verdadero estu-
dio del contenido de un film debe suponer necesariamente el
estudio de la forma de su contenido, “de lo conirario, no estare-
mos hablando del film, sino de los distintos problemas generales
que constituyen su punto de partida, los cuales no hay que con-
fundir en modo alguno con su verdadero contenido, que en el
‘fondo reside en el coeficiente de transformacioén que €l mismo
aplica a esos contenidos™ 3.

La critica de cine también ha proporcionado muy ‘lzluenos ejem-
plos de esta preocupacion por la forma en la apreciacion del conte-
nido. Citemos unicamente los estudios de Michel Delzglaye sobri
Jacques Demy y Marcel Pagnol, que se prese;ﬁan como manu‘ales_
para el entendimiento de la obra de un autor: “Un plan, es decir, un
inventario direccional, un panorama orientado. Upg temética, evi-
dentemente, puesto que la primera misién (je la critica es enumerar
los elementos significantes de la obra, resefiar los hilos, las pistas y
los filones, describir el tejido de las figuras y cjije las conflgurac}q-
nes”. (La saga Pagnol.) Al lado de “inventarios” puramente tematll-
cos (la ciudad y el campo, la ley del _pagl-re, et’t‘:‘), ot‘ros (sobre la
“dureza de los lugares”, la “diagonal del tiempo” o }a ‘palabra des-
viada”) conceden una gran atencién al material filmico, figurativo y
S0Noro, :

Sobre esta cuestion, Richard Monod (a p_ropésito c‘!e %os textos
teatrales) ha propuesto una util clarificac_lén que cEstmgue, en
una obra determinada, tres tipos de cuestiones: 1) “;De f;‘ué se
habla?” (los temas); 2) “;Qué se cuenta?” (la fébul'a'l); y 3) i,Q_ue
se dice?” (el discurso o las “tesis”). Esta formulacion tiene sob;e
todo la virtud de ser sugerente. Naturalmente, podemos retrotra-
ernos a las distinciones establecidas hace 60 afios por {E}s E)rmaf-
listas rusos entre “temdtica”, “tema”, “fabula”, “asunto” y “moti-
vos™ (lo cual nos resultaria tan proveghoso o més que lo
anterior). Para el analista filmico, lo esencial es convencerse de

3 Christian Metz, “Propositions méthodologiques pour 'analyse des
films™, Essais sur la signification au cinéma, tomo 11, Parfs, Klincksieck, 1972.
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que ¢l contenido del film no constituye nunca un resultado inme-
diato, sino que debe, en cualquier caso, construirse.

1.2. El andlisis temdtico

El andlisis temdtico se aplicé sobre todo en el campo de la cri-
tica literaria, en numerosos trabajos de los afios 60, como los de
Georges Poulet, Jean-Pierre Richard, Jean Starobinski, Jean
Rousset... Eran estudios, por lo demads, muy distintos en sus
objetivos: Georges Poulet, por ejemplo, intenta localizar la mane-
ra en que la conciencia del escritor se sitda, en el ejercicio de la .
creacidn literaria, en relacién a ciertas categorias filosé6ficas
como el tiempo o el espacio; Jean-Pierre Richard, por su parte,
escruta el universo imaginario del autor a partir de su experiencia
sensorial, tal como la refleja su obra. .. '

Este enfoque jamds se ha trasladado de manera sistemdtica al
dominio filmolégico. En este sentido, el intento: mas claro es el
de Henri Agel en I espace cinématographique (1978), que dibuja
una topologia muy general de los diferentes espacios que caracte-
rizan la estética de los “grandes cineastas” (el espacio “contrac-
to”, el del expresionismo, el espacio “dilatado” —relacionado
con el arquetipo aéreo—, el del realismo, el de Renoir, el de cier-
tos westerns...). Pero es en el marco de la “Politica de los auto-
res” de los afios 50 donde pueden empezar a encontrarse verdade-
ros intentos de anélisis de films concretos en términos
“temdticos™. Ya hemos mencionado mis arriba el ensayp- de
Claude Chabrol y Eric Rohmer sobre Hitchcock (capitulo 1, apar-
tados 2 y 3), cuyo objetivo —polémico en lo que se refiere a'la
nocién de autor y promocional en lo que se refiere a Hitchcock—
sobrepasaba sin duda su propia capacidad analitica, Un ejemplo
més acabado —y ademds bastante tinico en su género— lo comns-
tituye el trabajo de Jean Douchet sobre el mismo cineasta,

En su libro de 1967, Douchet adopta un enfoque bastante pare-
cido al de los criticos literarios que acabamos de citar, Refirién-
dose, para su definicién de los temas, a los arquetipos de C.G.
Jung y a las categorfas de’ Gaston Bachelard, parte de la hipétesis
de que un principio temético central recorre siempre la obra com-
pleta de cualquier cineasta (o por lo menos de los que pueden
considerarse “autores™). Este principio temético, en este caso,
estd basado en la nocién de suspense, que Douchet lee a la Juz de
la doctrina esotérica.
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‘Tomemos uno de fos primeros ejemplos del libro, el andlisis del
principio de Vértigo-de Hitchcock: dos policias persiguen a la som-
bra de un malhechor, uno vestido de uniforme y et otro de civil
{Scottie, el héroe; James Stewart). La persecucidn se desarrolla a tra-
vés de los tejados de unas casas. Scottie resbala, y el policia, al
intentar socorrerlo, pierde por completo el equilibrio y cae.

Douchet analiza esta secuencia:

— seglin un orden logico: descubrimiento de la causa original de
la intriga {(funci6n clésica de exposicién);

— segiin el orden oculto: Scottie comete el crimen luciferiano del
orgullo, puesto que desobedece el plan divino del cual es el principal
ejecutor; =

— segiin el orden estético/creativo: la visién de un perseguido
inexpugnable, cercado por dos perseguidores, inscribe en la pantalla
la construccién ternaria propia de todos los suspenses hitchcockia-
nos, y expane igualmente el conflicto estético vivido por el autor
enfrentado a la concepcidn y a la realizacién de su obra; todo exige
el mdximo de perfeccion en el talento del artista, “y de ahi el temor
confesado, en esta secuencia de apertura, de no poder alcanzar el
fantasma fugitivo de la belleza ideal™;

— segin ¢l orden psicoanalitico: Scottie, sobre los tejados de San
Francisco, corre en vano tras la voluptuosidad de la sensacién; la
sombra que persigue es su doble, reminiscencia del estado fetal:
“inconsciente pero ardientemente, aspira a las delicias de las prime-
ras impresiones”. !

Naturalmente, con un ejemplo tan fragmentario, la interpreta-
ci6n puede parecer especialmente arbitraria. La demostracion de
Douchet resulta més convincenie si se sigue en toda su extension.
Scottie es Lucifer, del mismo mode que la mirada (objeto, por
otra parte, de numerosos andlisis en términos de narracién, de
enunciacién y de representacién) no le interesa mds que como
envite de una lucha entre la Luz y las Tinieblas: “Para alcanzar su
objetivo, que es tomar plenamente posesion de la mirada de los
personajes, las Tinieblas deben, antes que nada, apoderarse de
una sola mirada para convertirla en portadora del espiritu del
mal”, : ' '

Esta “gran fantasfa hitchcockiana” queda como algo absoluta-
mente excepcional, y no es casualidad que fuera la obra de Hitch-
cock, méds que ninguna otra, la que provocara este tipo de critica
interpretativa. De cualquier manera, y para no salir del marco de
la presente obra, resulta evidentemente diffcil extraer un método
general, por reducido que sea, a partir de las disquisiciones de
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Df)uf:het. El ana‘lisis temdtico, concebido asi como uha herme-
neutica, pertenece al orden de lo idiosincrasico.

2. "ANALISIS ESTRUCTURAL DEL RELATO
Y ANALISIS DE FILMS

Como ya hemos observado a proposito del analisis estructural
en general, los modelos generales de andlisis del relato se elabo-
rar051_en gran medida para obviar estas dificultades del andlisis
tematico, asi como para remediar el exceso de arbitrariedad sobre -
el que se basa. Los modelos de los que vamos a hablar ahora fue-
ron propuestos, sin excepcién, para el andlisis de obras literarias
Sin e.rqba_rgo, su alcance es lo suficientemente amplio como para'l
permitir una cierta trasposicién al campo de la filmolo gia.

2.1.Propp y el andlisis del cuento maravilloso

Por _]o general, se suele remontar el origen del andlisis estruc-
tural de los relatos a la obra de Viadimir Propp Morfologia del
cuento (1928), que “representa para el andlisis estructural del
relato lo que Saussure representa para la lingiifstica” (Roland
Barthes). En efecto, Propp fue €l primero en plantear, en el esty-
dio de su corpus (los cuentos maravillosos del folclore ruso). un
doble principio analftico y estructural que consiste en descon‘;po-
ner cada cuento en unidades abstractas, en definir las combina-
01-01_1es posibles de esas unidades ¥, en fin, clasificar esas combi-
naciones.

La unidad bdsica es lo que Propp llama una funcién, es decir
un momento clemental del relato que corresponde a t,zna L’mica;
accibn stmple y que, sobre todo, puede encontrarse en un gran
nimero de cuentos (ejemplos: el alejamiento del héroe de su
medlq, al principio del cuento, o el castigo del traidor y la boda
del h_eroe__al final). Estas funciones, que Propp define con una
gran prec_lsién (ejemplo, funcién 4: “El agresor intenta obtener
ln/formamén, 0 es la victima quien le interroga™), alcanzan el
numero qe 31, sin contar unas cuantas funciones quxiliares de
canttd'ftd {ndefinicla, que sirven para relacionar entre si las funcio-
nes principales del relato. Propp reagrupa luego algunas de estas
funciones en esferas de accién, cada una de la cuales corrc.‘:p.mk
de a lo que se conoce comiinmente como los personajes del cuen
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to. Se llega asf a una lista de 7 “roles” o esferas de accién (el
agresor, el donante o proveedor, el auxiliar, la princesa o persona-
je al que se busca, el mandatario, el héroe, el falso héroe). Por
ejemplo, la esfera del auxiliar comprende: 1) el desplazamiento
del héroe en el espacio (funcién 15); 2) la reparacién del dafio o
de la falta (19); 3) la ayuda durante la persecucién (22); 4) 1a rea-
lizacién de tareas dificiles (26); 5) la revelacion del héroe (29).
En total, cinco funciones. . :

Sobre estas bases, Propp afirma que ¢l cuento maravilloso es

una sucesion de secuencias de funciones, que parten de un dafio
o de una falta y obedecen a una serie de obligaciones que limitan
¢l ntimero de relatos posibles. Realiza asi un esquema muy gene-
ral de posibles encadenamientos de las 31 funciones, con todas
las variantes imaginables, que acaba refiriéndose a todos los
cuentos maravillosos de su corpus. ;Para qué sirve este esquema?
Primero, para definir rigurosamente el cuento maravilloso (por
oposicién a otros géneros vecinos, como el cuento no maravillo-
so); luego, para clasificar los cuentos (siguiendo un poco ¢l
modelo de las ciencias naturales); y finalmente para separar. te6-
ricamente el estudio morfolégico (el que refleja el modelo) y el
estudio estilfstico (que Propp no aborda). Propp, ademés, se veia
a s{ mismo mds como etnélogo que como narrat6logo, y su libro
no representaba para €] més que un momento bastante menor en
el estudio del folclore.

Asi, pues, si se le considera un autor estructuralista es al pre-
cio de un flagrante malentendido. Sin duda, la historia de la
publicacién (y sobre todo de la traduccién) del libro desempefi6
un papel preponderante: pijblicada en 1958, la primera traduccién
(al inglés) llegé al mismo tiempo que las primeras manifestacio-
nes de la ola estructuralista, y no es casualidad que en 1960 Clau-
de Lévi-Strauss mostrara su “estupefaccién” al reconocer en
Propp férmulas propuestas en los afios 50 en el contexto del and-
lisis estructural de la literatura oral (como 1a nocién de “situacion
inicial”, la comparaci6n de la matriz mitica con una composicion
musical, la necesidad de una doble lectura “horizontal” y “verti-
cal”, etc.). :

El malentendido, sin embargo, pronto resulté evidente. Lévi-
Strauss criticé a Propp por ser demasiado formalista y preocuparse
muy poco de los contenidos. Propp replicé mediante un articulo dci-
do y bastante despreciativo, en el que decla considerar a Lévi-Strauss
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unlai;?’isofo que no sabia nada de etnologia. El didlogo no tuvo conti-
nuidad. , : ' '

E§_muy importante, sobre todo, no olvidar que la totalidad del
trabajo “estructural” de Propp se realizé a partir de un tipo de
producto muy concreto, el cuento folclérico maravilloso ruso, y
que, a pesar de la atractiva abstraccion y la aparente generalidad
Sel modelo obtenido, tampoco éste acabé siendo un modelo ad

oc.

Asi, pues, a pesar de las apariencias y —una vez mas— del
g_rado de formalizacién alcanzado, resulta practicamente impo-
sible utilizar ese método tal cual aplicdndolo a otro campo
sobre todo si se trata del cine. Esta observacién, que parece una
pero_grullad-a, es desgraciadamente necesaria a causa de la
amplia utilizacion que a veces se ha hecho de él, casi mas alld
dp cualquier limite razonable (y casi siempre por parte de inves-
tigadores angléfonos). Asi, en un articulo de 1977 (“Propp in
Hollywood”), John Fell descubrié “secuencias™ proppianas en
diversos films “de género” americanos, como El beso fnortai de
Robert Aldrich; Rio Bravo o Tener ¥y no tener, de Howard
Hawks; La ley del hampa, de Josef von Sternberg; etc. Pero,
después de haber intentado encontrar las mismas esferas de
accién {ie. Propp, descubrié que éstas se definen con mucha
mayor rigidez cuando se trata de aplicarlas a personajes de una

ficcién _fﬂmica, que a veces incluso aparecen relativamente
estereotipados.. '

Menos precavido, Peter Wollen, en un estudio sobre Con lg
muerte en los talones (1959), de' Alfred Hitchcock, intenta describir
las acciones del film de manera que sigan el esquema de Propp. Por
desgracia, esta adaptacién sélo puede Tealizarse cuando uno se toma
muchljsimas libertades tanto con el relato como con las funciones
proppianas. Por ejemplo, Wollen lee la entrada de Roger Thornhill
en el OQak Bar, al principio del film, como la transgresién de una
prohibicion (funcién 3), con el pretexto de que “la madre de Thorn-
h]Jl le ha dicho que no beba demasiado” (palabras que no se pronun-
cian en'el film: sélo nos enteramos de que a ella no le gusta que su
hijo beba). Ademas, a Thombill lo raptan antes de que tenga tiempo
de bf:-,ber nada, de manera que no existe transgresion alguna. Al mis-
mo tempo, cuande los dos sicarios de Van Damn intentan hacer caer
a Thornhill por el acantilado (lo cual,-€n rigor, deberfa identificarse
con el “dafio” proppiano) Wollen lo interpreta como un ejemplo de In
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funcién 15, el “paso del héroe de un reino a otro”. Se podrian mult-
plicar los ejemplos (asi, practicamente cada vez que el héroe se va de
alguna parte __del Oak Bar, de Chicago, de las Naciones Unidas, del
monte Rushmore—, Wollen afirma que s¢ traia de la “salida del
héroe de su casa”, funcion 11). Pero no hay que sorprenderse de que
Wollen confiese, al término de su andlisis, que considera algo “extra-
ordinariamente facil” 1a adaptacion de las funciones de Propp a Con

la muerte en los talovnes, En efecto, una interpretacién tan vaga de
esas funciones podria aplicarse a cualquier tipo de ficcidn, aungue
con un éxito analitico bastante dudoso. '

De hecho, como advierte ademas el propio Wollen, las catego-
rias de Propp —que no se pueden utilizar tal cual en la inmensa
mayoria de los casos ((quizé para un film “maravilloso™?)— sir-
ven sobre todo para sugerir enfoques estructurales del relato fil-
mico, especialmente en el caso del film de género, aunque cuanto
mds precisos son los andlisis, mds se alejan de Propp. Citemos el
interesante intento que realizé William Wright con Sixguns and
soctety (1975), que, tomando prestada de Lévi-Sirauss una con-
cepcidn del western entendido como relato mitico y de Propp la
noci6n de las funciones (en una version, segiin su propia confe-
sién, “liberalizada’™), transcribié el guién de los films que anali-
zaba como una serie de funciones (y de atributos de los persona-
jes), en un orden no demasiado fijo y con la posibilidad de repetir
una misma funcién. Llegd asi a distinguir cuatro fipos de wes-
terns: el guién cldsico (un extranjero llega a un pueblo sin ley ¥
restablece el orden), el guién de la venganza (por ejemplo, La
diligencia), un guion de “transicién ”* (en el que el héroe perma-
nece al margen de la sociedad del principio al fin, combatiendo
contra ella: por ejemplo, Solo ante el peligro) y €l guion “profe-
sional” (el héroe es un pistolero profesional que mantiene muy
pocos lazos con una sociedad débil). Esta tipologia —que supo-
ne, para Wright, una verdadera historia del género— es interesan-
te, pero ya nos lleva muy lejos de Propp, que se convierte asi 1ini-
camente en una inspiracion general.

2.2. Perfeccionamiento del andlisis estructural del relato

Esta inspiracién vuelve a encontrarse -—siempre a proposito
del relato literario— en muchos estudios fechados a finales de
la década de los sesenta, que intentaron precisamente sobrepa-
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sar las limitaciones inherentes a la empresa de Propp elaboran-
do modelos y esquemas que resuliaran mds ampliamente vali-
dos. :

Aqui nos limitaremos a citar, como etapa mayor del desarrollo
de los estudios estructuralistas del relato, los textos que propuso
en 1966 el nimero de la revista Communications titulado
“L‘Analyse structural du récit”, sobre todo los de Roland Barthes
y Claude Bremond. El articulo de Barthes, quizd el mas abierta-
mente estructuralista de su autor, insiste en la necesidad de aban-
donar los métodos inductivos para fundar una narratologia que,
siguiendo el ejemplo de la lingtifstica, se convierta en deductiva:
la teorfa del relato deberd “concebir primero un modelo hipotéti-
co de descripcion (...) y descender luego poco a poco, a partir de
este modelo, hacia las especies que, a la vez, participen y se ale-
jen de él: tnicamente en el nivel de estas igualdades y de estas
diferencias se podrd encontrar, convertida entonces en instrumen-
to (inico de descripcin, la pluralidad de los relatos, su diversidad
histérica, geografica y cultural”. El ejemplo lingiiistico, ademis,
se lleva hasta el final: un relato se convierte en una “gran frase” y
la tipologia de los roles descubre el equivalente de las funciones
gramaticales en los personajes del relato. Este es. sin duda el
aspecto del texto que mds ha envejecido, por lo que nosofros nos
quedaremos con su intento de describir la 16gica inherente a
todos los modelos estructuralistas del relato. Para esta descrip-
cién, Barthes examina sucesivamente tres niveles —las funcio-
nes, las acciones y la narracién— que nosoiros vamos a exponer
brevemenie en ese mismo orden.

2.2.1. Las funciones segiin Barthes

Barthes distingue dos categorfas de unidad de contenido: las
unidades distribucionales (bautizadas, como en Propp, funcio-
nes), que se definen por las relaciones que mantienen con ofras
funciones, y las unidades inregrativas o indicios, que aseguran
la correlacién con los demas niveles (acciones y natracion).
Estas dltimas unidades pueden ser, por ejemplo, indicios refe-
rentes a los personajes, caracteristicas de su -identidad, anota-
ciones sobre la “atmésfera”, etc. El reparto entre estos dos Lipos
de funciones constituye una primera caracterizacion estilistica
de los relatos, puesto que algunos pueden ser mds “funcionales"
y otros mds “indiciales”, Ademas, las funciones se subdividen
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en funciones cardinales (o niicleos) —las que “abren una altef-
nativa consecuente para la continuidad de la .historia’i— y catd-
lisis, que no son més que “unidades consecutivas, y no .m:udad:es
consecuentes”. Del mismo modo, los indicios se subdividen en
indicios propiamente dichos, “referentes a un caricter, a un sen-
timiento, a una atmodsfera o a una filosoffa”, ¢ informacmnes,
“que. sirven para identificar y situar en el tiempo y en el espa-
cio”. ) . . S

El problema es, entonces, definir la “sintaxis funcional”, es
decir, la manera en que estas distintas unidades se encadgna‘n
unas con otras en el relato. Dicho de modo:muy general, los mqh-
cios pueden combinarse més o menos ]ibremente entre ellos mis-
mos y con las funciones; y entre las funciones c.:ardmales y las
catdlisis existe siempre una relacién de implicacién simple (unz}
catdlisis implica siempre una funcién cardipal con la que,esta
ligada). Pero el problema esencial es —tamb1ép como gcurna en
la obra de Propp— el de las relaciones de “solidaridad” entre las
funciones cardinales. _ _

Sobre este punto, Barthes se limita a exponer ciertas h{pétems
de trabajo ya elaboradas por algunos investigadore(‘s. Asi, en su
“Légique des possibles narratifs”, Claude Bremond intenta cons-
truir una especie de gramdtica narrativa basada en secuencias f:}.e-
mentales de tres funciones (apertura de un proceso, acrualmamgn,
clausura), que luego pueden combinarse en sepuencias complejas
por yuxtaposicién, ajuste y superposicion. Desde otro punto de
vista, mds cercano al de Lévi-Strauss, A.-J. Grmmgs intenta
“encontrar, en las funciones, oposiciones paradigmﬁuc‘as” para
luego “ampliarlas a lo largo de la trama del relato” (v€ase mas
abajo, apartado 2.3.).

2.2.2. La accion segiin Barthes

También como en la obra de Propp, 1a nocién de accidn inten-
ta describir los personajes de manera objetiva, como agentes mé:s
que como individuos (es decir, sin basar el andlisis del personaje
en la psicologia).

Los intentos de Barthes en este sentido son muy diversos. “Para
Claude Bremond, cada personaje puede ser el agente de secuencias
de acciones que le son propias (Fraude, Seduccién...); cuando una
secuencia incluye a dos personajes (...) la secuencia supone dos
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perspectivas o, si se prefiere, dos nombres {Fraude para uno y
Engafio para el otro).” Otro método consiste en considerar, como
~Tzvetan Todorov, no las personas, sino “los tres grandes tipos de
relaciones en los cuales se pueden comprometer y que €1 llama pre-
dicados de base (amor, comunicacion, ayuda). El analista somete
estas relaciones a dos tipos de reglas: las de derivacion, cuando
se trata de dar cuenta de otras relaciones, y las de accidn, cuando se
trata de describir ia transformacién de estas relaciones en el curso
de 1a historia”.
' Sobre este punto, es probablemente Greimas quien ha propor-
cionado la descripcién mas practicable de los personajes del rela-
to (volveremos muy pronto a ella, en €l apartado 2.3.).

2.2.3. La narracién segiin Barthes

Finalmente, la problemadtica de la narracidn, que parte de la
constatacion de que un relato presupone siempre un donante (el
narrador) y un destinatario (el lector), plantea las cuestiones de la
enunciacion y del modo. del relato, que pronte iban a desarrollar
ofros muchos analistas (véase mds abajo, el apartado 3).

Los distintos trabajos que acabamos de citar son sobre todo
trabajos tedricos fundadores, que dan fe de un intenso deseo de
sistematicidad, incluso de cientificismo, deseo que caracteriza el
periodo estructuralista de la narratologia. Y ahi reside, segin cre-
emos, su importancia; una nocién como la de funcién, o como la
de actante que vamos a exponer dentro de un momento, ain
resultan itiles hoy en dfa, si no para analizar directamente los
relatos, al menos si para prohibir indirectamente el empleo de
ciertos enfoques excesivamente impresionistas. '

Sin embargo, el texto de Barthes incluye, si se observa detenida-
mente, una cierta cantidad de ideas muy particulares que nosotros no
hemos expuesto, pero gue a veces han inspirado numerosos an4lisis
filmicos, Thierry Kuntzel, por ejemplo, utiliza la nocién de una
estructura de duelo en su andlisis de El malvado Zaroff, o ciertas
afirmaciones de Barthes acerca del “escamoteo del signo” en ciertos
relatos que pretenden hacer olvidar su naturaleza de relato (en su
anélisis de M, el vampiro de Diisseldorf, de Fritz Lang),

" También se citan a veces algunas de las ideas principales apareci-
das en el presente texto, pero siempre como de pasada. En su andlisiy
de M, Kuntzel se refiere a la nocién de indicio, pero sin llegar hasin
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el fondo de ella (aunque tampoco ese concepto es demasiado eviden-
te en cine, ya que la imagen supone una infinidad potencial de ele-
mentos, y el relato una infinidad potencial de indicios...). Mds
recientemente, Michéle Lagny, Marie-Claire Ropars y Pierre Sorlin
han recogido una de Jas conclusiones de Barthes: “Ya Barthes sena-
laba (...) la dificultad de distinguir entre consecucion y consecuen-
cia, tiempo y 16gica, en la sintaxis del relato. Nosotros hemos inten-
tado distinguir estos dos modos, diferenciando los casos en que la
intervencién de una nueva secuencia responde a un disparador mani-
festado en la secuencia precedente, de aquellos en que la relacion
entre las dos secuencias se lleva a cabo sobre bases exclusivamente
cronolégicas” (““Le récit saisi par le film”, pag. 101).

2.3. Greimas'y el andlisis semdntico de los relatos

A diferencia de los autores citados hasta aqui, Algirdas-Julien
Greimas es un seméntico, es decir, se interesa més por ¢l proble-
ma del significado que por el de la sintaxis. En su primer-libro,
Semdntica estructural (1966), plantea la estructura elemental de
la seméntica como basada en la pareja “conjuncién + disyun-
cién”. Por ejemplo, en el caso de la oposicion entre blanco y
“negro, existe una disyuncién (=oposicién de significados) y una
conjunci6n (=el hecho de que se trate de dos cualidades compara-
bles). La existencia de esta conjuncién define un eje semdntico
(en este caso, el del color): mds concretamente, este eje semdnti-
co redne los elementos del significado (lo que Greimas llama

semas: en este caso, la blancura y la negrura) contenidos en los.

términos enfrentados.

Para Greimas, la seméntica obedece a leyes determinadas en
fltima instancia por la estructura del lenguaje, es decir, por la
estructura del espiritu humano (una idea profundamente 1évis-

traussiana). En el caso de los relatos, recoge asi la idea de un

ndmero limitado de roles (las esferas de accién de Propp, que él
llama actantes). El nimero de los actantes no €s fortuito, sino
que estd determinado por las condiciones esenciales del significa-
do. Concretamente, parte —como sus contempordneos— de las
treinta y una funciones de Propp, que ¢l convierte, mediante aco-
plamientos, en sélo veinte funciones y finalmente en cuatro con-
ceptos principales: el Contrato, la Prueba, el Desplazamiento y la
Comunicacién. Paralelamente, el nimero de actantes se fija er
seis, mientras que las relaciones que pueden establecerse entre
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ellos no son aleatorias, sino que obedecén a un esquéma dado
(que sefiala la extension de los “posibles narrativos™):

- DESTINADOR ——— 3 OBJETO — = DESTINATARIO

ADYUVANTE —— = SUJETO -«———— OPONENTE

La lista de los actantes es heredera, hasta cierto punto, de la de
Propp (el destinador, por ejemplo, reagrupa al donante y al man-
d_atario; al oponente, al malvado y al falso héroe; etc.), pero se
dlferencia profundamente de ella en que se aplica, no a un deter-
minado corpus de relatos, sino a cualquier “microuniverso”
CQherente: por ejemplo, a los mitos y relatos miticos, pero tam-
bi€én a cualquier texto narrativo en tanto que microuniverso. En '
cuanto al significado exacto de los seis términos del esquema; no
vamos a explicarlos aqui con detenimiento. Sélo diremos que el
eje que une al sujeto y al objeto es el del deseo (la busqueda),
mientras que el que une al destinador y al destinatario, es el de 1a
comunicacion. Por lo demds, dos ejemplos del propio Greimas
aclarardn muy bien el sentide de esos términos:

— El primer ejemplo es el del “filésofo cldsico™, cuyo deseo
es un deseo de saber, y que se representa mediante la siguiente
estructura;

Diops — - elmundo — p=1a Humanidad

e

el Espiritu —————» el fildsofo -«———— la Materia

{El ﬁlé?OfO desea conocer el mundo, que Dios ha destinado a
lia Humanidad; en su tarea le ayuda el espiritu, mientras la mate-
ria se le opone.), ' '

— El otro ejemplo, también muy conocido, es el de la “ideolo-
gia marxista™:
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la Historia ——» la sociedad ———»= Ia Humamdad
sin clases
1a clase obtera ———» el Hombre -«———— Jla burguesia

En principio, cualquier relato puede describirse seglin estos
términos actanciales. Bn la prictica, es muy raro que un solo y
tnico esquema actancial pueda representar la totalidad de un
relato. Cuando este Gltimo es un poco largo y complejo, solo pue-
de describirse mediante varios esquemas, teniendo en cuenta que
cada uno de ellos debe corresponder a una definicién particular
del eje del deseo (y del eje de la comunicacion).

En un articulo de 1974, Alan Williams intent6 aplicar este modelo
a un andlisis de Metrdpolis, de Fritz Lang. Y tuvo que enfrentarse a
la obligacion de. considerar varios “héroes” (varios Sujetos) a medida
que avanzaba en su descripcién. Asi, el pnmer segmento del film
plantea a los obreros como Sujeto, como eje del deseo, definido en el
film por su condicién alineada, lo cual le lleva a desear como objeto
1a causa de su condicién (= el poder politico). El segundo segmento
propone a Freder como Sujeto y, reveldndole la existencia de un
mundo laboral que él ignoraba, sitiia como Objeto el conocimiento
de ese mundo obrero. Mis tarde, cuando Freder vuelve al despacho
de su padre, Joh Fredersen, este dltimo se convierte a la vez en Opo-
nente del Sujeto Freder en su biisqueda del saber, y en Sujeto por si
mismo en relacién a otro deseo; la dominacion, y mds tarde la elimi-
nacion, de los obreros. Y luego es Maria quien serd el Objeto de un
deseo amoroso por parte de Freder, etc. (Naturalmente, a cada una de
estas parejas Sujeto/Objeto les corresponden los otros cuatro actanies
previstos por el esquema.) '

En un libro posterior, En torno al sentido (1970), Greimas se
centra mas directamente aun en el problema del significado, y
postula la existencia de un modelo susceptible de describir la
articulacién del sentido de manera universal en el interior de
cualquler MHCTOUNiverso semantlco, Es el famoso “cuadro semid-
tico”
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En este esquema, los t€rminos de base S; y S, estdn unidos por
una relacién de contrariedad (son contrarios semdnticos, por
ejemplo el Bien y el Mal); los términos S, v S, son, respectiva-
mente, los opuestos de los dos primeros; las flechas sefialan rela-
ciones de presuposicion. Este esquema representa una taxonomia
de términos de base, que desempefia el papel de morfologia y sin-
taxis fundamental del relato: un relato puede siempre describirse
como una serie. de operaciones “sintdxicas” segun este modelo
(por ejemplo, S, — S; — S,), puesto que cada uno de los térmi-
nos esta evidentemente investido de un valor “local” en términos

'de contenido. El modelo, que incluye operaciones orientadas (por

las flechas) sélo permite ciertas operaciones y prohibe otras.

En el andlisis ya citado, ‘Alan Williamis descubre, en Metrépolis,
un cierto nimero de movimientos que siguen este esquema. Por
ejemplo el robot circula de S, (= mdquina) a S, (= no-mdquina:
humano, al menos en apariencia), y luego a S (= la sociedad). Al
final del film, los obreros se apoderan de él y lo transfieren a S, (=
la ne-sociedad, el desperdicie), donde lo queman, volviéndose a con-
vertir entonces el robot en una maquina (S;} ... La circulacién de
Marfa, segiin Williams, puede describirse de manera absolutamente
simétrica, entre los mismos polos. La pareja de contrarios planteada
aqui es Espacio de la sociedad/Espacio de las mdquinas: esta rela-
cién de contrariedad sélo es vilida, evidentemente, para el relato en
cuestién. El opuesto del espacio de las méquinas se denomina “espa-
cio humano”, y se puede verificar que la existencia de la sociedad
presupone también la de ese espacio humano. Williams, sin embargo,
no define tan concretamente al opuesto. del espacio social (no resulta
demasiado convincente la implicacién entre el espacio no social y el
de las mdguinas). .

Este cuadro semidtico se ha utilizado muy a menudo en diver-
sos andlisis de textos literarios, pero no tanto en filmologfa, por
lo menos en los andlisis publicados. Vamos a intentar exponer su
interés y sus limitaciones mediante un ejemplo, en este caso 39
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escalones, de Alfred Hitchcock. Para describir este relato con la
ayuda del cuadro greimasiano, la primera decisién que hay que
tomar es la de qué eje semdntico se escogerd como pertinente, El
film, evidentemente, no se agota con un sélo eje, pero vamos a
limitar nuesiro ejemplo a un eje que materializa el tema —hitch-
cockiano donde los haya— de] “falso culpable”. El término posi-
tivo S; podrd asi etiquetarse como “Inocencia” (es el término
positivado por el texto). De ahi se desprende inmediatamente que
S; (= no-8;) serd la “Culpabilidad”. En lo que se refiere al “con-
trario” de la inocencia, nosotros proponemos definirlo —en ef
texto en cuestion— como la “Sabidurfa”. Advirtamos que se trata
de otra decisién, si no gratuita (Inocencia y Sabiduria son efecti-
vamente dos contrarios posibles), por lo menos no demasiado
evidente (es el texto el que la sugiere). Finalmente, el dltimo tér-
mino, $,, se puede definir como “no-$,”, “no-Sabiduria”. Le lla-
maremos “Ignorancia”, y asf obtendremos el cuadro siguiente:

INOCENCIA % > SABIDURIA
IGNORANCIA CULPARBILIDAD

Puede verse que la construccién de este esquema (cuyas efapas
hemos resumido mucho) estd a la vez limitada por una fuerte
16gica, la del propio cuadro, y deja un cierto margen de interpre-

tacion (un solo ejemplo: si escogemos “Ceguera” en lugar de

“Ignorancia”, seguimos en el 4rea seméntica de lo opuesto a
“Sabiduria”, pero con una diferencia que no es sélo de matiz).
Este esquema, pues, nos permite describir los movimientos rela-

cionados con este eje semdntico, Asi, el héroe dél film, el inocen-
te Hannay, accederd a un cierto saber a través de su paso por el

estado de (falso) culpable. Asimismo, Annabella, la joven espia

que encuentra Hannay en el music-hall, parte de un cierto estado
de sabidurfa (que presupone, aunque de un modo vago, una cierta
culpabilidad, relacionada con su condicién de inquietante espia,
con la nacionalidad y con sus indefinidos intereses) para caer en
la ignorancia —fatal— de los planes inmediatos de sus enemigos
(y muere). Mr. Memory, el hombre prodigio, parte evidentemente
de una situacién de Sabiduria, pero la dltima escena demuestra
que de hecho ignoraba el alcance de su acto de traicién y, en cier-
- ta medida, lo convierte en inocente, al menos desde un punto de
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vista moral, etc. Advirtamos, para finalizar, que los dos ejes Ino-
cencia-Culpabilidad (=eje de la Verdad) y Sabidurfa-Ignorancia
(=eje de la Sabidurfa) se retinen al final del film, en el momento
en que Hannay, habiendo ya accedido a la Sabidurfa, se convierte
en inocente a los ojos de la policia. Asf, pues, el relato ya no pue-
de ir mds alld, por lo menos en lo que se refiere a este eje.

Sefialemos que, incluso con un cuadro tan sistemdtico, puede
percibirse c6mo van incorpordndose otras pistas de lectura; exis-
te, por .ejemplo, una triparticién entre los personajes (Hannay,
Pamela, Margaret) que esencialmente circulan entre la ignorancia
y-la inocencia, los que —por el contrario— est4n del lado de la
culpabilidad y de la sabiduria (Memory, Jordan) y los que, en fin,
buscando la verdad por medios racionales (entre la sabiduria yla
ignorancia exclusivamente), no consiguen encontrarla (es el caso
de Annabella y, sobre todo, de la policia). Esta triparticién podria
también leerse ficilmente en términos, digamos, simbélicos, “a
lo” Douchet: los personajes del héroe y sus adyuvantes (Pamela y
Margaret) buscan la verdad confiando en la Providencia, se
enfrentan a los “malos” que emplean medios “magicos™ (por
ejemplo, el dedo que le falta a Jordan, la inmaterialidad de 1a fér-
mula robada, més cabalistica que natural, y sin duda la cifra 39 =
3 x 13 ...): en breve, el Cielo contra el Infierno y, en medio, los
personajes “terrestres”, demasiado humanos.

No queremos decir en modo alguno que éste deba ser obligato-
riamente €l sentido “oculto” del film. Hemos sugerido esta lectu-
ra para demostrar que, aunque pueda ser algo demasiado cercano
al film —hasta el punto de que a veces parece tnicamente una
técnica de descripceitn, y no de lectura— el cuadro semiédtico
puede también desempefiar un papel heuristico nada desprecia-
ble. El simple hecho de organizar la materia narrativa en una for-
ma claramente visualizada, ademas de permitirle verificar la
coherencia y la sistematicidad del andlisis narrativo, puede tam-
bién convertirse en algo revelador (aunque no obligatoriamente),
sugerir aproximaciones que hubieran podido ‘pasar desapercibi-
das, o demostrar que el film puede prestarse a diversas lecturas
“paralelas”, como en nuestro ejemplo de 39 escalones (sin duda
un ejemplo un poco facil, y4 que Hitchcock se presta excepcio-
nalmente bien a este tipo de demostraciones),

Un film narrativo cldsico puede, en general, leerse de distintas
formas, a menudo todas ellas igualmente convincentes, que $6lo
difieran en la eleccién del eje privilegiado y en su mayor o menor
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grado de literalidad y metaforicidad. Por sf solo, el cuadr_q semid-
tico no ayuda a efectuar esa eleccion (que, por el contrario, supo-
ne ya efectuada), pero la pone en evidencia y obliga a convertirla
-en algo consciente.

Como testimonio de este valor heuristico, he aqui uno de los raros
ejemplos de utilizacidén sistemadtica del cuadro semidtico para el ané}-
lisis de un film, Une partie de campagne, de Jean Renoir. Para anali-
zarlo, Roger Odin escogié como eje s__cméhtico las relaciones {de
deseo) de los personajes, entre ellos y con los objetos, elaborando el
siguiente cuadro: '

Goce
compartido = Consumacion
pesca : “pescz{
de peces : de mujeres
Deseo sexual Matrimonio

Cuadro que permite situar con bastante facilidad a lps distintos
personajes, y que deviene —en la lectura de Odin— parucul?rmente
interesante cuando el analista asocia cada uno de los términos del
cuadrado con los lugares del film:

AIRE——® BAJO EL AGUA (los peces)
(el “salon pa.r-iicu]ar’ = ' :
el columpio...)

. SUPERFICIE

SUPERFICIE
E}é{ﬁA AGUA"
SOBRE LA TIERRA

(lahietba)

Las coincidencias entre los dos cuadros son bastante sorprenden-
tes: la superficie del agua como lugar de la pesca y la_ seduccion
(expresamente asociadas en los didlogos del film), la hierba como
lugar del deseo sexual insatisfecho, el espacio asfimal_latc de _P.ar:l”s
como lugar del matrimonic (de los padres, y luego de la joven her?l--
na), etc. En esta lectura, el film crea un simbolismo propio, relacio-
nado con el papel del agua como significante del des‘eo (un tema tan
presente en Renoir como en Maupassant), pero también con la preci-
sa localizacién de las escenas de comida y de sexo.
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--No hemos agotado, ni mucho menos, las vias de aproximacion
al relato, ni siquiera desde una perspectiva estructural, a Ia que se
podria dedicar un libro.entero 4. Simplemente querriamos, para
terminar esta parte, insistir sobre el hecho de que este enfoque
del relato filmico puede dar lugar facilmente a ciertos gjercicios
diddcticos. Entre los més evidentes, citemos todas las posibilida-
des comparativas: entre el film y la obra literaria en que se basa,
entre dos films que hayan adaptado la misma obra, entre un film
¥ su transcripeién,... (Pueden encontrarse interesantes gjemplos
en el libro de Francis Vanoye citado en la nota.) Un andlisis
actancial o “funcional” de una secuencia (o de una parte mas
extensa del film) puede igualmente revelarse muy ilustrativa,

3. .EL ANALISIS DEL RELATO COMO PRODUCCION:
LA PROBLEMATICA DE LA ENUNCIACION

3.1. La problemdtica de la enunciacién

Los modelos de los que hemos hablado en el apartado 2 son
todos ellos anteriores a 1970 (aunque algunos los hayan practica-
do también después). Pero, desde hace una quincena de afios,
estamos asistiendo a un importante desplazamiento de los estu-
dios narratol6gicos. Més adelante (en el capitulo 6) abordaremos
la aportacién del psicoandlisis a este desplazamiento. Por ahora,
vamos a enfrentarnos a un conjunto de problemas y, paralelamen-
te, de nuevos enfoques del film narrativo: que pueden agruparse
en lo que se denomina enunciacion. S

Se trata de un término lingiifstico, que distingue entre lo que se
dice —el enunciado— y los medios utilizados para decirlo —la
enunciacion—. En el discurso verbal, un célebre articulo de Emi-
le Benveniste, “L‘Appareil formel de 1’énonciation” (1970),
demostrd en primer Iugar que existian ciertas marcas formales de
la enunciacién (palabras como “aqui”, “ahora”, “yo”, etc.) y lue-
g0, y de manera més esencial, que el sujeto del enunciado y el
sujeto de la enunciacién no coincidian. E] sujeto del enunciado,
el “yo”, es un sujeto gramatical, sometido a reglas sintdcticas y
textuales. El sujeto de la enunciacién es el snjeto que emite esle

4 Un libro que ya existe; Récit écrit, récit Filmique, de Francis Vanoye.
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enunciado. Este sujeto de la enunciacién estd sometido a un cier-
to nimero de determinaciones (sociales e inconscientes, enire
otras) que convierten en algo muy complejo su manifestacion en
el enunciado. El andlisis del discurso a partir de esta nocién pone
en evidencia la existencia de relaciones entre el enunciado (el
texto) y su enunciador, por una parte, y su destinatario por-otra
(el lector). ' : N

 No es ficil frasladar directamente esta problemadtica al domi-
nio del cine. En un film, no existe instancia narrativa alguna que
pueda identificarse sencillamente con un sujeto (diga lo que diga
la teoria de los “autores”, que, por otra parte, jamds ha pretendido
que un film fuera la obra de una sola persona). Es casi imposible
encontrar en los films el equivalente estricto de las “marcas de la
enunciacion” definidas por la lingiifstica. El film narrativo, sobre
todo en su periodo cldsico, ha intentado siempre ocultar precisa-
mente su enunciacién, ofreciéndose como un enunciado transpa-
rente que actuaba sobre un mundo real. Hoy en dia, los proble-
mas relacionados con la enunciacién filmica son objeto de
intensos debates, no solamente bajo la presién de la lingiifstica y
de la teorfa literaria, sino también porque los propios films han
evolucionado y, sobre todo, porque una buen parte del cine
reciente se presenta a la vez como “discurso” y como “historia” 3

3.2. Gérard Genette; relato y narracién: la focalizacion

Si, para empezar, dedicamos unas palabras a los trabajos de
Gérard Genette —aungue no s6lo abordan, y tampoco siempre de
manera frontal, 1a cuestién de la enunciacién— es en razon de su
cardcter relativamente formalizado y de las evidenies prolonga-
ciones que ya han experimentado en materia de teoria filmica.

Genette estd esencialmente interesado en las relaciones entre
un relato y los acontecimientos que éste cuenta, el acto de
narracién que lo produce. De entre los distintos tipos de relacio-
nes entre ¢l relato y.1a historia, el mds importante para el estudio
de los films es sin duda el que Genette llama el modo del relato:
un relato puede proporcionar mis o menos informacioén sobre la
historia que cuenta, puede proporcionarla desde un determinado

5 Sobre todos estos puntos, que hemos tratado con bustante brevedad, véa-
s, por ejemplo, Estética del cine, y la obra de Francis Vunoye citada mds arri-
ba, Récit écrit, récit filmique (pdgs. 147-195).
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punto de vista y filtrarla a través del saber de un personaje, por
egempl_o. No es una idea nueva (puede encontrarse en la tt;oria
literaria, de forma explicita, al menos desde finales del siglo
XIX), pero Genette ha contribuido a formalizarla de una manera
clara, sobre todo a través de la nocién de focalizacion. '

“Para la pregunta «;Quién ve?», existen tres respuestas posibles:

1._ Un narrador omnisciente que dice mds de lo que saben los per-
sonajes; ' i ;

2.‘ Un narrador que sélo dice aquello que ve un determinado per-
sonaje (relato «desde el punto de vista», «visién con»):

3. Un narrador que dice menos de lo que sabe el personaje (...).

Los relatos del tipo 1 son no focalizados (...).

Los relatos del tipo 2 son de focalizacion interna, fija (jamas se
abandona el punto de vista de un personaje [...]), variable (se pasa
de un personaje al otro) o miiltiple (se cuentan los mismos aconteci-
‘mientos muchas veces, segiin los puntos de visia de los distintos per-
sonajes). '

. Los relatos de} tipo-3 son de focalizacion externa.”
Francis Vanoye, Récir écrit, récit filmique, pag. 147.

A pesar-de las apariencias, ésta es una manera de plantear el
probler’na.l que no se puede transplantar inmediatamente —ni tam-
poco_.fam_lmente— al campo de los relatos filmicos. La nocién de
focalizaci6n implica, de hecho, dos elementos distintos:

1) g_Qu_é sabe un personaje? y 2) ;Qué ve un persdnaje? Esta
segunda cuestion que en el relato literario no es, en general, m4s
que un corolario de la primera (puesto que el autor nos estd
hablando 2 la vez del hecho de “ver” y del hecho de “saber” y
ppede' habla:rpos sobre el saber sin hablarnos sobre el ver), .en’ el
cine se convierte, por el contrario, en algo esencial. He aqui el
origen de todas las dificultades de aplicacién del trabajo de
Genette al‘ andlisis de films. Con el fin de aclarar todo esto
vamos a utilizar el ejemplo de un analista americano, Brian Hen:
der§on, que {?sboza una aplicacion sistemadtica de todas las cate-
gorias genettianas al relato filmico (jy encima dice que es “muy
facil”!). Veamos c6mo aborda Henderson la cuestién del modo

del relato, partiendo del ejemplo de ;Qué verde era mi vaile!, de
John Ford: ' B
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“Un Huw ya mayor es el narrador de jQué verde era mi valle!, y
es literalmente su voz la que ofmos, pero esto ne resuelve la cuestién
del niodo. Casi nunca vemos las cosas, visualmente hablando, desde
el punto’ de vista del joven Huw. Ninguna de las secuencias de la
pelicula estd focalizada, y aiin menos el film en su totalidad, puesto
que ninguna de ellas estd filmada desde el punto de vista de ningiin
personaje. El film estd focalizado variablemente puesto que con fre-
cuencia toma prestado el punto de vista de un personaje para uno o
mds planos {a veces por razones dramiticas, a veces de manera Opor-
tunista, ya que asi proporciona una imagen sorprendente o una visién
eficaz de la accién). La llegada de Huw a la escuela estd rodada de
un modo no focatizado. Es un chico pequefio y timido, pero ningiin
pesonaje lo mira de esta manera. Cuando Huw abre 1a puerta, Ford
corta para mastrarnos a las nifias de la clase desde su punto de vista,
con su aire hostil, y luego a los nifios, mds lejanos, que atin presentan
una apariencia mas hostil. (Bstrictamente hablando, estos dos planos
no pueden considerarse pertenecientes al punto de vista de Huw.)
Ford corta de nuevo para pasar a un plano del profesor, visto desde la
perspectiva de Huw. Pero cuando éste sale a la pizarra, se abandona
su punto de vista en favor de lo que se podria llamar el punto de vista
de la clase. Mds tarde, algunos planos de la pelea que se desarrolia
en el patio de la escuela estdn rodados desde el punto de vista de una
nifia que estd a favor de Huw, pero que no es en modo alguno un per-
sonaje importante. Ford nos proporciona algunos planos desde el
punto de vista de Huw para reflejar su primera impresién de la
escuela, y luego procede de manera no focalizada, o variablemente

focalizada, para presentamos los acontecimientos que se van produ-
ciendo.” -

Henderson, “Tense, Mood and Voice in the film”, pig. 13-14 -

Esta cita tan larga nos ha parecido til, en primer lugar, para
demostrar una vez més las complicaciones que supone la mds
minima descripcién de un fragmento filmico, pero sobre todo
para dar a entender de una vez por todas las fluctuaciones que

siempre provoca una aplicacién literal del concepto de focaliza- -

cién a un relato filmico: si nos atenemos a las definiciones de
- Vanoye, el film de Ford, cuyo narrador sélo dice lo que sabe un
personaje (Huw), deberia inscribirse en la focalizacién interna.
Ahora bien, como demuestra la descripeién de una secuencia
completa realizada por Henderson, las relaciones del relato filmi-
co con lo que ve dicho personaje no dejan de variar (por no decir
que a veces son practicamente imposibles de distinguir: véase lo
dicho a propésito del momento en que Huw abre la puerta). Este
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es el nicleo del problema: ;es necesario, en lo que se refiere al
andlisis de un relato filmico, plantear como criterio el saber del
personaje, o mejor aquello que ve? Tanto una cosa como la otra,

claro estd, presentan dificultades: lo que sabe un personaje, por lo

general, estd mucho menos definido en un film que en una novela
(el film es siempre mds “behaviourista”; muestra con mayor faci-

lidad comportamientos que interioridades); en lo que se refiere al

ver, es algo que varfa mucho en el interior mismo de cada

secuencia, y elaborar un criterio de la focalizacion del relato.con-

duciria, en la mayor parte de los casos, a la conclusién de un-
régimen de focalizacién eminentemente variable (casi en cada

plano...). En concreto, no estamos en absoluto de acuerdo con el
optimismo de Francis Vanoye, segiin el cual el “film narrativo

corriente” presentaria casi siempre una focalizacidn cero o focali-

zacion externa (puesto que resulta muy extrafio que, en una

secuencia, sobre todo si incluye didlogos, no exista por lo menos

un plano que pueda relacionarse con ¢l punto de vista de algiin

personaje). : )

Algunos investigadores han intentado proporcionar una solu-
cidn: general a este problema. Mencionemos tinicamente (a pesar
de sus dificultades) 1a idea de Francois Jost referente a la distin-
ci6n entre focalizacién y lo que él llama “ocularizacién” (la cual,
por lo menos, nos parece interesante por su definicion de la foca-
lizacién tnicamente en términos del saber respectivo del narra-
dor, de los personajes y del espectador). Se trata, por lo demis,
del mismo problema que plantea Francis Vanoye cuando consta-
ta, a propésito de un breve andlisis de La condesa descalza, de
Joseph L. Mankiewicz, que “no existe superposicion ni conver-
gencia de los dos focos (la imagen v el sonido)”, y que puede
muy bien existir una focalizacién externa en la imagen respecto
de un personaje que esté en focalizacion interna en lo referente al
sonido. Asi, la mayor parte de los andlisis se concentran sobre
uno u otro de estos dos aspectos (generalmente sobre el punto de
vista, relacionado con la mirada de los personajes y con el encua-
dre, lo cual quiere decir con la “mirada” del narrador). Hablemos
un poco acerca de todo esto antes de volver a la problemdtica de
la enunciacion. - . :
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3.3. Punto de vista de los personajes, punto de vista del
narrador

Por definicion, el punto de vista es el lugar desde el cual se
mira. De manera mds general, es también el modo en que se
mira. En el film narrativo, este punto de vista, durante la mayor
parte del tiempo, se asigna a alguien, ya sea uno de los persona-
Jjes del relato, o bien, expresamente, el responsable de la instancia
narrativa. Analizar un film narrativo en términos de puntos de
vista (0, lo que viene a ser lo mismo, de miradas), es, pues, cen-
trar el andlisis esencialmente sobre lo que se ha dado en llamar la
“mostracién” (André Gaudreault), por oposicion a la narracidn en
sentido estricto. Lo esencial, en la mayor parte de estos andlisis,
es poner en evidencia la compleja relacién existente entre el pun-
to de vista de la instancia narrativa y el de los distintos persona-
jes. .

Un ejemplo ya cldsico, pese a su brevedad y la del fragmento
analizado, es el andlisis realizado por Nick Browne a partir de un
fragmento de 12 planos de La diligencia, de John Ford. Se trata
de un subsegmento situado mds o0 menos en el primer cuarto del
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Doce planos de La difigencia (1939), de John Ford.
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film, y cuya accién no es demasiado espectacular: durante la pri-
mera parada de la diligencia, los pasajeros se enteran de que los
* indios han cortado el camino y que el destacamento de la caballe-
ria que les ha acompafiado hasta alli debe regresar. Después de
_ una corta deliberacién, los pasajeros deciden continuar a pesar de
todo, y se acomodan para comer en espera del momento de la
partida. Nick Browne analiza precisamente este instante en el que
los personajes se sientan a la mesa. Lo esencial del anélisis con-
siste en un descubrimiento sistemdtico de las miradas que operan
en este fragmento: : e :

1) Miradas de los personajes representados en la imagen:
éstas se subdividen, a su vez (y en funcién de la persona a la que
se mira), en las miradas internas de un plano determinado (en los
planos 2 y 4, Ringo mira a Dallas; en el plano 11, todos los per-
sonajes presentes en el plano miran a Lucy Mallory) y las mira-
das hacia el fueracampo (en los planos 3 y 7, todos los personajes
miran hacia el mismo punto del fueracampo, el lugar en el que se

encuentran Ringo y Dallas; en los planos 5 y 6, un campo-contra-
campo juega con el fueracampo relacionado con la mirada de lds

dos mujeres). §
2) “Mirada” de la cdmara, materializada mediante el encuadre
(que por si mismo implica una cierta distancia y un cierto eje de
la filmacién): Browne se interesa esencialmente por el mayor .o
menor grado de coincidencia entre esta mirada de la cdmara y la
mirada de un personaje: dicho de otro modo, intenta averiguar si
el encuadre “representa” la mirada de un personaje o tinicamente
“la de la propia cdmara” (=la del enunciador del film). Asi, los
planos 1 y 12 (vista general de la mesa), y también la serie
3/7/9/11, son planos “anénimos” (nobody's shots), que sélo
representan el punto de vista del narrador. Por el contrario, los
planos de lIa serie 2/4/8/10, filmados desde el punto de vista de
Lucy, representan la mirada que ella mantiene sobre la pareja
Ringo-Dallas: son lo que Browne llama una “mirada representa-
da” (depicted glance). =
La conclusién que extrae el autor de todas estas observaciones
es la siguiente: en el fragmento analizado existe una disimetria
entre dos grupos de personajes, Ringo-Dallas por una parte, y
todos los demads por la otra: Durante todo el fragmento, estos dos
grupos no aparecen jamds juntos en el encuadre (excepto en el
plano 12, en el que un cambio radical del eje de la filmacion
subraya el nuevo reparto de lugares alrededor de la mesa). Ade-
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mds, los personajes del grupo de Lucy tienen el poder: 1) de
mirar hacia el fueracampo, y 2) de poseer una mirada que sea
“representada”, lo cual, en términos de encuadre, no sucede con
el otro grupo: Dallas mantiene los ojos bajos, Ringo mira casi
exclusivamente hacia el interior del plano (excepto, un poco tar-
diamente, en el plano 10}, y, sobre todo, los planos del grupo de
Lucy no “representan” su mirada, sino que permanecen “andni-
mos” (=atribuidos a la instancia enunciadora y solo a ella). Asi,
todo el fragmento gira alrededor de la figura de Lucy, ya sea
viéndola en el acto de mirar, ya viendo a través de sus ojos. Por
todo ello, el film inscribe, en la forma misma de su puesta en
escena, la idea central de este fragmento: la jerarquia social que
sitiia a Lucy Mallory, esposa de un capitén del ejército, y acci-
dentalmente también al banquero y al caballero sudista, en un
lugar mds alto que el de la prostituta Dallas y el fuera de la ley
Ringo. Dicho de otro modo, ¢l discurso del film es, en cualquier
caso, doble; al relato propiamente dicho del enfrentamiento entre
los dos grupos se superpone, en el nivel de la enunciacién, un
discurso sobre las miradas y los encuadres (que ademds confirma
con exactitud la primera idea). (Arrastrado por su demostracidn,
Browne llega incluso a afirmar que el campo-contracampo, que
scfiala el enfrentamiento directo entre las dos mujeres, es también |
disimétrico, puesto que el plano 6 estd filmado desde el punto de
vista de Lucy, y el plano 5 no estd filmado desde el punto de vista
de Dallas, lo cual ya nos parece menos claro y mds dificil de
verificar con absoluta certidumbre.)

Extendi¢ndose més ampliamente sobre la cuestién de la enun-
ciacién, Browne leva el andlisis de este fragmento hasta la afir-
macion de la existencia de una relacién general entre lo dicho y
el decir (la ficcién y la enunciaci6n): segtn €1, cada emplaza-
miento de la cdmara, cada punto de vista, constitilye una marca
de la enunciacién. Paralelamente, el trabajo del espectador con-
siste en establecer, sin interrupcidn alguna, este nexo entre la fic-
cidn'y la enunciacion, pasando de una situacién de puro especta-
dor “que se mantierie a distancia” (en el caso de los “planos
anonimos”, los momentos relacionados con la instancia narrati-

'va) a una condici6n activa, que le Ileve a identificarse con el acto

de la enunciacién (por ejemplo en el caso del travelling hacia
adelante del plano 4, asociado con la “mirada representada” de
Lucy). No vamos a seguir a Nick Browne en esta afirmacién. Si
la nocién de “marcas de la enunciacién” debe mantener cierla
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coherencia, mas vale reservarla para el caso en el que exista efec-
tivamnente un marcaje. Por €l contrario, si cada encuadre es una
marca de la enunciacién, nada estard marcado, porque todo lo
estard de la misma manera. '

Estas consideraciones sobre el punto de vista adquieren su
mayor consistencia cuando se las aplica a este tipo de cine férrea-
mente narrativo (en el que la nocién de mirada puede establecer
relaciones creibles corn los personajes, por ejemplo).

Para citar un film bastante préximo, cronolégicamente-hablando,
" al de Ford, veamos el interesante andlisis de una escena de Luna

nueva de Howard Hawks, realizado por Vance Kepley. Partiendo de
un pancrama general de las definiciones “espontdneas” del montaje
clasico, “transparente”, Kepley constata que estas definiciones giran
todas ellas alrededor del empleo de un espacio tridimensional, que
un observador imaginario exploraria con toda la tranquilidad del
mundo, creando asi en el espectador la sensacién de un espacio real,
Su andlisis versa sobre una escena de un film cldsico —la escena del
restaurante— que a primera vista podria parecer que respeia esta
integridad espacial de tipo “teatral”. El objetivo del anilisis es
demostrar que, de hecho, el espacio se manipula y “falsifica” de tal
manera que la escena no podria existir en modo alguno en la reali-
dad. Kepley analiza esencialmente los raccords, sobre todo la direc-
cién de las miradas, y la posicién de los personajes en el encuadre y
en relacién con el decorado. Gracias a un minucioso examen de los
34 raccords que incluye la escena (en la que la banda sonora es inin-
terrumpida, asegurando as{ la nmdad sintagmética), Kepley demnues-
tra que, de un plano a otro, los personajes se desplazan ligeramente
en relacidn al decorado (lo cual, como es bien sabido, forma parte de
las condiciones tradicionales del rodaje), pero sobre todo que estos
desplazamientos no son fortuitos, sino que, al contrario, responden al
deseo de situar al personaje de Walter (Cary Grant) en el centro de la
escena y, deniro de lo posible, en el centro de la imagen. Aqui, pues,
el nivel de la enunciacién, centrdndose en la figura de Walter, entra
en (ligero) conflicto con el de la ficcion (en el que, en principio, los
tres personajes estin en pie de ignaldad), a costa de una pequefia
trampa en relaci6n al realismo representativo.

3.4. La cuestion de la “voz” narrativa

Hemos insistido un poco en estos andlisis relativos al punto de
vista porque tienen la enorme ventaja de ser muy concretos en su
objeto, y a menudo muy. elocuentes en sus conclusiones. Pero,
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como ya hemos dicho, esto no es més que un aspecto de la pro-
blemdtica de la enunciacién. Otro aspecto importante de este pro-
blema —mds diffcil de aplicar al estudio de los films— es el de
la voz narrativa (para recoger aqui el término de Gérard Genet-
te), es decir, el de las relaciones entre el narrador y la historia
contada. ;Cémo se sitda la narracion temporalmente en relacion a
la historia? ;Es anterior, posterior, simultdnea... o “intercalada™?
La instancia nafrativa, ;jes o no interna a la diégesis del film? Y
en fin, ;cudl es el grado de presencia del narrador en el relato?
Para designar todas estas posibilidades, de las que €1 mismo ha
proporcionado una primera tipologia, Genette ha creado un voca-
bulario especial (homodiegético/heterodiegético, por ejemplo),
pero atn estamos muy lejos de disponer de un método general
para el andlisis de films en términos de voces narrativas. Por
lestra parte, nos limitaremos a proporcionar dos ejemplos:

341, Aparecido en 1972, el andlisis del prélogo de Ciudadano
Kane realizado por Marie-Claire Ropars fue uno de los primeros
que abordd explicitamente el estudio de un film desde este punto
de vista:

“Ya que no podemos proceder a un andlisis exhaustivo de las
categorias constituyentes de la narratividad, hemos querido interro-
garnos sobre la narraci6n, y especialmente sobre la perspectiva
narrativa en su misidn de presidir la jerarquizacién de las voces pro-
ducidas por el film. ;Quién ‘habla” Ciudadane Kane? ;Cémo se
manifiesta el narrador donante del relato, y cudles son sus relaciones
con los distintos puntos de vista manifestados? En breve, ;quién es
el autor implicito que hay que distinguir cuidadosamente de cual-
quie_r tipo de autor real?” (“Narration et signification”, pag. 12.)

El film, evidentemente, se presta muy bien a este tipo de inte-
rrogacion: se frata, en efecto, de un film-encuesta en el cual se
nos cuenta la vida de un personaje, por una parte, a través de dis-
tintos testigos “intradiegéticos”, por otra, mediante el trayecto de
otro personaje, el periodista, que “retine” los diversos testimonios
y, en fin, por medio de un narrador omnisciente que organiza el
conjunto (como ocurre en cualquier tipo de relato). Ademas de la
definicién de estos distintos niveles de la enunciacion, el anélisis
de Ropars incluye un andlisis de sus relaciones, a partir de las
huellas de cada uno de ellos en el texto filmico.
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De manera deliberadamente paradéjica, prefiere concentrarse
en los' dos momentos del film que “ignoran tanto la representa-
cién de los narradores como la presencia del encuestador”, a
saber, el prologo y el epilogo, uno y otro situados en Xanadt, la
fabulosa residencia de Kane, respectivamente en el momento de
su muerte y en el de la dispersién de sus colecciopes. E] andlisis
del prélogo permite a Ropars localizar “la existencia de un
hablador soberano”, expresién mediante la cual se designa “el
origen de esa voz no fonética, inicamente perceptible en la orga-
nizacién del montaje, que desempefia una funcién andloga a la
del yo implicito que acompafia a cualquier objeto del relato” (lo
que en general se.denomina el narrador abstracto), voz que hay
que distinguir de la del locutor (=emisor de palabras que se oyen
realmente en la banda sonora). Este trabajo analitico del prélo-
g0, que consta de 22 péginas, consiste, asi, en localizar los sig-
nos de esta “habla”. De este modo, por ejemplo, Ropars _descu-
bre elementos de repeticién entre planos, que afirman
implicitamente el poder del montaje en lo que se refiere a “tra-
bajar en la discontinuidad espaciotemporal” y “establecer (...)
una continuidad que sélo procede de la palabra, en modo alguno
de la imitacién de lo real”. También examina detalladamente los
planos “documentales” sobre el parque de Xanadd, afirmando
que estdn “sometidos a un sistema de escritura que 103_ relata en
lugar de describirlos”. : .

Naturalmente, el epilogo en su conjunto es atin més rico desde
el punto de vista del andlisis de la enunciacion, puesto que en él
se “confirma en toda su soberania el papel del narrador, que se
reserva develar el enigma después de haberlo planteado™. Pero lo
que descubre el anilisis (en este caso-particu_larménte'ix?spuado y
productivo) es que esta aparente clausura, bajo los auspicios dela
sumisién a la voz-del-narrador, es una trampa. El recorrido a ira-
vés del cual el film permite descifrar ese sentido (de la palabra
“Rosebud” pronunciada a la inscripcién “Rosebud” pintada en el
trineo que arde en la hoguera) establece correspondencias y
transformaciones que “denuncian” “la ausencia misma de sentido
de ese retorno al sentido” (ésta es la conclusi6n, sobre todo, del
andlisis de las rimas entre el prologo y ¢l epilogo, con el mono-
grama “X” y el cartel de “No Trespassing”). Partiendo de estas
premisas, el autor termina leyendo a partir de ahi todo-el.fﬂm
desde ¢l punto de vista de las voces narrativas, COmo un COI]_]IJI:Y()
de relatos “en el que la clausura no interviene mds que para sefia-
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lar 1a vanidad”, relatos que tnicamente estdni ahi “para paliar la
insuficiencia de un relato anterior”, el noticiario del principio.

Con el artfculo de Jean-Paul Simon “Enonciation et narration”
(1983), pasamos a un enfoque mds directo y explicito (y mis ted-
rico) de los fendémenos enunciativos. Los dos films estudiados
(La dama del lago, de Robert Montgomery, y Film, de Samuel
Beckett) se analizan como “un caso de narcisismo enunciativo”
(el primero) y como un ejemplo casi teratolégico de utilizacién
de a mirada y del punto de vista (el segundo). El primero de
estos films es célebre en la historia del cine porque Heva préctica-
mente tan lejos como resulta posible la cuestion de la identifica-
cién de Ia mirada de la cdmara con la mirada de un personaje: el
héroe (interpretado por el propio director) es también el narrador,
y todo el relato se desarrolla a través de su visién de los aconteci-
mienios (el film se rodd enteramente en “cadmara subjetiva”, con
poquisimas excepciones). Por todo ello, constituye un caso fasci-
nante para el andlisis.de la enunciacion filmica (y, de hecho, los
narratologos lo citan muy a menudo). Simon basa menos su ané-
lisis en las caracteristicas de conjunto (coincidencia narrador/per-
sonaje principal/punto de vista) que en los momentos que esca-
pan a esas caracteristicas, Por ejemplo, el principio del film, en el
que el parrador se presenta al piblico, anunciando su papel de
personaje principal de un caso que ya pertenece al pasado y el
hecho de que va a relatar este caso que €l conoce tan bien (“I'm
the guy who knows”): momento particularmente complejo, en el
(ue el personaje héroe se presenta como un autor, aungue es un
autor ficticio (un autor de ficcién), mientras que el actor que
encarna a ese personaje es en realidad el director (el autor; si se
quiere, real) del film... sl ' '

El andlisis de Jean-Paul Simon no toma la forma de un andlisis
microtextual, sino que se presenta como una lectura del relato en
sus grandes articulaciones, privilegiando todos los significantes
de la relacién entre el narrador y el destinatatio del relato (en este
£as%0, a menudo inscrito en el film). También examina los desdo-
Blamientos de la situacion narrativa (entre el narrador que se pre-
senta en la primera secuencia y el héroe tal como se le ve en el
testo del film). o ' R

Asimismo, el andlisis de Film se interesa sobre todo en demos-
frar de qué manera la pelicula “rompe ampliamente con la pricti-
e normal que consiste en relacionar el foco narrativo o bien con
la banda sonora (por mediacion de una narracién en ‘primera per-
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sona‘), © con otros procedimientos, entre los cuales puede citarse
la aparicién del narrador™. El film cuenta un caso de desdobla-
miento “imposible’™ un personaje es perseguido sin que en prin-
cipio se sepa quién le persigue. Al final del film sabremos que ¢l
perseguidor era €l mismo. La persecucion estd filmada desde el
punto de vista de un Ojo (que se abre con los tftulos de crédito),
pero esta focalizacidn “interna’ no se hace nunca evidente en el
film, en el que se signe al personaje sin que nunca se diga quién
lo est4 viendo, y s6lo al final se comprende, ya retrospectivamen-
te, que era observado... El analista se interesa, pues, por esta
“anomalia™ de la relacién narrador/personaje “que se subraya sin
por ello tomar la forma de una direccién o de una inversién de la
mirada” (inversién evidentemente impensable, puesto que el ojo
~que mira es el del personaje: de ahf la “monstruosidad” de la que
habla Simon). _
~ El andlisis de la posicién del parrador no ha hecho mds que
empezar, y cada andlisis que se realiza es tinicamente un intento
de teorizacién general, El estudio de Ia temporalidad narrativa es,
sin duda, el aspecto mds simple de esta cuestién {por lo menos,
en la medida en que las relaciones temporales vengan sefaladas
en la banda sonora), mientras que, hasta el presente, ¢l de la posi-
cién del narrador (y de los narradores internos de la historia) no
es mds que el estudio de los casos particulares representados por
cada uno de los films analizados.

En un estado mas embrionario aun se halla el andlisis de la
otra vertiente del problema de la enunciacién: el de las relaciones
entre- el film y su destinatario, el espectador. El estudio de las
estrategias de lectura (reader's response theory), que se viene
desarrollando desde hace algunos afios en los estudios literarios,
ha tenido muy pocas aplicaciones filmol6égicas, y la relacién
entre el film y su espectador se ha estudiado hasta el momento
casi exclusivamente en términos psicoanaliticos (véase el aparta-
do 6.3).

La dnica excepcidn notable es el articulo de Roger Odin ya cita-
do, “L'entrée du spectateur’dans la fiction” (sobre el principio de
Une partie de campagne). Bl andlisis sigue paso a paso el desarrollo
del inicio del film (los titulos de crédito, con sus inscripciones schre
un fondo acudtico que se desliza, los dos carteles de advertencia de
los productores v, en fin, los dos primeros planos diegéticos del film)
y hnee emerger los distintos elementos que, durante ese principio, se
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dirigen mds o menos explicitamente al espectador, asf como las
diversas posiciones espectatoriales correspondientes: de este modo,
durante los titulos de crédito, las inscripciones gréficas sobre el fon-
do acudtico que se desliza instituyen dos “posicionamientos” del
espectador con respecto al film (leer versus ver), y este conflicto
contrapone los titulos de crédito y el film, que esti basado en otro
posicionamicnto del espectador, el que supone el efecto-ficcidn: més
atin, los dos carteles sitdian al espectador en una posicién intermedia
entre la de lector de titulos de crédito y la de lector de ficcidn: etc.
Advmamos, de todas maneras, que en este andlisis se trata siempre
de un “archiespectador™, cuya posicién se describe como variable en
funcion de los elementos inscritos en el texto, pero Haica en tanto
s6lo se describe un tnico trayecto de lectura (aunque Odin, al pare-
cer, sugiere que en ciertos puntos del texto Ios conflictos entre los
diferentes posicionamientos inducidos Por ese mismo texto pueden
suponer distintas actitudes efectivas por parte de un espectador real).
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5 El analisis de la imagen y el sonido

Con esta separacién tan neta, en dos capitulos, entre el andlisis
del relato y el de la banda de imagen y de sonido, parece que
queremos decir que se trata de dos enfoques distintos del film.
Conviene, pues, de entrada, subrayar que esta divisién Gnicamen-
te responde a la comodidad de la exposicion. Advirtamos primero
que s casi imposible analizar correctamente un relato filmico sin
hacer intervenir consideraciones relacionadas con ¢l aspecto
visual de ese relato, Esto es absolutamente evidente en lo que se
refiere a los dltimos puntos que acabamos de tratar (Ja focaliza-
cién, la ocularizacion, el punto de vista), cuyas denominaciones

" ya indican suficientemente su relacion con la mirada. Pero ni
siquiera el mds puramente “estructural” de los andlisis puede evi-
‘tar tener en cuenta las manifestaciones visibles de las estructuras
narrativas: se puede (y, sin duda, se debe) convertir en actancia-
les los rostros, los vestidos y las posturas de los actores, pero
también la iluminacion, los dngulos de filmacidn e incluso los
decorados y la propia puesta en escena.
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A la vez, la banda de imagen dificilmente puede analizarse
sola. Por supuesto, estamos de nuevo frente a la cuestién de la
narratividad en €l cine. En el curso de la historia del cine, nume-
rosos films han intentado abordar esta cuestién, con la intencién
de escapar —totalmente o en parte— a esta “obligacién” de la
narratividad (pronto veremos, a propdsito del trabajo sobre el
encuadre, el ejemplo de Cieloviek s kinoapparatom [El hombre
de Ia cdmara], que es un film resueltamente antinarrativo). Es
probable que en algunos casos de films excepcionalmente poco
narrativos, s6lo deban abordarse los procedimientos analfticos de
la banda de imagen (es lo que, entre otras cosas, sugiere Domini-

que Noguez a lo largo de su ensayo dedicado al “cine under-

ground americano”), pero nos parece que el andlisis de la imagen
debe referirse précticamente siempre a cierto tipo de categoria
mas amplia, comparable a la categoria de la narratividad. En el
caso —totalmente mayoritario, incluso hegeménico, en los anali-
sis publicados— de films (aunque sea minimamente) narrativos,
estd claro que la imagen siempre debe definirse también a través
de la narracién.

Vamos a repetir aquf lo que ya hemos afirmado a propésito del
andlisis textual y del andlisis del film como relato: en lo que se
refiere a la imagen y al sonido, no existe en absoluto ningiin tipo
de método universal de andlisis, ni para una ni para otro, En este
terreno, la actitud general del analista implica;

1) Que sabe con precisién hasta qué punto desea autonomizar
la banda de imagen en su andlisis (sobre todo, aunque no fnica-
mente, en relacién con el relato).

2) Que conoce las funciones generales de los pardmetros
visuales de un film, asi como sus variaciones en el curso de una
historia, y sabe, a partir de aqui, escoger un eje analitico apropia-
do para el film estudiado.

3) Finalmente, llegado el caso, que sepa incluso convocar, y
fransponer, ese método extrafilmico de andlisis, haciéndose cons-
ciente de los limites de una transposicién de este tipo. En otras
palabras, de ahora en adelante no vamos a poder proporcionar
ningiin “truco”, ninguna receta, sino que mds bien vamos a citar
ejemplos —buenos ejemplos— de la materializacién de esta acti-
tud. .

' Pero-antes de exponer estos distintos ejemplos de andlisis de la
imagen arbitrariamente repartidos, siempre por razones de como-
didad didactica, entre el andlisis del encuadre, del espacio narrati-
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vo, el andlisis de la pldstica y de la retérica de la imagen, nos
parece 1til, como hicimos a propdsito del texto y del relato,
explorar en algunas pdginas el territorio del andlisis de llas_ artes
visuales y sonoras, principalmente de la pintura y de la muisica.

1. EL CINE Y LA PINTURA

La comparacién entre el cine, la pintura y lla misica es tan
antigua como los primeros discursos sobre el film. No vamos a
prolongar aqui este ejercicio retdrico, ?ero_csbozaremos jal’g}mos
posibles nexos de unién entre el andlisis Ide ﬁlms y el andlisis de
obras pictéricas y musicales. Estos tltimos gozan del una‘larga
tradici6n, casi tan rica como la del andlisis del relato literario, ffle
manera que deben ser legftimamente capaces de actuar como dis-
ciplinas de referencia para el andlisis de films. Es evidente que f.:l
andlisis pldstico y ritmico tiene que desempefiar un papel de pri-
mer orden en el andlisis de un film experimental. Ademads, §1
modelo pictérico atraviesa toda la historia del cine, desde lqs pri-
meras Pasiones a la estética sansulpiciana, al “nuevo realismo”
contemporaneo. :

Recordemos brevemente, a titulo de ejemplo, las citas de David
realizadas por Abel Gance en su Napoledn (1927); las referencias a
la pintura flamenca en La kermesse hervica, de Jacques Feyder
(1934); la fascinacién gue experimentaba Eisenstein por El Greco, o
la de Eric Rohmer por la pintura roméntica del siglo XIX, por no
hablar de Godard, cuya obra parece obsesionada por ciertos pintores
y ciertas cuestiones relacionadas con la representacion pictorica: las
citas de Renoir, Klee y Picasso ya desde Al final de la escapada, El
pequefio soldado o Pierrot el loco, o més recientemente. Goya y
Rembrandt {Pasion).

Resulta evidentemente imposible dar cuenta de todqs los
modos de andlisis pictdricos ‘desarrollados en los tltimos sxglo§.
Como en muchos otros campos, €l siglo XX ha tendido a consi-
derar en su integridad un corpus cada vez mads enorme, que des-
borda rapidamente los limites de nuestra cultura para incluir las
artes de todo el mundo. Si los enfoques formales como.el de Am-
heim (que abordaremos un poco més adelante) son relativame:nte
raros, hemos asistido en contraposicién al florecimiento de méto-
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dos criticos, histdricos y analiticos en la linea de la “iconologia”
de Erwin Panofsky, que combina precisamente la consideracién
del contexto hist6rico de las obras (y sobre todo de las fuentes
externas —por ejemplo escritas— susceptibles de aclararlas) con

‘el andlisis formal y composicional. Una vez més debemos decir

que ¢l cine es heredero de la pintura tinicamente de manera indi-
recta, de modo que todos estos enfoques analiticos s6lo nos serdn
atiles por su inspiracién general. (Ha existido, ademds, un intere-
sante paralelismo entre el andlisis de films y el de cuadros en las
dos. dltimas décadas, incluyendo —entre otras cosas— intentos
de “semiologizacién” del andlisis pictérico que no dejaban de
presentar ciertos problemas mds o menos analogos a los de la sig-
nificacién en el cine.) . ' -

1.1. El andlisis pictérico: algunos ejemplos

- Bl andlisis de obras pictéricas goza, pues, de una antigiiedad
mucho més considerable, sin'lugar a dudas, que la del cine, atra-
vesado por miltiples tradiciones que a veces se remontan a las
reflexiones de Platén sobre la imitacién artistica ¥ que no han
dejado de despertar el interés de la teoria del film. No podemos
desarrollar aqui una historia de las tradiciones analiticas con res-
pecto a los cuadros, pero demostraremos el interés que pueda
tener para el andlisis de films. Para ello, vamos a atenernos a dos
o tres ejemplos,

1.1.1. Los salones de Diderat :

Los célebres “salones” de Diderot, por ejemplo, que son de
hecho uno de los primeros ejemplos consumados de critica pict6-
rica, son también muy reveladores. De entrada, sorprende la
extension de las descripciones, y sobre todo su cardcter “ficcio-
nalizado”: un cuadro da a ver un mundo imaginario (lo que noso-
tros llamarfamos un universo diegético), en el cual el espectador-
critico penetra, se pasea y experimenta —en cierto modo— su
interior. Para nosotros, acostumbrados por al'menos un siglo de
incesantes revoluciones formales a la idea de que el cuadro con-
siste ante todo en “manchas de color conjuntadas en un cierto
orden”, esta adhesién que insiste .en un supuesto contenido del
cuadro es un poco sorprendente. Pero es precisamente en este
punto donde la lecci6n resulta interesante para el cine (para el
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cual 12 sustancial cuestién de la abstraccién no resulta demasiado
importante): en sus andlisis, Diderot se interesa de hecho, y ante
todo, por las relaciones entre el cuadro y su espectador, por la
“creencia” que el cuadro suscita, por la naturaleza de la puesta en
escena representativa, por los medios del efecto dE lo real, <'3s
decir, por la tictica mediante la cual el cuadro puede‘ atraer, atra-
par y vincular” mejor al espectador. A pesar del cardcter f)bsoleto
de todo un aspecto de su pensamiento (sobre la jerarquia de lqs
distintos géneros, por ejemplo), se trata, en ¢l fondo, de una acti-
tud relativamente “moderna”, que plantea problemas no despro-
vistos de pertinencia para el cine.

1.1.2. La percepcién visual segiin Rudolph Arnheim

Pero, por otro lado, y en el campo del ana’lli§is p_ictér’ico,.sc
destaca igualmente un trabajo reciente, de apariencia més bien
formalista: el de Rudolph Ambheim sobre el encuadre y la compo-
sicién pictérica (aungue no tiene nada que ver con el de Dlderot).
Deseoso de demostrar (o al menos de experlmenta{) una tesis
general (el cardcter esencialmente “centrado™ de 1al pintura occi-
dental), Arnheim examina, agrupdndolas no por sujetos sino por
modos de composicién, obras pictéricas de €épocas muy diversas.
En un capitulo que trata acerca de la més o menos intensa acen-
tuacion del centro (geométrico) de un cuadro, retdne, en_el espa-
cio de unas pocas pdginas, descripciones y reproducc10ne§ de
cuadros debidos a pintores tan distintos como Franz Kline,
Ingres, Bruegel, Caravaggio, Fra Angelico, Picasso, Manet, Rem-
brandt, eic., y trata en régimen de igualdad, por poner un ejem-
plo, tanto cuadros figurativas como abstractos.

*Cuando el ojo ve por primera vez un cuadro determinado, debe
enfrentarse a una situacidn inédita: debe oﬁentarge, legcontrar una
estructura que permita al espiritu comprender el significado de ese
cuadro. Si el cuadro es figurativo, la primera tarea consiste en com-
prender su tema, pero el tema depende de la forma, de la organiza-
cién de formas y colores, la cual aparece en estado puro en las obras
‘abstractas’, no miméticas”.

Esta brevisima cita no pretende, evidentemen?e, captar la‘ sus-
tancia del libro de Arnheim, sino sefialar qué tipo de le.cfnones
pueden extracrse para ¢l andlisis filmico. La primera leccién —a
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condicién de que sc transfiera correctamente— consistird en esta
insistencia en el nivel formal “puro”. Sin duda, no es posible
retomar con exactitud las nociones de centro, de medio, de com-
posicién y de equilibrio pldstico, definidas a propésito de la pin-
tura. Ademads, es muy raro que la comprensién del “tema” de un
film plantee problemas del tipo de los que evoca Arnheim (que
devienen pertinentes, por el contrario, para abordar, digamos, un
cuadro alegérico como los que se pintaban en el siglo pasado
para el Prix de Roma).

En contraposicién, es importante antes que nada recordar que
un film es rambién una obra pléstica, cuyo objetivo, al menos
parcialmente, es que el ojo experimente un cierto tipo de placer,
y luego generalizar, en lo que se refiere a la forma filmica, la idea
de una dependencia del tema en relacién a la forma. Finalmente,
podemos sefialar aqui, a pesar de la aparente incompatibilidad de
las problematicas, que Arnheim, como Diderot, piensa siempre
en sus andlisis en el espectador, se diria que en la relacién
“estructural” existente entre el 0jo del espectador y la composi-
cién de la obra. :

LL3. Pesca nocturna en Antibes (Picasso, 1939) analizado
por Rudolph Arnheim

Para seguir ilustrando el interés del andlisis pictérico, tomare-
mos un ejemplo concreto del mismo autor: un breve anslisis de
este cuadro, =

_ Arnheim parte de la hipétesis de que, en un buen cuadro, el
significado principal debe expresarse directamente en las “pro-
piedades de la forma visual”, por lo cual s¢ propone seguir lo
mds de cerca posible aquello que estd totalmente presente ante
nuestros ojos, dedicdndose a la realizacién de un detallado inven-
tario descriptivo. Asf, distingue tres zonas principales en el cua-
dro de Picasso: el panel vertical de la izquierda que representa la
ciudad y el castillo medieval de Antibes, el medallén central de
los dos pescadores en su barca, rodeada de luz y de peces, y el
panel de Ia derecha, con las dos chicas sobre una escollera de pie-
dra. Estd escollera, que se éncuenira en primer plano, se relaciona
directamente con nosotros mediante los sélidos cimientos de las
paredes que se encuentren en la base del cuadro: “Después de
haber sido transportados de izquierda a derecha por el cuadro,
nos sentimos atrapados y retenidos por las dos Jovenes que, con
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Picasso, Pesca noclurna en Antfbe:s {(1939). _
Nueva York, Museo de Arte Moderno, Col. Simon Guggenhieim.

su bicicleta y su helado, con sus cabellos al viento y sus promi-
nentes pechos, parecen estar alli para rep_resen-taf’a los despreocu-
pados y estéticamente alejados 'espec_tadoreg ; Este purto. de
observacién sirve igualmente de separador: priva a ’105' pescadp—
res de una parte de la comunicacién directa que p’qdnan mantener
con el observador. “Picasso presenta la escena central mas como
algo que se mira que como algo que estd alii.”

‘Arnheim dedica la parte central de su estudio al analisis de la
representacién de los dos pescadores, situados en la escena central
que es “frontal y plana como una fac_hac;la”. antrapone a los dos
personajes: el de la izquierda, que se inclina hacia el agua por el-}ci-
ma del borde, es pasivo y contemplativo a pesar de su infensa mira-
da, v, sin embargo, parece animado por un torbellino de forrpas acti-
vas (“Yace sobre su vientre, con la c_abeza.'co]gapd_p' y los pies en el
aire, formando asi un eje oblicuo, de modo que existe a la vez en el
_plano frontal y en el espacio tridimensional”); por e} contrario, el que
" blande el arpén en plena accibn, a la derecha, estd representado en
las orientaciones mds estdticas: “Las horizentales del cuerpo y de la
cabeza, repetidas por el paralelo del braze izquierdo, asi como las
_verticales de Ia pierna, del brazo derecho y del arpdn, constituyen en
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conjunto una construccion estable en portico”. Arnheim sefiala que
“este tipo de contradiccién paradéjica entre la naturaleza de la accién
representada y la dindmica de las formas que la representan no es
nada extrafio en las artes, Asi, en La Resurréccion, de Piero della
Francesca, el cuerpo de Cristo que se eleva estd encuadrado de fren-
te, en una serena estructura de horizontales y verticales, mientras que
los inméviles durmientes estdn desparramados alrededor, dibujando
diagonales extraordinariamente mdviles, que se van superponiendo
de mariera casi irracional®. :

Arnheim plantea enseguida la cuestién del sentido de este pro-
cedimiento formal: “;Con qué objetivo se aplica en Pesca noc-
furna en Antibes?” *Quizé tendrfamos que recordar aqui que el
cuadro data del mes de agosto de 1939, cuando la inminencia de
la guerra mundial ensombrecia el horizonte. Bn este estallido de
malos augurios, €l asesino de peces pintado en el cuadro adquiere
un significado especial. Contemplado desde la indiferente curio-
sidad de las dos jovencitas, que parecen criaturas nacidas para el
placer y el lujo, la perspectiva de la masacre parece algo irreal,
paralizada en su impacto por su propio alejamiento, por la incom-
patibilidad entre la violencia y ¢l alegre decorado del puerto
mediterrineo.” _ ¥u Y
* Sin lugar a dudas, una transposicién inmediata del método que
sigue Rudolph Arnheim debe enfrentarse al instante con una difi-
cultad evidente: la movilidad de la imagen cinematografica, que
prohibe practicamente cualquier tipo de andlisis compositivo del
encuadre filmico (puesto que las estructuras que quedan al descu-
bierto tras detener la imagen no “retienen” nada, en general,
cuando el film empieza a desfilar por el proyector). Por eso n0so-
tros vamos a citar como primer ejemplo un texto que supo ven-
cer, al menos en principio, esta dificultad: se trata del andlisis de .
Fausto, de FW, Murnau, realizado por Eric Rohmer.

1.2. Fausto, de Murnau, analizado por Eric Rohmer

Este andlisis no estd exclusivamente dedicado a la considera-
¢ion de los encuadres nacidos de 1a compesicion, sino que intenta
proporcionar un “cuadro” teérico mds general para el anglisis de
la puesta en escena y, de un modo mis concreto, de la “organiza-
cién del espacio” en el film. '
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Rohmer define asi, de entrada, tres tipos de espacio que coexisten
en el film, y que éI llama respectivamente espacio pictérico (=la
imagen cinematogréfica como representacién del mundo), espacic
arquitectonico (=partes del mundo, naturales o fabricadas, provistas
de una existencia objetiva) y, finalmente, espacio filmico (="un espa
cio virtual reconstruido en su espfritu con la ayuda de elemento:
fragmentarios que el film le proporciona”). :

Esta triparticién, que no siempre resulta evidente (plantea, sobs
todo, el problema de la reconstruccion de lo “arquitecténico™ en e
sentido que le confiere Rohmer, es decir, de lo que se denomina lo
profilmico), tiene la ventaja de delimitar a la perfeccién y designar
como parcial el cardcter pictérico de 1a imagen filmica.

En su andlisis de la imagen de Fausto entendida como pictori-
ca, Rohmer se abstiene inteligentemente de utilizar ningun tipo
de “claves” (sean del tipo que sean, de esas que tanto fascinan a
algunos y que tan pocos resultados producen). Empieza sefialan-
do que el cardcter pict6rico del film de Murnau procede ante todo
de “su eleccién con respecto a subordinar la forma a la luz” (pag.
17). Asi, la iluminacién de Fausto seria més pictdrica que especi-
ficamente cinematogréfica, por lo que Rohmer se dedica a buscar
(lo cual no es precisamente lo mds convincente de su trabajo)
relaciones con los pintores “tenebristas”, como Rembrandt o
Caravaggio. En lo que se refiere al dibujo, el analista nos dice
que juega con el predominio de la curva, y de manera més gene-
ral con una marcada dindmica interna (“en su caso, es el movi-

" miento el que produce el dibujo”). Este aspecto del andlisis es el

que nos parece mds digno de mencién: en efecto, Rohmer, gra-
cias a una hébil utilizacién de los esquemas de las lineas de fuer-
za en la composicién (obtenidas mediante un calco realizado a
partir de las imdgenes del film sobre el cristal de Ia visionadora,
establece de una manera muy interesante su hipdtesis, demostran
do, por ejemplo, cémo ciertas imdgenes del film se basan plast
camente en un movimiento de convergencia que puede localiza
se @ la vez en la composicion de las imdgenes y en el movimient
(sobre todo de los personajes) que se produce 1. o
Ademds, el libro es ejemplar en lo que se refiere al estatu
que confiere a este andlisis pldstico de la imagen en la perspect

T yéase mds arriba, pag. 83.
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va de un andlisis mas global. Al final de su trabajo, vuelve a defi-
nir y establecer las “direcciones privilegiadas”, reuniendo los
resultados de su andlisis en dos grupos: el de la expansién/con-
traccion y el de la atraccién/repulsion. Bstas dos parejas de con-
ceptos no solo representan, segun él, la caracteristica formal del
trabajo pldstico sobre el encuadre en Fausfo, sino que también
estdn di‘rectamente relacionados con una puesta en escena basada
en apariciones y desapariciones incesantes, asf como —desde un’
punto de vista metaférico— con una simbdlica del film estructu-
rada a través de la gran divisién entre el Bien y el Mal. Aunque a
veces sus conclusiones parezcan un poco forzadas en su deseo de
encontrar “la” férmula que atraviese a la vez ¢l nivel pléstico, el
ficcional y el filoséfico, la tarea de Rohmer resulta ejemplar en el
sentido de que no limita en absoluto el andlisis formal (en este
caso, plastico) a un plano lleno de esquemas ni a una fria estadis-
tica, sino que, por el contrario, se arriesga a plantear —sobre un
terreno a priori muy pocoe favorable— un aspecto interpretativo
plenamente asumido como tal. : ’

Pocos films pueden prestarse de una manera tan evidente

-.como el Fausto de Murnau a un andlisis compositivo y pléstico

como éste, por lo cual no nos encontraremos con demasiados ira-
bajos que alcancen este grado de precision hablando de proble-
mas de este tipo. '

Ya hemos encontrado esta preocupacién en un analista un poco
c_special: Eisenstein. En su caso, el anélisis filmico (realizado casi
siempre a proposito de sus propios films) se incluye en una reflexion
mucho més amplia —que se refiere igualmente a la puesta en escena
(sobre todo en sus cursos del V.G.IK.) y sobre todo a la pintura
(serfa necesario citar aqui sus numerosas descripciones o andlisis de
cuadros)— y finalmente en la construccién de un.sistema estético
global que abarca todas las artes plasticas. '

2. EL ANALISIS DE LA IMAGEN FILMICA

No vamos a recoger aqui las descripciones, ya cldsicas en la
Feoria del cine, referentes a las relaciones entre encuadre, monta-
Je, punto de vista y espacio narrativo. Ya hemos tratado parcial-
mente los problemas del punto de vista, bajo el dngulo narrativo,
en el capitulo precedente. Ahora nos dedicaremos a insistir en los



176 : ANALISIS DEL FILM

andlisis més directamente centrados en los pardmetros visuales,
relativamente independizados de su funcién narrativa (y no
vamos a hablar més sobre la relatividad de esta independencia).
Trataremos, por este orden, 1) del andlisis del encuadre y del
punto de vista; 2) mds brevemente, del montaje; 3) del espacio
narrativo; 4) de la “figuratividad” de la imagen filmica.

2.1. El encuadre y el punto de vista: Cieloviek s
kinoapparatom [El hombre de la cdmara]

Comencemos subrayando una evidencia: a la vez que un signi-
ficante de] punto de vista de los personajes —algo que ya hemos
estudiado en el capitulo 4, apartado 3.3—, un encuadre determi-
nado es también un significante del punto de vista de la instancia
narrativa y de la enunciacion. Por ejemplo, las vistas de los her-
manos Lumiére, aungue muy breves (50 segundos) y compuestas
de un solo plano, representan una posicion de la cdmara y, parale-
lamente, el punto de vista de un observador.

Un estudio de Marshall Deutelbaum aborda estas breves cintas de
los Lumigre segin dos direcciones distintas: una consiste en eviden-
ciar una cierta estructura de la accién ininterrompida que se presenta,
mientras que la otra examina la inscripcién espacial de esta accion.

En esta segunda perspectiva, el autor examina de manera muy
concreta las elecciones de encuadres que realizan los Lumiére (y sus
operadores), en tanto elecciones de un punto de vista sobre un acon-
tecimiento puesto en escena, as como de una distancia en relacién a
ese acontecimiento.

Es su andlisis del film de Dziga Vertov, Jacques Aumont
demuestra que 1a utilizacién del encuadre en el film como mani-

festacién de un punto de vista supone que éste no puede atribuirse

a ninglin personaje mds que al —relativamente abstracto— del
“hombre de la camara™, y recuerda la desconfianza infinidad de
veces demostrada en sus escritos tedricos por el propio Dziga Ver-
tov en lo referente a la visi6n espontdnea (para Vertov, jamds se ve
otra cosa que aquello que ya se ha visto), desconfianza que corre
paralela a una insistencia verdaderamente obsesiva en la vision
como medio fundamental de aprehensidn y conocimiento del

2 Véanse las referencias al final del capitulo.
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mundo. Bstudiar la imagen de los films de Vertov puede, sin
embargo, parecer paradgjico en la medida en que él mismo insiste
en la funcién esencial del principio del montaje, ya que antes que
nada era montador, y en que raramente abordé en sus textos la
cuestién del encuadre. Todo ello no impide que Cieloviek s kino-.

‘apparatom se caracterice sobre todo por un tratamiento muy parti-

cular del encuadre y por sus deliberadas y sutiles composiciones.
Las imdgenes del film estdn compuestas con fotal meticulosidad,
y esta caracteristica estd relacionada con el estatuto mismo del
film, defendido por su autor como film-manifiesto, film “tedrico™.
Aumont define luego las imdgenes vertovianas medianie una
serie de caracteristicas especificas. Se trata de imdgenes que son,
antes que nada, vistas en el sentido primigenio de la palabra, que
suponen en s{ mismas un. punto de vista, es decir, un punto en el

_que se sitta la cdmara: “En una cinematografia sin escenografia

ni puesta en escena, toda la labor del rodaje se concentra en ese
movimiento en el que se determina el punto de vista relativo al
acontecimiento”. Este punto de vista se concibe entonces como
algo radicalmente heterogéneo con respecto a la representacion y
a la funcién narrativa. - .

La bisqueda que realiza Vertov de otra relacién representativa
(=no teatral) se expresa mediante un aumento de las imdgenes
centradas.

_Con el fin de demostrar esta hipétesis, Aumont compara la céle-
bre La llegada del tren con el no menos célebre plano de Vertov que
encuadra a un operador apostado en los rafles del tren. En el caso de
los Lumigre, la cadmara estd exactamente situada para aprehiender el
acontecimiento en su totalidad: “Cémodamente instalada en su refu-

"gio, la cdmara deja que el tren se vaya acercando, al mismo tiempo
que ocupa una posicién privilegiada en relacién a los movimientos
que se desarrollan en el andén; en lo que se refiere a los figurantes,
se agrupan, mis 0 mMenos espontdneamente, segin esa posicion de la
cdmara, a cuyo poder se someten por completo. (...) Cuando el hom-

bre de’la cdmara filma. un tren, su situacién es totalmente distinta;
entre los rafles, posicidn de riesgo méximo, pero también posicién
“directamente” relacionada con el objeto filmado: el hombre de la
cdmara no falsea nada”. ' E

Luego, Aumont relaciona esta manera de tratar la profundidad
con ofras dos caractérfsticas: la frontalidad del encuadre y la dis-
tancia de la camara con respecto a la-accion filmada.
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Destaca también los innumerables retratos de rostros que pue-
den encontrarse en el film, la frontalidad de la filmacién de los
objetos (maquinas de escribir, maniquies, automéviles, autématas
o vasos de cristal), la abundante utilizacién de superficies y colo-
res lisos que amplian abiertamente la superficie del encuadre (los
carteles, las fachadas del café y de los almacenes), el gusio por
los violentos escorzos visuales (la chimenea de la fdbrica en gran
contrapicado, produciendo un efecto de perspectiva que no respe-
ta en absoluto la tradicién pictérica).

La distancia més frecuente es la del plano préximo, utilizada
cuando se trata de mostrar a los trabajadores: “Ni demasiado
lejos, ni demasiado cerca, la distancia exacta que permite asegu-
rar, y traducir en imdgenes, la coparticipacién del trabajador y del
“Kinok’, ese otro trabajador por la misma causa socialista”. A la
inversa, los burgueses en sus calesas estdn filmados de manera
que pueda visualizarse la radical separacion enire el operador y
los temas filmados. En este caso, la ostensiva puesta en escena
del rodaje otorga a todo esto la apariencia de una captura, de una
trampa. '

Este andlisis de las imdgenes de Cieloviek s kinoapparatom,
del gue sélo hemos resumido la primera parte, es sin duda un

andlisis filmico vy, a la vez, un andlisis de los pardmetros consti- '

tuivos de la imagen de este film, Para conseguir esto, el autor pri-
vilegia, en el cuerpo del film, independientemente de la logica
del desarrollo filmico, una serie de planos que intentan dar cuenta
de 1a totalidad del sistema visual del film. Los rasgos mas carac-
teristicos del encuadre y del punto de vista provocan una refle-
xion sobre la percepcitn visual: las relaciones semanticas entre
los planos sélo existen en su coincidencia con las relaciones
visuales:

“El plano del tranvia cortado en dos, si linicamente se relaciona
con la filmacién del divorcio, sélo supondrd un ‘raccord’ en el nivel
semdéntico. Relacionado con los demds planos de tranvias que trans-
forma y trabaja visualmente, se abre sobre el resto del film, proba-
blemente en términos de sentido, pero también en términos visuales
e incluso pldsticos.”

Lo cierto es que este andlisis s6lo es un andlisis de la imagen,
y no tiene nada ni de andlisis textual ni de anlisis del relato.
Al mismo tiempo, en muchos andlisis de detalle de su libro
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Cieloviek s kinoapparatom [El hombre de la camara] (1929),
de Dziga Vertov '
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Cieloviek s kinoapparatom [E| hombre de la camara] (1 929), " Cieloviek s k."n.oappararom [El horbre de la cam
. j . ara) (1929
de Dziga Vertov de Dziga Vertov B h
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sobre Dreyer; David Bordwell insiste en numerosas ocasiones,
como ya hemos sefialado, en los casos de “trabajo” auténomo de
la cdmara con respecto al relato, es decir, casos en los cuales el
puntoe de vista adoptado por la cdmara, v sus variaciones (sobre
todo en los llamados “movimientos de cdmara™), son mis o
menos independientes de la posicién de los personajes.

En un andlisis muy riguroso de La bruja vampire y La pasién de
Juana de Arco, Bordwell descubre numerosos casos, minuciosamen-
te descritos (e ilustrados con bellisimos fotogramas, todo hay que
decirlo), en los que la cdmara ocupa una posicién, eventualmente
mévil, que viene determinada antes que nada por una légica espacial
y no'por una légica narrativa, aqui abriendo una perspectiva, alld
—por el contrario— prefiriendo mostrar el espacio a través de toda
una serie de filigranas 6pticas, puertas, cortinas, etc. Bordwell mues-
ira ademds muy bien que este tratamiento del punto de vista estd
relacionado con el del espacio fueracampe y con la amenaza poten-
cial que representa constantemente en este film de terror. Asi, “el
tiempo y el espacio narrativos no tienen nada que ver con ¢l tiempo y
el espacio de la cdmara. En lo que se refiere a la légica causal del
relato, la cdmara se limita a registrar sélo algunos de sus efectos: el
pénico, las sombras de muerte. {...) Y en cuanto al espacio de la his-
toria, el encuadre extrae su propio ‘guién’, a veces muy alejado de Ia
dominante dramatica” (pag. 105).

2.2. El andlisis de la imagen vy el montaje:
la relacion campolfueracampo

-Ademds del encuadre y la proximidad de la cdmara, el andlisis
puede tomar como objeto la relacion entre los planos, es decir, el
montaje. En este aspecto también debemos decirle al lector que
acuda al capitulo de Estética del cine dedicado a la cuestién del
montaje (el capitulo 2). Por nuestra parte, nos limitaremos a expo-
ner el ejemplo de un anlisis ffimico centrado principalmente en la
funcién del montaje en la produccién de sentido. Y en un problema
de este tipo, resulta casi imposible olvidarse de Eisenstein.

2.2.1. El montaje en Octubre, de Eisenstein

A nuestro entender, el ejemplo mas revelador es el andlisis del
prologe de Octubre realizado por Marie-Claire Ropars (seguido
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de un segundo texto de Pierre Sorlin sobre la misma secuencia) 3.
En “L’ouverture d’Octubre ou les conditions théoriques de la
révolution”, Marie-Claire Ropars analiza los 69 primeros planos
del film, que constituyen una especie de prélogo dedicado a la-
cafda de una estatua del zar Alejandro III. Sin duda, el andlisis no
puede escapar del todo al comentario de la accién representada,
es decir, al aspecto parcialmente narrativo de este prélogo (unos
manifestantes derriban la estatua de un zar), pero acaba privile-
giando radicalmente una serie de caracteristicas formales de los
planos: tamafio, eje, iluminacién, profundidad de campo, longi-
tud, fijeza o movilidad, “tipo” de representacion (“realista” o
abiertamente alegérica). :

Estas caracteristicas formales se analizan sistemdticamente en
el trabajo de transformaciones que se opera de un plano a otro;
transformacidn, evolucién, continuidad y discontinuidad, falsos
raccords, vuelta atrés... Estas operaciones constituyen, propia-
mente hablando, el trabajo de montaje de la secuencia, puesto
que ¢l conjunto de esos 69 planos sélo dura 2 minutos y 9 segun-

-dos, y ademis el mds largo de ellos alcanza Unicamente 7 segun-

dos y 83 centésimas. (Ciertos planos presentan muy pocas image-
nes — 0’16 por segundo en el caso del plano 66— y son casi
imperceptibles: de ahf la necesidad de abordarlos en la continui-
dad del montaje.)

Marie-Claire Ropars, en funcién de la 16gica de las acciones
representadas y sobre todo de las continuidades formales, distingue
siete subdivisiones, desde la “construccidn” de la estatua (mediante
el montaje) que se produce en los nueve primeros planos, hasta su
brevisima destruccién en tres planos. A la vez, subraya las contradic-
ciones que preseéntan las transiciones entre segmentos: paso de una
iluminacidén nocturna artificial a una iluminacioén diurna cuando apa-
recen los manifestantes en las escaleras, discontinuidad de los luga-
res (la estatua, las escaleras, la plaza de las cipulas, el frente, el
espacio de las hoces), Pero lo que mds le interesa es la evolucion de
la representacidn de la accién que ejerce la multitud sobre la estatua:
ascensién. de los pies a la cabeza, desaparicidn de los personajes en
el momento en que se tienden las cuerdas, aparicién arbitrana y vio-
lenta de.los planos de fusiles, culatas elevadas en el aire, y del bos-
que de hoces, desaparicién de los figurantes después del rétulo cen-
tral ¥ contrasie entre una cierta continuidad de las acciones y de los

3 Las referencias se proporcionan al final del capitulo,
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gestos, una iluminacién nocturna parecida a la de los primeros pla-
nos vy una iluminacién diurna que permite inscribir la estatua en un
contexto parcialmente diegético, falsos raccords durante la caida de
las partes del cuerpo de la estatua, etc,

Este minucioso andlisis del montaje (tan sistemdtico como
extenso), que tan bruscamente hemos resumido aqui, permite a la
autora establecer una argumentacion teérica que integra y explica
todas estas observaciones: ésta opone dos tipos de representacion
(relacionadas con dos funciones del montaje), una de ellas llama-
da “discursiva” y basada en la iluminaci6n artificial, la disconti-
nuidad y la ausencia de sujecién referencial; y la otra “diegética”,
basada en una cierta continuidad de las acciones y de los gestos,
una iluminacién diurna, una cierta profundidad de campo, la pre-
sencia de los personajes... Al principio, la estatua triunfa en el
espacio alegdrico nocturno, pero al final del segmento cae, en
falso raccord, en medio de un contexto completamente distinto,
diurno, rodeado por las siluetas de las cipulas en profundidad de
campo. Segtin Marie-Claire Ropars, la acci6n del montaje alter-
nado y de los planos de hoces y de fusiles provoca esta caida por
la inversién del modo representativo de los dos campos en litigio,
mientras la multitud permanece inmévil y encerrada en el.espacio
diegético diurno. ' ' .

El segundo ejemplo que vamos a comentar se centra en el an-
lisis de las relaciones campo/contracampo que se establecen en el
interior de una secuencia, relaciones que, evidentemente, son
producto del montaje. Se trata del estudio de un fragmento de La
Chinoise realizado por Jacques Aumont 4, P '

2.2.2. Elmontaje y el fueracampo en La Chinoise, de Jean-Luc Godard

Estas notas sobre un fragmento de La Chinoise (1967) (72 pla-
nos, 8 minutos y 14 segundos) pretenden estudiar el trabajo de
reescritura del cine cldsico al que se dedicé Jean-Luc Godard
mediante una serie de procedimientos de blogueo del sistema
representativo de la transparencia filmica. Se trata de un frag-
mento que muestra alternativamente planos de Guillaume (Jean-
Ocho planos del principio de Octubre (1927), de S. M. Eisenstein. Pierre Léaud) pronunciando una conferencia politica y una serie

_ : muy heterogénea de otro tipo de planos: otros personajes de la

4 Las referencias se proporcionan al final del capitulo.
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misma escena, los mismos y otros (por ejemplo Serge) que no
pertenecen a la misma escena, y numerosos planos de dibujos y
fotograffas,

No hay ningiin plano general que encuadre a todos los perso-
najes, lo cual, sin embargo, no impide que ¢l espectador localice
de manera empfirica relaciones espaciales parcialmente l6gicas
(un referente textual global). No obstante, este espacio referen-
cial se utiliza como soporte diegético de muchas ficciones relati-
vamente autonomas (el personaje del tigre de papel, Serge escri-
biendo un slogan con tiza.,.). Aumont caracteriza el montaje
godardiano mediante una estrategia de la duplicidad: “Recupera-
cién y refuerzo de la construccién de un espacio de tipo escénico,
por un lado, y produccién de un equivoco, de una incertidumbre
en lo referente al estatuto de ciertos planos en relacién a ese
espacio, por otro”. Esta duplicidad se manifiesta en un tipo de
representacion sistematica que consiste en situar una figura ante

‘un fondo mediante la imbricacién de dos “planos” discretos ¥

sefializados como tales, sefializacién reforzada por la opcidn
plastica (grandes superficies planas, paralelas a la superficie de la
imagen, formas geométricas simples, colores saturados...) y la
muy poco clisica frecuencia de las tomas frontales. De todo ello
se desprende un intenso efecto de homogeneidad icénica, de
mono-tonfa representativa, Este sistema logra que los planos de
los “personajes™ pierdan un poco de su valor escénico, reforzan-
do asi'la similitud entre estos tltimos y los diversos insertos de
grafismos o fotografias que invaden el fragmento. Un factor de
unificacién reagrupa finalmente todos los planos del fragmento
bajo la bandera de o liso y lo frontal, bloqueando asf el proceso
de denotacién espacial constitutivo de la “escena” del cine cl4si-
co; ;

El andlisis desarrolla estas observaciones globales mediante un
estudio detallado de las relaciones entre el fueracampo, el contra-
campo y el “otrocampo” (el del especiador) en una serie de encade-
namientos de planos, y se basa en la primera serie, que representa a
Guillaume, de pie detrds de su mesa, y a otros personajes: Serge (Lex
de Bruijn), Véronique (Anne Wiazemsky) e Yyonme (Juliette Berto),
para volver a Guillaume, esta vez sentado. Entre cada uno de los pla-
nos, las direcciones de la mirada forman una serie regularmente
alternante: cada cambio de plano implica un “cruce”, en la imagen,
de estas direcciones. Esta configuracién refleja parcialmente la figu-
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ra clasica de los raccords del tipo “el que mira / el que es visto”,
Ahora bien, como sefiala Aumont, este encadenamiento, de hecho,
aunque produce un sentido “normal” (las relaciones mutuas de los
personajes), no deja de efectuarse sin una cierta “molestia”. Todo
ello presenta ciertas caracteristicas: _ :
__este encadenamiento de una serie de raccords de mirada no
posee el mismo valor asertivo que el c]ésico_campoﬁ_:ontraca:rripo‘ L'a
cdmara no gira sobre sut eje de un plano a otro, sino que parece desli-
zarse: su punto de vista es siempre exterior al circulo de los persona-
jes;

‘la cdmara parece desplazarse paralelamente a una lil?ea i-ma_gci—

naria que estableceria relaciones entre los personajes, impresién.
‘reforzada por la abierta frontalidad de la filmacién: “Los personajes

marcan sucesivamente, de manera muy acentuada, los bordes latera-

les del encuadre, es decir, lo que en términos escénicos se llama el

fueracampo lateral. Asf, amplian el espacio escénico ¢ insisten sobre

la frontalidad de cada plano tomado en si mismo v aisladamente™.

No vamos a prolongar mds esta resefia del andlisis de La Chi-
noise, que luego se dedica a ampliar estas primeras observacio-
nes con otras que hablan acerca de series posteriores de planos,
inscribiéndolos en una reflexién mds tedrica sobre la relacién
entre diégesis y “cinescritura” en el sentido eisensteiniano del
término. Su interés radica en abordar el estudio de una alternan-
cia en modo alguno cldsica que desnaturaliza la funcidn habitual
del fueracampo: la primera serie sobre Guillaume (Léaud) fun-
ciona segin el modelo canénico del modo institucional de una
realidad, pero la segunda no presenta ninguna realidad es'cémca,
puesto que juega con la repeticién de un mismo proceso _d_e meta-
forizacion de la escena politica, localizable en el conjunto del
film. _ :

También este andlisis tenfa por objeto la construccién de un
espacio escénico, independientemente de cualquier tipo de refe-
rencia narrativa.

2.3. El espacio narrativo: Laregla del juego. -
de Jean Renoir

En un texto publicado poco después €l ‘mismo autor intentd
delimitar el sistema de representacién establecido por Renoir en
los primeros minutos de La regla del juego (1939). El propi'-o.t_ftu-
lo del estudio, “L'espace et la matiére”, apuesta por un analisis no
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narratologico y se interesa particularmente por los valores pldsti-
cos ¢ ic6nicos de la obra escogida.

Ya hace tiempo que, no sélo la teorfa del cine, sino también esa
teoria aplicada que es el andlisis, han reconocido la consustanciali-
dad del montaje y el espacio filmico, En su primer libro, que tanto
hizo en favor de la popularizacion de la teorfa cinematografica, Nogl
Burch® empezaba su disertacién examinando “cémo se articula el
espacio-tiempo”, Mds adelante, y de una manera mas abiertametne
relacionada con el andlisis fflmico, hay que citar sobre todo el impor-
tante articulo de Stephen Heath significativamente titulado “Narrati-
ve Space” (El espacio narrativo). Partiendo de una observacién del
cineasta Michael Snow, “los acontecimientos tienen lugar” (en
inglés, events rake place, 1o cual insiste m4s atn sobre la apropiacién
del lugar por parte del acontecimiento, de la narracién), Heath
demuestra que el espacio, en el cine narrativo clésico, se construye
mediante una serie de implicaciones del espectador (a través del jue-
go de puntos de vista y de miradas), y que la narracién filmica se
construye sobre esta implicacion. El articulo se abre y se cierra con
dos ejemplos analiticos: el primero, a partir de una secuencia de
Sespecha (Hitchcock, 1941), en el que una vez mds se pone en evi-
dencia la importancia de la estrategia de la mirada en el film cl4sico
(pero también las incesantes desviaciones que atraviesan el film en
relacién a una supuesta norma) y el segundo, sobre un fragmento de
Koshishet (La ejecucién), en el que Heath aborda, esta vez, la distan-
cia sistematica adoptada frente a esas convenciones cldsicas, asf
como la ausencia del héroe y de su mirada allf donde, por légica,
deberfan estar. . o
.+ Lo que acaba sugiriendo el articulo de Heath es que el cine narra-
tivo intenta transformar el espacio (mis o menos. indiferenciado,
simple resultado de las propiedades miméticas bdsicas del aparato
filmico) en lugar, es decir, un, espacio vectorizado, estructurado,
organizado segin la ficcién que se desarrolla y enmascarado afecti-
vamente por parte del espectador de manera diferenciada, cambiando
indefinidamente a cada instante. Este’ constante entrelazamiento de
las miradas de la cdimara, de los personajes y del narrador, definirfa,
en suma, y siempre segin el autor, la verdadera férmula basica del

cine narrativo, |

Aumont se propone-abordar el sistema de representacién filmi-
ca de Renoir tomando ¢omo punto de partida el nivel de la figu-
racion (el de los efectos de realidad), el de la representacién pro-

*. Se refiere a Praxis de'.i. cine, Madrid, Fundamentos, 31979, [T.]
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piamente dicha y el lugar asignado al espectador mediante un
dispositivo filmico de comunicacién relacionado con los dos pri-
meros niveles (figuracién/representacion).

Aumont toma la pareja “figuracién/representacion” en el sentido
que le han proporcionado Jean-Lous Schéfer, Louis Marin y —a pro-
pésito del cine— Jean-Pierre Oudart, Desde este punto de vista, la
figuracién se considera como el producto de c6digos pictdricos espe-
cificos (en particular los de la analogia figurativa) que producen un

efecto de realidad, mientras que la representacion convierte esta figu- '

racién en ficcién y el paso figuracién-representacién aparece gracias
a la inscripcién del lugar del sujeto-espectador en el cuadro, provo-
cando como consecuencia subjetiva la produccién de un “efecto de
realidad” {certificado de existencia de unas figuras cuyo referente se
supone anclado en lo real). (Véase Estética del cine, pag. 148.)

El principio de La regla del juego, sitnado cldsicamente entre

dos fundidos, comprende cuatro fragmentos sucesivos: el aero-

puerto, el apartamento de La Cheyniest, la velada en casa de
madame de Marrast y la discusién Robert-Geneviéve, a la mafa-
na siguiente, en el mismo apartamento (34 planos en total).

Asi, pues, tras la calurosa acogida dispensada a André Jurieux
en el aeropuerto de Bourget y “el inverosimil plano-travelling

que abre el primer plano y el film en su conjunto (y que, ya de

entrada, arrastra al espectador, dejandolo colgado de un hilo, el
del micréfono y el del relato)”, el film nos introduce, con bastan-
te brutalidad, en el apartamento de La Cheyniest. -

El primer plano de interiores del film descubre rdpidamente un
espacio en profundidad, un espacio cuya perspectiva se apoya,
como ocurre en la pintura clésica, sobre toda una red de ardides
visuales (véase la reproduccién del plano 7): sobre todo el pie de
la ldmpara a la izquierda y la cortina a la derecha, que en modo
alguno resultan indiferentes puesto que provocan suntuosos efec-
tos de realidad. Jamds el marco del encuadre se ha parecido tanto
a una “ventana abierta al mundo”, segin el concepto de Alberti:
fodo ocurre como si la cdmara, en el curse de esos planos de des-
cubrimiento de la casa, se encontrara detras de una de las paredes
de la habitacién que de repente se hubiera convertido en invisible
o transparente. Nosotros observamos a través de un cristal, mien-
tras Christine, y después Lisette, evitan el encuentro con nuestra
mirada. El espacio se nos aparece aqui como algo unitario, pene-
trable, extensible.

Principio de La regla del jusgo (1939), de Jean Renoir
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El espacio es unitario, puesto que su construccion despliega, sin
ningin tipo de ostentacién, todas las “costuras” dfa la reahd;d_. _La
transparencia, negada discretamente por una especie de “e.?&h‘{bl(HO—
nismo” del encuadre y, sin embargo, asegurada en su esencia por un
juego de incesantes reencuadres en el interior d‘?' los propigs planeos,
por la ordenada —en su diversidad— exuberancia del trabajo con 1/05
raccords (movimientos, gestos, miradas) y, en fin, por la repeticion,
en los diferentes planos, de todo un sistema de formas recurrentes: "

— es, no obstante, penetrable, como demuestra, no sin coqueteria,
el conjunto de planos que filman a Christine en su tocador, 0 como
confirma la amplitud, 1a variedad y la flexibilidad de lo_s movimien-
tos de cdmara que acompafian los incesantes desplazamientos de los
personajes; .

—es extensible porque estd basada en el juego combinado y
subrayado de la perspectiva y la profundidad de campo, asi conto de
la multiplicacién de sutilezas visuales, puertas de pasillos, espejos...
Mas tarde, durante la fiesta en el castillo, todo esto alcanzard un gra-
do sistemdtico: el espacio no dejard de ampliarse _frenéticamegtc.

El espacio de la signiente escena, en casa de Genevieve, es
mds evidentemente unitario desde ¢l momento en que se inscribe
en un plano secuencia. Pero esta vez no se trata de penetrar en el

EL ANALISIS DE LA IMAGEN Y EL 50NIDO 163

espacio, ni siquiera de ampliarlo. Desplazindose mediante movi-
mientos de cdmara que parecen girar sobre bisagras, el plano se
descompone, se escancia, se encadena a si mismo sin que jamas
podamos atravesar la “rampa” invisible que nos separa de los
personajes. '

Reforzado por el hecho de que no se puede atravesar, asi como
por la circunstancia de que las miradas lo evitan por cempleto, el
cuarto lado de la caja escénica nunca ha estado tan presente como
aqui. Teatro un poco especial, pero teatro al fin y al cabo: la cdmara
se desliza como podrfa deslizarse por un decorado, Iégicamente en
beneficio de la ficcién, puesto que estamos en el espacio de 1a menti-
ra y del especticulo de 1a sociedad mundana.

Un breve fundido encadenado y el personaje de Geneviéve nos
conducen a la escena que transcurre “a la mafiana signiente”:
desdoblamiento de la relacién y precaucion retérica que no estd
exenta de duplicidad, puesto gue a la vez ese “mismo” lugar
resulta irreconocible. El fondo de la escena se ha abierto a una
vista del Trocadero, la mesa de bridge ya no estd alli y, sobre
todo, el elemento que dividia €l salén en dos ha desaparecido
como por encanto: como dnicos puntos de referencia quedan,
mudos y casi invisibles, los dos budas. Y esta vez, el espacio apa-
rece tratado a través de una escritura estrictamente cinematogri-
fica, enlazando rigidamente una implacable serie de campos/con-
tracampos (con una ampliacién paralela del encuadre) enmarcada
entre dos planos situacionales. '

El espacio resulta muy transitable: entramos en él con la camara,
pero en la posicién del tercero excluido que implica la sutura; y luego
quedamos atrapados en el juego de la escritura cinematografica, des-
plegada aqui bajo las formas de la mds intensa y codificada de las
figuras del raccord. En el fondo se trata de un buen ejemplo de la
transformacién mds simple y més canénica que el cine puede operar
sobre la escena teatral: un buen y cldsico ejemplo de la escena filmica,

Con estos tres fragmentos sucesivos, hemos establecido ya tres
variantes, tres muestras de un mismo sistema de representacion,
aquel que se basa en la afirmaci6n de un espacio referencial que
se debe percibir como real, a través de una construccién abstrac-
ta, convencional, fundada en un doble conjunto. dé procedimien-
tos: los de la profundidad y los del #accord y la sutura. Con res-
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pecto a esta gran unidad de principio, la individualizacion de
cada momento, de cada escena, no es mds que un asuntg Ele gra-
do: el espacio es mds o menos penetrable, méds 0 menos is6tropo,
mds o menos continuo. Pero las diferencias no se anulan: el espa-
cio “mundano” del especticulo y la mentira, el apartamento de
Genevieve, se opone intensamente, asi, al espacio f{lﬁmo donde
se representa la verdad, en casa de Christine_. Y sin e_m-bargo,
existe un deseo dnico de asegurar una denotacion espacial cohe-
rente y clara.

El anilisis aborda Iuego el sistema representativo de la obra en
sus primeros planos {en el aeropuerto d_e Bourget) para subrayar la
diferencia, puesto que ahora se trata de jirones de espacio yuxtapues-
tos. Aomont demnuestra que esta “deshilachadura” del espacio repre-
sentado va acompafiada de un discurso sobre el “color”, con 12?. densi-
dad del negro que agujercan los violentos ﬂésh.«_zs de los fotdgrafos,
de los que emerge furtivamente —en dos ocasiones— el fantasma
lechoso del avién Caudron; sobre la luz, con los feflejos dan'zantes
del inquietante micro de Lise Elina, de sus {;abe]]os, de los fl_iSl_les de
los guardias, sobre la textura misma de la imagen: los movgnfentos
de la multitud, tratada como una masa amorfa, bultos grisdceos,
manchas a las que no se les deja tiempo de convertirse_ en figuras,
como si el espacio filmico sélo atendiera a sus partes luminosas.

2.4. Plastica y retorica de la fnmgen: el cache y el iris en
Nosteratu, el vampiro :

Los anélisis precedentes no estaban ni mucho menos, e?{?ntos
de consideraciones pldsticas. Nuestra arbitraria presentacion en
analisis del encuadre, del montaje y del espacio narrativo sélo
respondia a objetivos diddcticos, puesto que las fron!:eras entre
estos andlisis son a menudo frigiles, como ya hemos dicho. Aho-
1a vamos a abordar un andlisis de la iconicidad del film a través
de sus repercusiones pldsticas, retdricas y mas amp}iamente cul-
turales. Y para ello nos basaremos en un ensayo Fledlcado a I\l.?os-
feratu, el vampiro, de B 'W. Mumau (1922), realizado por Michel
Bouvier y Jean-Louis Leutrat.

El libro de Bouvier y Leutrat, publicado en 1981,‘ es uno de los
andlisis filmicos mas ricos y mds densos aparecidos Jaméfg en Fr_an—
cia. Se compone de dos partes diferentes: la primera analiza el film
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global y sintéticamente en 8 capitulos, mientras que la segunda
incluye una exhaustiva documentacién histérica y una serie completa
de fotogramas. '

El método que sigue se inscribe en Ia herencia de la iconologia
panofskiana: todos los elementos del film se diseccionan ¥ exploran
mediante numerosas referencias culturales basadas en los valores
metafisicos y pldsticos del romanticismo alemén. El modo expositivo,
muy poco diddctico, ha obstaculizado sin duda la influencia que este
inteligente ensayo hubiera debido ejercer tras su publicacién. El estilo
de los autores es, a veces, bastante dificil, aunque nosotres henos
decidido respetarlo para no falsear su personalidad. Lo hemos incluido
en este capitulo 5 como representante de los andlisis de 14 imagen por-
que sus perspectivas no son ni textuales ni narratoldgicas, pero volve-
remos sobre €l en el capitulo 7 (sobre el anjlisis ¥ 1a historia del cine).

- Los dos autores se dedican sobre todo a descubrir, en la totali-
dad del film, las utilizaciones de 1a supetfice del encuadre desti-
nadas a producir efectos de terror (relacionados con la utiliza-
cién de la técnica del iris), efectos de subrayado (los fondos
luminosos “inmotivados™), efectos metaféricos (recurrencia de
ciertos motivos gréficos o geométricos) y efectos emocionales
(utilizacion de lo oblicuo, etc.). Vamos a destacar algunos ejem-
plos que, por supuesto, no pretenden suplantar a la totalidad del
andlisis. _ -

Al principio del capitulo 2, Bouvier-Leutrat comparan el céle-
bre plano de Ellen, vestida de negro y sentada en un banco, cerca
de un cementerio al borde del mar (plano 325: véase el fotograma
que reproducimos aquf), con dos cuadros no menos célebres de
Caspar-David Friedrich, Mujer al borde del mar y Cementerio
de convento. Y afirman:

“En las telas de este pintor, las imdgenes del mar, los acantila-
dos, los colores frios y la propia luz o el encuadre, acaban subvir-
tiendo la autonomia del sujeto que mira, potencian la expresién
para que se impongan las aporfas de la distancia”,

En la imagen de Nosferatu, Ellen se sitiia en Ia frontera entre
las olas, “representarites de la amenaza mortal, ¥ la tierra de la
que surgirdn sus amigos”, Ella estd contemplando a la vez el mar
y el vacio. Estas imédgenes, que se abren mediante un iris, quedan
atrapadas por un cache. Los autores indican que si la obertura en
iris puede representar la irrupcién de la luz a partir de la oscuri-
dad, también podria querer recordar esa indiscrecién o voyeuris-
mo que tan frecuentemente se erige en motivo de los cuentos fan-
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Plano 325 de Nosferatu, ef vampire (1922), de F. W. Murnau.

Mujer al borde del mar,
de C.-D. Friedrich.

Acantilados de liza en Rugen,
de C.-D. Friedrich.
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Plana 259 Plano 443

Plano 269 Plano 384

tasticos romdnticos (por ejemplo, en' El hombre de la arena™). Lo
fantastico estd relacionado aquf con una cierta suspension, y
“esta ocultacién anénima equivaldria al movimiento que difiere
la aparici6n del monstruo, tal como se lo describe comtinmente”.
El cache tiene asi algo de inquietante, como si en sus sombras se
refugiara lo marginal. Su alianza con planos préximos de perso-
najes que miran, o con encuadres “sefializados” (como la primera
imagen del film: un picado sobre el campanario), consigue que

€sa presencia aparezea ante todo como significante (en la ima-
gen) de “una amenaza indescriptible, o de un presentimiento

obsesivo”. Para Bouvier y Leutrat, la composicién de ciertas telas
de Friedrich, como Acantilados de tiza en Riigen, ofrece el equi-
valente de. un cache filmico: el primer plano de las hierbas y de
los arboles compone una sombria forma circular que rodea los

blancos acantilados recortados sobre el mar. Sefialan asimismo

* Publicado en castellano: EI hombre de la arena ¥ ofros cuentos, Madrid,
Magisterio Espatiol, 1972, [T.]
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que el film propone insistentemente al espectador el r‘:elevo entre
una mirada y un llamamiento entre plano y plano: “Pero estos
planos acaban invadidos por €l extraﬁamlegt_o-, puesto que la
mirada s6lo parece afrontar el infinito, y se plerde, fija como el
ojo de un muerto (planos 259 y 443) o fascinada por el vertlgq
(269) o el horror (384)”. . _ .

En el capitulo 5, amplian su andlisis de esta partxcularlsuqa
funcion del cache y el iris en el film. Muchos de los planos pro-
ximos de personajes que miran estan _enf:uadrac!os en un ca:chg: la
fragmentacién que implica esta proximidad asi como la elimina-
ci6én del trasfondo y la profundidad de campo, se ven reforzadas
por este tipo de sefializacién, de manera que estos p‘lfmos no pre-
tenden apuntalar la unificacién escenografica, no exigen necesa-
riamente un contracampo”. El peligro no estd relac_;lopado con un
punto de vista concreto que permita re[ativizgr la distancia con
respecto al Otro. En los iris, “la amenaza que emerge de una
impers'onalidad difusa que invade la atm(}sfelra,- disuelta en el
ambiente, parece querer materializarse y surgir d@T lo ,r’nargmal,
donde se esconde la presencia anénima que es su origen”,

Un ejemplo: )

Un picado revela, en la primera imagen del ﬁ'im, que detrds de tfn
campanario que atraviesa el encuadre, hay una cx_udad. Por. el contra-
rio, el film termina con un contrapicado del castillo en ruinas, recor-
tdndose sobre el cielo. En esta dltima imagen, ya no se _utlhza _el
cache, por lo cual tampoco existe amenaza alguna. E_n la primera, sin
embargo, esa amenaza inminente pero oculta conf;rm_a de manera
emocional una division trégica y esencial. La sombra circular de los
caches y los iris, que se identifican con esa amenaza, miden de algu-
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na manera la autonomfa de los personajes. Gracias a estos efectos,
surge el presentimiento del tema y se impone la atribucién de un

impulso anénimo, centro absoluto del que irradia esta terrorifica
dependencia.

Los iris podrian ser, siempre segtin el anélisis de Bouvier y
Leutrat, “una seccién del cono o representacion geomeétrica ele-
mental de la perspectiva”, mientras que sus aperturas y clausuras
se identificarfan con movimientos de esta seccién. En este senti-
do, manifestarfa indirectamente un proceso de apropiacién y de
dominio. El encuadre no serfa una ventana, sino el desdoblamijen-
to de la demarcacién establecida por el iris, mientras que el acen-
tuamiento de la centralidad y el punto de vista constante que
parecen desprenderse de este dltimo permitirian insistir en el
principio de inquietud y de sospecha que aporta a las imdgenes.

Los autores destacan que la pareja de este procedimiento que
constituye el empleo de los caches puede encontrarse en el recur-
80 a los haces de luz intensfsima, a los focos que dibujan un e¢ir-
culo blanco detrds de los personajes, de manera que las formas
no parecen determinarse por su movimiento sino a partir de su
delineacion, de su extraccién —por parte de ese mismo haz— de
un “sin fondo” o de un fondo mds originario que su propio tras-
fondo, por esa misma razén parcialmente inundado de claridad
(véanse los planos 259, 378 y 586, las ratas, Nosferatu y Knock).
Mediante esta ruptura, lo que se materializa irrnmpiendo desde
esta mancha de luz, como un fantasma recortado del fondo, no es
lo que habitualmente esconde la profunda evanescencia que pue-
de sugerir, por ejemplo, un claroscuro. De ahi el cardcter frecuen-

Plano 586 | - Plano 378

Plano 222 Plano 144



200 : ANALISIS DEL FILM

temente plano de las figuras iluminadas de este modo y e:1 senti-
miento que transmiten, por su propia naturaleza,_ a partir de la
sombra, sin que €sta constituya su alimento roméntico.

En la habitacién de Huiter, en el castillo, una zona violentamente
iluminada, circular, inmotivada, provoca un extremo contraste con
las densisimas tinieblas que aparecen inmediatamente mds alld de la
estrecha puerta ojival, penetrando en la hab_ita_(_:ién_(planos 222 y
signientes). Nosferatu, gracias a ese foco lummc_rso, es argancado de
las. tinieblas, y esta irrupcion de la sombra, asociada a la lmplacaPle
lentitud de su acercamiento frontal y a su rigidez, se revelz? terr‘orlﬁ'-
ca (una luz lateral subraya el contorno del personaje porlla_ izquierda,
efecto que no se puede identificar con el que provocarfa un contra-
luz). Cuando el vampiro abandona a Hutter, la sombra lo engulle de
nueve, o quizd se funde con ella, al atravesar otra vez e} umbral. El
vampiro. aparece por primefa vez emergiendo de las tlmebla_s de un
modo semejante al que acabamos de explicar (plano 144): irrumpe
desde una zona de sombra limitada por una bdveda, avanza y luego
se queda inmdvil. Su progresion, sin embargo, no aparece g;t:aduafl,
sino que se acerca més a lo que entendemos por una aparicién: sin
duda, el efecto es menor que el conseguido en lgs planos antes des-
critos (222 y siguientes), puesto gue aqui es iinicamente un arco
blanco el que asume la funcién de foco. La forma se convierte en
aparicién y ciertas imdgenes adquieren un cardcter casi alucinante,
como por ¢jemplo el rostro de Nosferatu, macilenta ci_1agonal apare-

~ ciendo entre la claridad del ataid, o bien las deteﬂoyadgs y casi
inmateriales paredes de la casa del vampire, o —pard fmahz.ar~ la
perspectiva excesivamente centrada de los atatides que atraviesan la
calle. ; :

El foco luminoso incluye en si mismo el procedimiento de la
abstraccién tan caroala estética expresionista, El estrechamiento
dé las formas conduce a veces a un cierto, geometrismp, Como por
ejemplo el motivo de la cuadricula'_'ortogon_al que aparece en Ia
celda de Knock. Volvemos a encontrarnos con este cardcter geo-

- métrico en las grandes puertas cruzadas de la-_cas_z_l_ de 1os. Har-
ding, en la fachada de los Hutter y, por supuesto, en los batlentes:
y los travesafios de las ventanas en. el interior de esa casa, asf
como en los vanos cegados:que adoman la morada del vampiro
en la ciudad. Este ‘motivo oforga a las imdgenes un inneggblc
cardcter geométrico del que hay que destacar que s6lo se asocia a
ciertos momentos de la narracién y que se multiplica, si se excep-

EL ANALISIS DELA IMAGEN Y EL SONIDD . 201

tian sus apariciones eh el despacho de Knock, a partir de la lle-
gada de Nosferatu al pueblo. - : :

Podriamos ampliar estas referencias recurriendo al andlisis de
las direcciones expresivas y de la convergencia de las lineas obli-
cuas que Bouvier y Leutrat desarrollan tan magistralmente a pro-
posito del encuadre de Nosferatu sobre el velero Demeter, encua-
dre del vampiro, pero también del decorado,. de las cuerdas, de
los obenques, de las vergas v de las velas... Pero nos parece que

- el ejemplo del iris y del foco luminoso que acabamos ‘de citar

atestigua ya una estrategia filmica tan ori ginal como elaborada, y
por ello nos detendremos aqui.

2.5. La imagen y la figura: Amanecer, de F. W. Murnai

De una manera ain mas amplia, ciertos teéricos y analistas
han propuesto la idea de una especie de “retérica de la imagen
generalizada”, planteando la existencia de figuras localizables en
distintos niveles del film (en los distintos componentes de la ima-
gen, pero también en el montaje e incluso en el relato). En su
liltimo libro sobre cine, Psicoandlisis y cine. El significado ima-
ginario, Christian Metz dedica un largo capitulo a examinar deta-
lladamente la naturaleza de los fenémenos “fi gurales” del signifi-
cado. Propone establecer una gran divisién entre dos tipos
fundamentales de figuras, la metdfora y la metonimia. La primera
basada en la disyuncién y la similitud; la segunda, en la relacién.
Para Metz, la figura central del film es la metonimia, que actiia
sobre todo en el raccord (ya que éste consiste en relacionar dos
elementos —dos planos diferentes— entre los cuales existen, sin
embargo, elementos comunes). Uno de los criticos mds recientes
de Metz, Dudley Andrew, ha propuesto, por el contrario, conside-
rar la metonimia, en lo que se refiere al discurso filmico, mds
esencial que la metifora. '

Lo importante de la figura, segin Andrew, es que coincide con su
"nocidn de que Iy interpretacién es mds importante que el andlisis
estructural. Ahora bien, 1a figura, precisamente, en la medida en que
es una “complicacién” del lenguaje, una distorsién, es una via de
acceso mds evidenle v més inmediata hacia el significado. Ademds,
Ia mayor parte de las convenciones de lenguaje cinematografico (los
codigos o subcédigos) empezaron siendo figuras: asi, si un fundido
encadenado denota hoy el paso del tiempo, es sélo porque durante
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Plano‘l a o » Plano 1 b

Plano 3 Plano 4
mucho tiempe ha representado, de manera tang.ib]f_; e inmediatimnex}—
te perceptible (como figura), esa proximidad fisica de escenas imagi-
nariamente alejadas. Siguiendo a Paul Ricoeur, Andrew propone
considerar como figura esencial la figura de la poesfa: _la m_etafo_ra,
que “reorienta por completo el significado en relacidn a la situacion
en la que se utiliza”,

Existen muy pocos andlisis filmicos que se planteefl describir
este nivel figural (aunque hay muchos films —y no sélo mudos,
como muchas veces se tiende a pensar— que parecen prestarse
muy bien a este tipo de enfoque). El trabajo de_ E1_"ic? Rohmer
sobre Fausto, que nosotros hemos resumido al principio C!e este
apartado, serfa evidentemente uno de los ejemplog pr1_nc1pfalcs.
Pero vamos a proporcionar otro, muy distinto en su inspiracién, y
debido precisamente al propio Dudley Andrew, que analiza otro
film de Murnau, Amanecer. Asi, en los cuatro planos que forr_nan,
al principio del film, un segmento auténomo agrupado bajo el
titulo “Summertime - Vacation Time”, Andrew descubre cuatro
“paradigmas” gréficos, cada uno de los cuales, segin €l, desem-
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pefiard luego un papel clave en el drama visual. El primero repre-

Senta la estacién del ferrocarril en forma de pintura, y luego (sin

transicién) en forma de magqueta animada. Andrew lee aquif el
conflicto entre el naturalismo y el expresionismo que, a su pare-
cer, estd presente en todo el film, y del que proporciona ejemplos

pertenecientes tanto a la interpretacién de los actores como al

decorado. Después ve este conflicto como una especie de emble-
ma del proceso de “transmutacién interna” que caracteriza siste-
maticamente el tratamiento de las acciones en el cine de Murnau.
El segundo plano, una locomotora que atraviesa la pantalla en
diagonal, cruzdndose con otra con la que forma una especie de X,
es un emblema del conflicto. Del mismo modo, Andrew afirma
que precisamente sobre este esquema de la diagonal se construye
la escena del intento de asesinato en el lago (mientras que las
lineas diagonales estdn fundamentalmente ausentes, por ejemplo,
de todas las escenas que transcurren en la ciudad). El tercer pla-

no, que retne en split-screen un paquebote y una joven al borde

de una piscina, y en el cual un baiiista, hacia la mitad del plano,
entra constantemente por la parte inferior del encuadre, sugiere el
poder de lo no-visto y de lo no-encuadrado en Amanecer (y el
sentido que Murnau extrae de este poder: el del terror). Final-
mpente, el cuarto plano muestra a los pasajeros dispuestos sobre el
paquebote en una composicion que recuerda a muchos cuadros,
aunque complicada por dos ligeros movimientos: un velero atra-
viesa la parte superior del encuadre y la cdmara se desliza lenta-
mente hacia delante. Estas dos caracter{sticas —pictoricidad de la
composicion e importancia de los movimientos de cdmara— son
las dos bases undnimemente reconocidas del “estilo Murnau”, y a
Andrew no le cuesta ningtn trabajo descubrir su “aplicacion” y
su “desarrollo” en el resto del film,

Naturalmente; lo que hemos proporcionado aqui no es més que
un breve esbozo, quizds involuntariamente caricaturesco, del
desarrollo de este andlisis. Resulta ocioso decir que la aproxima-
cién a un film realizada de este modo, a partir de cuatro imdgenes
planteadas como sintesis emblemdtica, siempre serd muy aventu-
rada, y s6lo puede intentarse si existen buenas razones para supo-
ner que el film posee una gran coherencia pldstica y estilistica.
En la mayor parte de los casos, el uso de metéforas (o de figuras
pertenecientes al registro metaférico) es mucho més limitado,
mds localizado y menos “orgdnico” de lo que Andrew supone
aqui. Asi, pues, resulta imposible establecer consignas generales
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para este tipo de andlisis que, mas _epricitam_ente-in_tt:-_:rpretatlivp
que otros, exige también mds prudencia y gutﬂeza. C_m:ﬂo maxi-
mo, lo.que podemos decir aqui es que la mejor base es siempre f;l
conocimiento histérico de los estilos filmicos, €l fmico que per-
mite apreciar 1a verosimilitud de hipétesis de este tipo relativas a
la utilizacién del nivel figural.

3. EL ANALISIS DE LA BANDA SONORA

El hecho de que situemos en esta posicién el desarrollo del
andlisis del sonido en el cine, después de haber examinado las
relaciones cine-pintura y el andlisis de la mmagen, puede que hgga
suponer una vez mds la existencia de una jerarquia cuya vi’ctlma
seria el elemento sonoro, siempre en relacién de dependencia con

respecto a la imagen. Esperamos demostrar que todo esto no es
cierto y que, si hace algunos afios los andlisis filmicos cefntrac'i?s
sobre la banda sonora resultaban muy escasos, luego la situacion
parece que se ha modificado en sentido positivo.

En éfeéto, tras la invencion del cine sonoro, la banda de sonido
estd tedricamente en una situacién de igualdad con respecto a la ban-
da de imagen en lo que se refiere a la construccién del sentido fflmi-
co: sin lugar a dudas vehicula, a través de los di_élogps_, una buena
parte de las informaciones necesarias para el desarrollo de la narra-
cién, No es menos cierto que, aiin hoy en dfa, quedan huellas de teo-
rias desarrolladas al final de la década de los 20 y principios de la de
los 30 que definfan casi toda la especificidad del cine a partir de la
imagen en movimiento (véase Estét’fc_a del cine, “El cine, representa-
cion sonora”, pags. 43-49). :

Antes de abordar el andlisis de la banda sonora propiamente
dicha, su definicion y la diversidad de sus componentes, creemos
que resultard 06l insistir, a partir de un ejemplo muy concreto, en
la tradicién del andlisis musical.

3.1.El ejemplo de la miisica
_I - 'Siln duda, el arte que ha 'proir:océido mds andlisis es la miisica.

Pero también hay que afiadir que esta propensidn al andlisis se
‘encuentra de alguna manera inscrita en la naturaleza del propio
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arte musical (por lo menos en lo que se refiere a una parte muy
amplia de nuestra herencia cultural). En efecto, en las socieda-
des occidentales la misica siempre ha estado muy estrechamente
relacionada con las matemadticas, y a menudo incluso de una
manera consciente. Las especulaciones realizadas durante los
siglos XVII y XVIII acerca de la escala musical, los sonidos y
sus proporciones, condujeron a un sistema que atin hoy parece
en activo y que sitiia la creacién musical en el marco establecido
por un conjunto de reglas y de algoritmos (lo que se ensefia en
los conservatorios con el nombre de “armonia’). También desde
entonces —es decir; desde hace aproximadamente dos siglos y
medio— existe, como consecuencia, un anélisis “musicolé gico”,
que potencialmente es muy refinado y complejo, pero que, en
esencia no es mas que la verificacién de la regularidad de la
obra, de su conformidad con respecto al canon. Hace menos de
cien afios, por ejemplo, el opus 99 de Brahms, una sonata para
violoncello y piano, fue violentamente criticado por pasar con
demasiada ligereza de la tonalidad en fa mayor al fa sostenido
menor. Sin duda, la atonalidad, el dodecafonismo y la musica
“concreta” han hecho cambiar estas reglas, e incluso la musico--
logia ha encontrado un nuevo terreno de actividad en el movi-
miento de recuperacién de la misica barroca establecido
mediante el encauzamiento de una de estas empresas de recons-
titucion que tanto abundan en nuestra época. Y no mencionamos
este tltimo ejemplo de una manera inocente, puesto que en su
planteamiento estd muy cerca de todo lo que supone el anglisis
filmico, El andlisis musicolégico stricto sensu {=determinacion
del caricter regular o irregular de las obras) no posee ningdn
equivalente imaginable en el campo de la filmologia, pero el tra-
bajo que ha efectuado desde hace una veintena de afios a partir
de Ja misica del siglo XVIII resulta muy instructivo. Dejando
aparte el aspecto técnico (retorno a los instrumentos antiguos, al
diapasén de la época, etc.), que aqui no nos interesan en absolu-
to, este movimiento ha supuesto, en efecto, una nueva compren-
sién de un fenémeno cultural perteneciente al pasado. Por no
tomar mas que un ejemplo —aunque decisivo— la idea acerca
de que la miisica barroca es un discurso enteramente dominado,
en el sentido estilistico, por la materializacién de una retérica

muy estricta, ha tenido consecuencias incalculables tanto en la
propia ejecucién de estas obras como (y de una manera més fun-
damental) en el concepto que debemos formamos de ellas. Esta
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nocién de retérica, sobre todo si se toma en serio, como debe
hacerse, desplaza ampliamente el discurso musical hagia una
zona que ¢ priori no parece consustancial a é1: 1:51 del sentido. I_:a
miisica barroca, dado que se apoya en estas estrictas reglas retd-
ricas, habria propuesto asi un sistema de correspondencia entre
el sonido y el sentido, mds o menos codificado de una manera
definitiva, es decir, habria sido mais consciente de este prob]er_na
del sentido —y lo habria resuelto mejor— que toda la musica
“programada™ de finales del siglo XIX, por ejemplo. Cuanc}o se
consideran las dificultades que debe atravesar, atin hoy enlc‘lla, la
balbuciente semiologia de la miisica para tratar esta cuestion del
sentido, la idea parece interesante. En concreto, posee el inmen-
so mérito de sefialar (lo cual, en el caso de la misica, resulta
mds claro que nunca) que el sentido no surge tanto del una rela-
¢ién con lo real como de una relacién con las convenciones, con
los cadigos.

3.2. El andlisis del sonido filmico: la nocién de banda
sonora y sus limites _ :

Uno de los problemas principales del analisis d'e la banda
sonora es que vehicula miiltiples funciones a Ia_ vez, sin que nun-
ca resulte posible trazar distinciones claras. Primero, en relgmén
con la banda de imagen, incluye una gran cantidad de material no
diegético. La musica del film, sobre todo, es pringipz}lmente
exfradiegética [Michel Chion propone denommarla musica dp
foso™, por analogfa con la miisica de 6pera, mientras que Ia msi-
ca comprendida en la diégesis serfa una “mﬁszca_l‘de pa_ntalla
(Le son au cinéma, 122-123)], pero éste es ta:mbLeI_l el caso de
una proporcién nada despreciable de- palabr_as: en ciertos films,
por ejemplo en la mayor parie de los documentales, aunque tam-
bién en numerosos films de ficcion (unos ejemplos: Le plaisir, de
Max Ophuls, 1952, o The saga of Anatahan, c!e Josef von Stell*n-
berg, 1953), un comentario puede tener su origen en F:l e:lxl_xlanor
de la diégesis. Mds concretamente, se podrian d1stmgmr d1st11}tas
funciones en el interior de este material extradiegético: explica-
cién, caracterizacién, descripcidn, etc. Ademds, la banda sonora
comprende tres tipos de elementos que difieren profundamente
en lo que se refiere a su relacién con lo real (con el refere}lte) y
en el tipo de representacion del mundo que suponen. A decir ver-
dad, las nociones de “banda sonora”, “banda de didlogos” o
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“banda de ruidos™ pertenecen al vocabulario de la practica técni-

ca de los films y, segin esto, no pueden transferirse tal cual al
desarrollo del an4lisis.

Desde hace una quincena de afios, numerosos analistas y tedricos
han venido destacando esta heterogeneidad de la banda sonora, pro-
poniendo a su vez tipologias mds operativas de Ias materias sonoras
(mdsica, palabras, ruidos) y la existencia de relaciones entre el eje
sonoro y el eje visual (véase la bibliografia anexa). Asf, el paradigma
cldsico sonido in/sonido off ha conocido una larga serie de revisiones
terminolGgicas que parten de su inadecuacidn con respecto a las cir--
cunstancias atestiguadas por los propios films ¥ proponen clasifica-
ciones mds operativas, todas ellas a partir de los articulos “Le son au
cinéma dans ses rapports 4 |‘image et 4 la diég2se” (1973} de Daniel
Percheron; “L‘orgue et I"aspirateur”, de Serge Daney, con sus soni-
dos in, off, out y through; v “Son in vs son aff”’, de Roger Odin, ade-
mds de los libros, ya més recientes, de Michel Chion. Recordemos
que la mayor parte de estas categorias se refieren esencialmente a la
relacion entre la palabra y la imagen considerada desde el punto de

vista de la diégesis (de la 16gica audiovisual del universo representa-
do).

Deé una manera mis radical, en su libro Le son au cinéma,
Michel Chion defiende la tesis de la inexistencia de la banda
sonora, tesis ya esbozada en su ensayo anterior, La voix au ciné-
ma. Sus primeros argumentos se refieren al cardcter “cajon de
sastre” y-engafioso de la nocién de banda sonora desde el
momento en que postula que los elementos sonoros agrupados en
un Unico soporte de grabacion, la pista éptica del film, se presen-
tan efectivamente ante el espectador como “una especie de blo-
que en coalicién”, en relacién a una no menos ficticia “banda de
imagen”. Segiin Chion, los elementos sonoros de un film se van
analizando.y distribuyendo inmediatamente en la percepcion del
espectador seglin la relacién que mantienen con lo que ve. Y a
partir de esta “orientacién inmediata” de la percepcién sonora,
ciertos elementos pueden quedar “avalados” en la falsa profundi-
dad de la imagen o remitidos a la periferia del campo, mientras
que otros —principalmente la misica y las voces de comenta-
rios— pueden dirigirse hacia otro lugar, imaginario, comparable
a un proscenium. Otra idea fundamental, segiin él, se basa en la
reafirmacién de la jerarquia en favor de las voces: “En el cine “tal
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como es’, para los espectadores ‘tal como son’, no existen soni-
dos entre los cuales pueda incluirse la voz humana. Existen las
voces y luego todo lo demds. Dicho de otro modo, en cualquier
tipo de magma sonoro la presencia de una voz humana jerarquiza
la percepcidn que se establece a su alvededor” (La voix au ciné-
ma, pigs. 13-15). :

En el capitulo titulado “Pour (ne pas) en finir avec la bande-
son”, perteneciente a Le son au cinéma, Chion combate la tesis
clasica de los defensores de la autonomia de 1a banda sonora, asi
como la reivindicacién de una relacién. de igualdad entre esta
ultima y la imagen. Para €l, el sonido filmico no puede ser “un
sonido en si mismo”, puesto que es siempre vehiculo de un senti-
do o indicio de una fuente. Después de recordar la conocida hete-
rogeneidad de las distintas fuentes de los sonidos filmicos (soni-
dos directos, efectos sonoros, voces grabadas en estudio...},
insiste en las relaciones de precedencia obligatorias que se esta-
blecen entre estos sonidos: “Los niveles sonoros se equilibran (en
las mezclas) en funcién de criterios referidos, antes que nada y de
un modo natural, al efecto dramitico relacionado con la accién y
la imagen: pero en ningiin caso al equilibrio intrinseco de la ban-
da sonora considerada en si misma”. Segiin este anélisis, el
espectador descompone la fragil unidad de la banda sonora distri-
buyendo el sonido en diferentes zonas y estratos (relativamente
independientes unos de otros) de relaciones entre la accién y la
imagen.

En realidad, afirma Michel Chion, la “asi llamada banda sono-
ra” no es, la mayoria de las veces, una estructura auténoma de
sonidos que puedan presentarse como una coalicién (un. bloque
unido a la imagen), sino m4s bien una yuxtaposicién, una coexis-
tencia relativamente inerte de mensajes, contenidos, ij_lformacio-
nes y sensaciones que encuentran su sentido y su dindmica en la
manera en que se distribuyen segiin los espacios imaginarios del
campo filmico. i :

Nos hemos permitido esta breve excursion tedrica porque la
tesis que acabamos de resumir nos parece muy 1til para salir- al
encuentro de ciertas ideas (que a veces se emiten con demasiada
facilidad) sobre la necesaria autonomfa de la banda sonora y del
proceso consiguiente, el de la relacién de' “pleonasmo” entre un
sonido sinerénico y una imager,

Con el fin de proporcionar méds detalles mediante ejemplos de
andlisis filmicos de los elementos sonoros, vamos a volver, como
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siempre por pura comodidad, a la triparticién cldsica —sin duda
muy discutible, como acabamos de ver— entre miisica, palabras
y ruidos.

3.3. El andlisis de la mitsica del film

- La mdsica, de la que ya hemos hecho mencién en el apartado
3.1., no es, propiamente hablando, un arte representativo o una

~ técnica de representacion, Su valor “representativo”, e incluso su

valor “expresivo”, son muy convencionales, y dependen estricta-
mente de consideraciones histéricas y culturales que varfan sin
cesar.

La funcién principal de la miisica de los tipicos films comerciales
es acentuar el efecto de unidad que también se intenta conseguir en
el nivel de la narracién y de la imagen. Innumerables films america-
nos de serie B, pertenecientes a los afios 40 o 50, presentan una ban-
da sonora casi ininterrumpida que subraya aqui y alld este o aquel
acontecimiento, aunque la mayoria de las veces ni siquiera se nota
(¢ompositores como Miklos Rozsa o Dimitri Tiomkin —por citar
Gnicamente a los mejores— son verdaderos especialistas en el géne-
ro). Naturalmente, la misica también se encarga, aunque de una

7 manera mds local y mds episédica, tanto de “describir” como de
“expresar” (y en ocasiones de las dos cosas a la vez). En los casos
mds conscientes de este tipo de utilizacién de la miisica, la colabora-
cién entre cineasta y compositor se amplia del rodaje al montaje: el
ejemplo mas tipico es, claro est4, el trabajo comiin de Prokofiev y
Eisenstein para Alejandro Nevski y, sobre todo, Ivdn el Terrible, pero
también podria pensarse en muchos otros grandes cineastas, de
Hitcheock (sobre todo en sus films con Bernard Herrmann) a Resnais
(que, en Providence, utiliza magistralmente —no sin ironfa ni distan-
ciamiento—— el enfitico estilo de Rozsa).

Raras veces se ha intentado realizar el andlisis de la banda
musical de un film, y cuando se ha hecho siempre ha sido a partir
de films excepcionales. Asi, en su libro sobre Ivdn el Terrible,
Kristin Thompson dedica un capitulo entero al andlisis de la ban-
da sonora —una buena parte del cual estd consagrado a la musi-
ca— y otro a las relaciones sonido-imagen. Anteriormente, a
principios de la.década de los 60, la mdsica que escribié Giovan-
ni Fusco para Hiroshima mon amour dio lugar a varios andlisis
de tipo musicoldgico, a causa de su cardcter innovador y del
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papel que desempefia en relacién al montaje del film: el estudio
de Robert Wangermee titulado “Hiroshima et la musique de
film”, incluido en el libro colectivo ya citado; el estudio de Henrl
Colpi en Défense et ilustration de la musique dans le film; el de
Frangois Porcile en La musique a I'écran. ..

Un ejemplo extraido de este Gltimo libro:

“Los temas de Giovanni Fusco para Hiroshima mon amour
demuestran a la perfeccién la importancia del ostinafo ritmico. El
tema “Musée” repite el mismo motivo ascendente de piano: sol, do
sostenido, fa sostenido. Al final del tema “Musée 27, interviene un
nervioso staccate de la viola, repetido invariablemente hasta el final
de la coda. Del mismo modo, el andantino del flantin en el tema
“Ruines 2" aparece ritmado por un incansable sol sostenido del coro.
Esta misma nota repetida se presenta en el tema “Ruines 37, mas
acentuada adn por un obstinado motivo de la viola: sol, fa sostenido
becuadro, sol. La repeticién del tema “Corps”, al final del film, que
ilustra la solitaria pariida de Emmanuelle Riva, afiade al solo de pia-
no un ostinato de todo el conjunto instrumental, que se ird amplifi-
cando hasta ahogar al propio tema.”

Se trata de un analisis cldsico, puramente interno, de la partitu-
ra musical, aungue los autores aborden también las relaciones de
la miisica con la imagen. Por eso vamos a desarrollar ahora un
ejemplo més reciente y completamente centrado en la funcion de
la misica en el significado global del film: se trata del estudio de
Michel Chion dedicado al papel de la miisica en el episodio cen-
tral de Le plaisir (Max Ophuls, 1951-1952), “La Maison Tellier”,
basado en el célebre cuento de Guy de Maupassant.

Primera constatacién: la misica que ufiliza Ophuls no es una
miisica original, sino que estd compuesta de arreglos realizados a
partir de temas de Offenbach, cénticos religiosos célebres y una
breve pieza de Mozart. Chion analiza primero la distribucion de
las intervenciones musicales en los tres movimientos del film: 1)
en la ciudad, en la casa Tellier; 2) en el campo (viaje, [legada al
pueblo, noche), y luego durante la ceremonia religiosa (una pri-
mera comunién); 3) finalmente, regreso a la ciudad y fiesta en la
casa cerrada. Distingue cuatro elementos musicales diferencia-
dos, cada uno de los cuales tiene un sentido y una funcién distin-
tos, y los denomina: 1) la danza-potpourri (que mezcla diferentes
temas de Offenbach y musica ligera del siglo XIX); 2) el tema-
cancién (tomado de una cancién de Beranger, La grand-mére); 3)
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el_ tema-cantico (Plus prés de toi mon Dieu), y, finalmente, 4) una
_pieza de Mozart, “tan breve como sublime, para coro mixto y
orquesta, Ave Verum”,

La ({anza-potpourrf_ interviene en la primera y en la tercera
parte, siempre asociada a la descripci6n de la casa cerrada y a las
escenas que se desarrollan en ella, presentdndose como una espe-
cie de emanacion suya. No se trata de un tema propiamente dicho
o de un leitmotiv, sino de un cierto nimero de melodias poco
d}ferenciadas v mezcladas entre si, relacionadas con una sensa-
cién de amable agitacién ritmica, a la vez sobria y vital.

El tema-cancion, verdadero leitmotiv del film, alterna una
estrofa y un estribillo procedente de una célebre cancién picares-
cade B_eranger, La grand-mére. La letra, canturreada, de la que el
film dnicamente utiliza las frases m4s decorosas, modula un fini-
co m_oti\fo: el lamento por no haber aprovechado mejor los bue-
nos tiempos de la juventud. Como dice el estribillo: “Combien je
regret | Le temps perdu | Ma jambe bien faite | Et mon bras
dga'u” (Cémo lamento / El tiempo perdido / Mis bien torneadas
piernas / Y mis rollizos brazos). Musicalmente, el tema dibuja
una cafida, un lamento, una extincién., Primero de manera pura-
mente instrumental y después mediante algunos canturreos, poco
a poco va envolviendo su propio texto, que Rosa (Danielle
Darrieux) comunica al resto del grupo. Por el contrario, al final

“del film (durante la fiesta en Rouen), ya no se oye mds, convir-

tiéndose en prioritarios ciertos temas de alegria mé4s anénima,
1nme:-diata ¢ intercambiable (el porpourri). “El giro melancélico
mediante el cual se alternan durante la primera parte deja paso a
un mecdnico y despiadado sobresalto,”

‘ El tema-céntico, asociado por supuesto con la solemne comu-
nién, aparece muchas menos veces, limitdndose a la parte central.
Como La grand-mére, €l céntico Plus prés de toi mon Dieu se
presenta en una version instrumental antes de desplegar su letra,
Su primera aparicién cantada (por un coro de nifios) interrumpe
literalmente, y de manera inopinada, una de las irrupciones de
Lq grand-mére. “Cae como un chaparrén, el chaparrén del senti-
miento religioso que hasta aquf se habfa reprimido.” Su papel es
el de actuar como trampolin hacia una mdsica inédita y recons-
truida en su integridad, el Ave Verum de Mozart.

El Ave Verum de Mozart cae sobre la pequefa iglesia, en una
tr_anscripcién instrumental, como un rayo de gracia, después de
ciertas musicas litirgicas més banales y rutinarias. Ophuls no nos
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permite ver la orquesta fantasma que ejecuta el Ave Verum, pero
subraya las reacciones de los religiosos y de los comulgantes, que
parecen experimentar en carne propia ese efecto fulminante.

“Y entonces vemos a Rosa, atrapada por este alud de belleza y'

espiritnalidad, y, como por contagio, al resto de los participantes des-
hechos en ldgrimas, mientras que por encima de la miisica la bella

voz de Jean Servais cuenta la escena con palabras de Maupassant y,

en la continuidad del plano, la cdmara sube hasta el cielo'y vuelve 4
bajar, reflejando y relacionando —en un amplio movimiento descrip-
tivo de la iglesia— a todos los ficles unos con otros, al tiempo que
une el cielo con la tierra. Este Ave Verum es, en ‘La Maison Tellier’,
la clave de béveda del edificio dramdtico concebido por Ophuls. Del
mismo modo, 1la continuidad musical de la inmensa curva melédica
que forma este fragmento de tres minutos parece tallada en un solo
bloque, como una sola unidad que intentara tejer en el espacio el
recorrido aéreo de la cdmara, construyendo asf una temblorosa y fri-
gil tela en 1a que quedarian atrapados tanto los comulgantes como las
prostitutas. Incluse nos atreveriamos a decir que existe una sutil y
consciente afinidad entre el vibraro amplio y excesivo, proximo al
temblor, de los instrumentos de cuerda que interpretan la misica de
Mozart, y el incierto y vacilante movimiento de la cdmara.”

Asl, tras una heterogénea diversidad de citas musicales, encon-
tramos en “La Maison Tellier” una gran riqueza de situaciones y
estatutos. Bl tema-canci6n es la miisica central por excelencia,
imbuida de una plasticidad y flexibilidad sin limites: con su
dominante melédico-sentimental, establece relaciones entre el
pasado, el presente vy el futuro, en oposicién al ritmo félico de la
danza-potpourri, mientras que el objetivo del tema-céntico es
introducir la ruptura que supone el Ave Verum, “inclusién sin pre-
VIO aviso que consutuye una intuicién genial consistente —tras la
audicion mtegra y al desnudo del tema-cdntico— en el desplaza—
miento maswo del centro de gravedad hacia una nueva e inespe-
rada musica”.

3 4. El andlisis de los ruidos, de los sonidos ambientales
y del habla

El titulo de este apartado supone una cierta provocacion 'que
consiste en meter en el mismo saco ruidos, sonidos ambientales y
habla En efecto como. ha subrayado Michel Chion (y como ya
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hemos dicho en ¢l apartado 3.2), en el interior de la banda sonora
s6lo existe “la voz humana y todo lo demds”. El proceso de auto-
nomia de la muisica se impone por si mismo, aunque el an4lisis
deba esforzarse para relacionarlo con la imagen. Pero aqui debe-
mos subrayar el interés de la consideracion de los elementos no
verbales y no musicales, incluso teniendo en cuenta la vaguedad
de la categoria semantica de “ruido”. Las fronteras que separan lo
verbal y lo musical del universo de los ruidos y de los sonidos
ambienta]es son muy variables e histéricamente fluctuantes.

EI e_]emplo cldsico de confusién misica/ruido se encuentra en
Los pdjaros, de Alfred Hitchcock: 1a msica, casi toda ella electréni-
ca, de Bernard Hermann, incorpora toda una serie de grazmidos de
péjaros més o menos transformados y deformados.

Este proceso estd en la base de todas las partituras musicales de
Michel Fano para los films de Alain Robbe-Grillet, desde L' inmor-
telle (1962) a Jeu avec le feu (1975), asi como de los films de monta-
je sobre la vida de los animales en libertad realizados por Gérard
Viemne y Fran(;ms Bel (Le territoire des autres, 1971; La grgjfe et la
dent, 1975).

Por el contrario, la confusién ruldos,r’habla es la que domiina la
construccién del universo sonoro de los films cémicos de Jacques
Tati o de Pierre Etaix. Lo que dicen los personajes de Las vacacio-
nes de monsieur Hulot o de Playt:me no tiene ninguna importancia,

'puesto que se trata de una especie de rumor verbal de.esos mismos
personajes (es la identificacién de un acento inglés muy esquemati-
zado que resultarfa muy adecuado para un turista, por ejemplo). (En
¢l libro de Chion pueden encontrarse numerosos analisis del universo
sonoro de J acques Tati.)

El momento de la aparicién del cine sonoro; es decir, cuando
aun no estaban fijadas las convenciones de lo verosimil, supuso
un gran interés por la funcién de los ruidos en los films. Ciertas
peliculas particularmente inventivas en este aspecto, sirvieron de
terreno privilegiado para los analistas que intentaban definir las
condiciones estéticas del cine sonoro: asi, jAleluya! (ng Vidor,
1929) y M el vampiro de Diisseldorf (Fritz Lang, 1931).

La pamtura sonora de M es de una riqueza excepcional y privile-
gia sistemdticamente el sonido fueracampo (cuando en el plano no
aparece la fuente: sonora) asf, el silbido del leit-motif musical deter-
minado desde la primera aparicidn del asesino, el grito de los peato-
nes en la calle, el sonido del reloj de cuci de la madre de Elsie, sus
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ilamadas, el informe de la policia leido en off, el ruidp tarmbién en
off del clavo que M intenta enderezar en ¢l desvéin cuando es descu-
bierto por los hampones, etc.

A la inversa, la toma de partido hostil con respecto a la palapra
sincronizada encuentra una de sus mas altas expresiones en Bajo
los techos de Parfs, de René Clair (1930). ‘

De entre los intentos mds recientes de clasificacién de los rui-
dos, debemos citar el de Dominique Chateau (“Projet pour une
sémiologie des relations audiovisuelles dans le film™}), que propo-
ne una taxonomia basada en la procedencia, la naturaleza y l_a
funcién, sobre todo en su relacién con la imagen: hipétesis relati-
va al sonido “ligado” a la imagen o a la diégesis. - B

También podriamos diferenciar los sonidos fénicos (fonemati-
cos: discurso verbal; no fonéticos: gritos, ladridos, murmullos,
sonidos confusos...) de los no fénicos (todos los demds). Del
mismo modo, ciertos sonidos son de procedencia humana y otros
extrahumana (distincién establecida por Pierre SF:haeffe’r). Por
una parte la palabra y los sonidos fénicos no fonéticos, asi como
los ruidos de pasos, los aplausos, las bofetadas, etc. (Chatgau se
basa en la lista de ruidos realizada a partir de L’ homme qui ment,
de Alain Robbe-Grillet: de ahf la frecuencia de las bofetadas.)
Por otra, los sonidos “naturales” (chapoteos, crujido de la made-
ra, susurro de las hojas, etc.), los sonidos instrumentales (tambo-
res, percusiones, etc.) y los sonidos electrénicos (.ondgs, fr_ecuen-
cias, etc.), todas ellas categorias susceptibles de imbricaciones y
deslizamientos entre una y otra; de este modo un chapotec en el
agua puede ser musicalizado electrc’micament_e, el “sol” de una
sirena de barco puede encadenarse con'la primera nota 'd? una
partitura musical (como ocurre por ejemplo al principio de
Muriel, de Resnais). ' _

Con la intencién de sintetizar y clarificar las cosas, Chateau
propone distinguir los sonidos concretos (o ju‘stifica.dos por su
fuente) de los sonidos musicales en el mas amplio sentido del tér-
mino. Un sonido concreto puede justificarse directamente en el
film o indirectamente (postulado por el universo diegético,.como
es el caso de los senidos ambientales). Con el fin de evitar la
desigualdad del in/off, propone sustituirla por el concepto de rela-
cién: una combinacién audiovisual estard relacionada cuando el

sonido y su fuente de emisién aparezcan simultdneamente; en el
caso contrario, se hablard de combinacién libre, '
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Dominique Chateau ilustra estas clasificaciones mediante un
analisis de la banda sonora de L’ homme qui ment, cuya partitura
musical —concebida por Michel Fano— se caracteriza por el
enmaraiiamiento del material “ruidose™ con el material “musi-
cal”, dado que este tiltimo pertenece al campo de la denominada
miusica “concreta”. Bu el andlisis de la banda sonora de Muriel,
citado antes como ejemplo de aproximacién cédica a un film
(capitulo 3, apartado 3.1), Michel Marie insiste particularmente
en los codigos del andlisis auditivo, la naturaleza de la toma de
sonido y de las mezclas propias del film, y el “realismo sonoro”
producido por estos medios.

La banda sonora de Muriel esta postsincronizada por completo, y
los niveles sonoros respetan las convenciones dominantes de las
mezclas: se privilegia asi enteramente la comprensi6n auditiva de las
palabras. Sin embargo, el film asume las lecciones de la “revolucién
del sonido directo” que marc la evolucién de las técnicas a princi-
pios de la década de los sesenta, Los ruidos aparecen muy frecuente-
mente y reproducidos a un nivel muy poco habitual, tanto los soni-
dos in (ruidos de interruptores, los pasos de los personajes sobre el
parqué del apartamento...) como los sonidos off (sirenas y motores
de barcos procedentes del puerto de Bolonia, DUy CEercano pero rara-
mente presente en la imagen...). El apartamento de Hélene (Delphi-
ne Seyrig) suena como una “concha vacia”, como una especie de
modelo reducido de toda la cindad. Las conversaciones de la calle,
que siempre resultan comprensibles, aparecen a menudo entrecorta-
das por sonidos pardsitos muy agresivos: claxons, la sirena de una
ambulancia, el motor de una motocicleta, los gritos de una vendedo-
ra, un slogan vomitado por un altavoz. ..

La banda sonora del film es una partitura que orquesta el conjunto
de todos estos ruidos, el habla de los personajes y las discontinuas
intervenciones musicales de Hans Werner Henze. '

En lo que se refiere al habla, instancia principal de la banda
sonora, hasta hoy ha dado lugar principalmente a una aproxima-
cién narratolégica: los andlisis se han interesado esencialmente
por el estatuto narrativo de los enunciados verbales: didlogos inu
off, comentario extradiegético, mondlogos interiores, voces en
flash-back... De hecho, cuando se empieza a abordar el habla ffl-
mica, parece obligado establecer una gran divisién de conjunto
entre los contenidos semadnticos de los enunciados verbales y
todas las demds caracteristicas. Los contenidos semdnticos se
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estudian al mismo tiempo que la narraci6n, puesto que son uno
de sus elementos principales. Parece dificil estudiar un personaje
filmico sin traer a colacién lo que él mismo dice en el film: a
menudo, la palabra desempefia un papel estructurador en la pro-
pia organizacién del relato. ' o

Siguiendo con su andlisis de la banda sonora de Muriel, Michel
Marie analiza el sistema del habla filmica, y sefiala que se trata de un
film “parlanchin”, en el cual los personajes recurren abundantemente
al lenguaje, aunque no siempre en el interior de la funcidn dramética;
con frecuencia son coflages de conversaciones prosaicas en absoluto
necesarias para la progresién de la intriga. Marie estudia las categori-
as lexicales que aparecen en el film: “;De qué se habla en Muriei?” y
hace emerger del campo seméntico dominante de la alimentacidn (las
comidas) el de la destruccidn y la tortura. Analiza igualmente la fre-
cuencia de las estructuras repetitivas, las rupturas de tono y de ritmo,
la abundancia de lugares comunes y todo el conjunto de registros
verbales: didlogos; microrrelatos, comentarios en off, canciones,
arengas violentas y sincopadas... De manera que de sus conclusiones
puede extraerse una cierta especificidad de la palabra filmica en opo-
sicién a la palabra teatral (necesariamente draméatica, aunque sea
mediante estrategias antidramadticas). _ -

Por el contrario, es raro que un andlisis se interese por los
“otros caracteres” de la palabra. Y sin embargo se trata de ele-
mentos constitutivos del film, con el mismo derecho que todos
los demds: una excelente manera de darse cuénta de ello consiste
en ver, sin subtftulos, un film en una lengua que no se conozca.
El niimero de informaciones vehiculadas por el tono de las pala-
bras, por su ritmo, por el timbre de la voz, e incluso las connota-
ciones derivadas de la mayor o menor musicalidad del habla, se
hacen mds evidentes y nos sorprenden por la importancia que
adquieren. Una vez eliminado del habla todo lo concerniente a
los contenidos semdnticos, lo que queda es, de alguna manera, su
cualidad de “imagen”. - - :

Esta “cualidad de imagen” del sonido se convirtié en algo muy
importante para André Bazin desde que escuché la banda sonora de
Ciudadano Kane: “La experiencia de la radio le ha permitido (a
Welles) renovar la parte sonora de la imagen cinematografica, lo cual
nos hace ser conscientes de lo plana y convencional que resulta en
otras ocasiones. Pero Welles no sélo exirae el maximo partido dra-
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madtico del significado de un sonido, sino que también subraya el
relieve que le concede su situacién en el espacio, lo que podriamos
llamar Ia prefundidad de campo sonoro. Con este fin, se niega a
recurrir al potenciémetro para disminuir un sonido que se aleja. (...)
Recordemos, del mismo modo, entre cientos de ejemplos, el primer
plano sonoro de la méaquina de escribir con la que Kane termina la
critica teatral de Leland. Esta puesta en escena del sonido en el espa-
cio se completa mediante €l estudiadisimo realismo de los timbres,

- Hagan una prueba: cierren los ojos durante una escena de Ciudada-

- 1o Kane o El cuarto mandamiento y se sorprendersn por ¢l colorido
de las voces que se responden unas a otras v por la individualidad de
cada sonido. EI sonido, que en la pantalla sélo puede ser el soporte
del didlogo o el complemento 16gico de la imagen, se convierte aqui
en parte integrante de la puesta en escena”, André Bazin, Orson
Welles, Chavane, 1950, nota 1, pag. 53.* '

3.5. El andlisis del habla y de la voz

Los elementos verbales del film han dado lngar, estos dltimos
anos a ciertos andlisis filmicos centrados en los caracteres abor—
dados hasta aqui: esta novedad se manifiesta a través de los des-
plazamientos nocionales y la diversificacién de. la terminologia:
este campo incluye el habla, la voz y los dialogos. El andlisis de
films se muestra aqui sensible al desarrollo de teorfas proximas a
€l: la pragmdtica lingiifstica y el estudio de lo oral, asi como el
andlisis psicoanalitico de la voz. Nos limitaremos a proporcionar
dos gjemplos: uno de Francis Vanoye para el aspecto lingiifstico
y otro de Michel Chion para el aspecto psicoanalitico.

3.5.1. Elanalisis de dislogos de films

La perspectiva de la reflexién teérica de Francis Vanoye es
esencialmente narratoldgica. Partiendo de 1a distincién entre tres
componentes del relato —lo narrado, lo descrito y lo dialogado—
en su libre Récir écrit, récit filmigue (caracteristicas propias tanto
del didlogo escrito como del didlogo filmico), el autor se ve Ile-
vado a delimitar el didlogo filmico mediante el analisis de la
transcripcion (estudio de Le Schpountz, de Adien Philippine y de

* La traduecién castellana (Orson Welles, Valencia, Fernando Torres, 1973)
no corresponde a esta edicién, sino a otra reducida (Paris, Editions du Cef,
1972). [T1] ' '
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Mi noche con Maud) y de la conversacidén (estudio de
Francel/Tour/Détour/Deux enfants, de La rodilla de Clara, de
Loulouw.y de Le pays de la terre sans arbre).

Por oposicidn al didlogo escrito, Vanoye caracteriza el didlogo fil-
mico mediante-las siguientes caracterfsticas: el sujeto de la enuncia-
cién del didlogo es designado por la imagen, ya sea por el fisico del
actor o por su voz; las voces y los gestos transmiten informaciones al
. espectador; los ruidos y las palabras pueden superponerse, Al princi-
pic de La regla del juego, 1a locutora menciona el nombre de André
Jurieu desde el primer plano, €l aparece y habla en el plano 4, y
cuando se da cuenta de la presencia de su amigo le llama: “Octave!
Ah! Mon vieux Octave!” (jQOctave! jAh! (Mi viejo Octave!). Al prin-
cipio del plano 7, que encuadra un receptor de radio, Octave no es
mis que una voz radiofénica y Christine, que le estd escuchando, se
. dirige a Lisette (“Donne-moi mon sac, Lisette!”. “;Dame mi bolso,
Lisette!™), sin que en ningin momento se pronuncie su nombre, por
lo que es Ia légica del montaje la que permite relacionarla con la
mujer de la.que ha hablado Jurieu en el plano anterior sin decir su
nombre, En el curso del plane 6, la voz y los gestos de Jurieu expre-
san el paso de la tristeza a la cdlera, mientras que esos dos mismos
elementos reflejan tanto el malestar de la locutora como el nerviosis-
mo de Christine.

Corrigiendo la retranscripcion previamente publicada por
Avant-Scéne de los didlogos correspondientes a tres segmentos de
escenas de comidas en los ya citados films de Pagnol, Rozier y
Rohmer, y con la ayuda- de dtiles descriptivos muy precisos,
Vanoye descubre la omisién de numerosos rasgos caracteristicos
de lo oral: las dudas, las repeticiones, la segmentacién de los
enunciados mediante breves pausas o silencios, 1a utilizacion de
formas invariantes especificas, “faltas™ debidas a la rapidez de la
enunciacion... Sefiala igualmente la importancia de ciertos titiles
pragméticos que acompafian a la comunicacién oral: la regula-
cién de los cambios operada mediante elementos verbales, ento-
natorios y gestuales, o mediante miradas,.. La secuencia intro-
ductoria de Le Schpountz, de Marcel Pagnol, estd llena de rasgos
de lo oral. El juego con los pronombres personales ([ui/moi:
él/yo) se ve acentuado por la diccién de los actores durante el
enfrentamiento entre el tio y el sobrino (Charpin y Fernandel),
con abundantes repeticiones en la parte del didlogo que recita el
primero (Charpin): “Voila!... Voila I'idée!... Voila limagination!
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Il a trouvé ¢a... lui!” También hay dudas (le, lui), rasgos de sin-
taxis especificos (c'est por ce n'est, que tu me le redises por de
me le redire, étaient gonflé por avaient gonflé; si tu les avais pas
vendus (...) ¢a veut dire ce pdié de foie... [sic]), onomatopeyas
(beuh, ah por oui), rasgos pragmaticos que relacionan las réplicas
(mais alors, lui-oh-mais, mais qu'est ce-ce que tu dis), elementos
que subrayan una afirmacién al final de una frase {quoi, va...),
etc.

El didlogo va sisteméticamente acompaiiado de numerosos
gestos de apoyo que funcionan como ilustraciones (Irenée — Fer-
nandel— mostrando el asado de cerdo), como manifestacién de
afecto (Irenée se enjuga una ldgrima y acerca la cara frunciendo
el cefio), como reguladores (numerosos gestos de abrazos y
movimientos de dedos que acompafian el flujo verbal, cabeceos,
el gesto de Irenée agarrando el brazo de su tio para llamar su
atencion)... La actuacién de los intérpretes llega hasta el gesto
hiperbélico (extensién de los brazos en el momento de los “fune-
rales tropicales de la familia”) e incluso emblemitico (el signo de
la cruz como valor irénico desde el momento en que no se realiza
en una situdcion ortodoxa: et, @ 'heure qu'il est, elle est peut-
étre a l'agonie (muy teatral, se pasa el indice por el cuello) Tran-
chéel. .. (con mayor gravedad) Adieu Gra/zi/ani... (hace el signo
de la‘cruz). _

El siguiente estudio de Vanoye intenta definir, con la ayuda de
los titiles de 1a “pragmatica conversacional”, los rasgos especifi-
cos de la conversaci6n filmica comparando cuatro situaciones
conversacionales distintas, dos de ellas extraidas de films de fic-
cién (Pialat y Rohmer) y las otras dos de films-encuesta basados
en entrevistas (Godard y Perrault) con crecientes grados de com-
plejidad: desde un plano con dos personajes hasta un segmento
mds largo (montado) en el que aparecen muchos lugares y
muchos personajes. .

El fragmento de France/Tour/Détour/Deux enfants (6° movi-
miento) pone en escena una voz interrogadora en off (1a de
Godard interpretando el papel de un encuestador, Robert Linart)
y a una nifia, Camille, sola en campo, en plano préximo, de pie
entre un patio de recreo y una pared. El didlogo se estructura en
pares adyacentes de enunciados siguiendo la modalidad pregun-
ta/respuesta. La voz en off masculina es la que toma todas las
iniciativas de cambio. Camille ocupa la posicién “base” y se
somete al ritual de interaccion instaurado. Aunque respeta el
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“principio de cooperacidn” respondiendo a las preguntas, no
cesa de resistirse a esa relacién reduciendo la 1-nteracc1x§1}-al
mfnimo (respuestas muy breves). El tono. de su voz no manifies-
ta ningun tipo de interés personal en las respuestas y —sobre
todo— sus miradas casi nunca se dirigen hacia la voz (o, pm.".l.o
menos, hacia el supuesto lugar de la emision), sino que Se.dl\"l-
den entre ¢l patio donde juegan sus compafieros y un lugar inter-
medio que no ocupan ni el encuestador, ni los com}paﬁero”s ni
tampoco la cdmara (“;Se le ha prohibido mirar a la cdmara? ", se
pregunta Vanoye). De hecho, se trata de una falsa entrevista,
puesto que no existe un verdadero didlogo intenogat}vq-mﬁop
macional desde el momento en que la voz en off ni siquiera
desea conocer las respuestas (ya las conoce), es decir, desde el
momento en que Camille no es en modo alguno indispcnsab_%e
para la obtencién de las informaciones requeridas. Se trata mds
bien de un intercambio cldsico entre maestro y alumno en una
sitnacidn que, sin embargo, no es explicitamente.p_edagégica
aunque conserve las caracteristicas bdsicas de este tlpt_) de acon-
tecimientos. Lo que se pone en escena es el disposztz.vo-m1§mo
de la relacién pedagégica, con todo lo que tiene de re-torclf:lo,
incluso de violento, y, de una manera mas amplia, de Ia relacién
adulto/nifio, con todo lo que el adulto pueda tener de curioso, de
intruso, de manipulador. :

- El andlisis de Loulou, de Maurice Pialat, se centra en el
enfrentamiento entre Michel (Hubert Balsan), el hg:nna.no_de Ia
herofna (Nelly: Isabeile Huppert), y Loulou (Gérard Depardieu) y
revela las diferentes estrategias de evitacién que despliegan los
personajes en el momento en-que Loulou es acorralado y d@sen—
mascarado, cara a cara con $u Jinterlocutor; en realidad, Michel
pone a prueba a Loulou para convencer a Nelly. Pero Vanoye SS
pregunta justamente: ““; Qué sucede con el 1'uga_r c_icl espectador?
(Existe identificacién con el personaje principal interpretado por
la estrella (Depardieu)? Desde esta perspectiva, si Loulou queda
humillado ante Nelly y Michel, no sucede lo mismo con respecto
al espectador-simpatizante, para quien Michel no es mds que un
odioso “burgués”. A la inversa, ciertos espectadores puede;_n
sitvarse al lado de Michel (o con Nelly) juzgando a Loulou sin
piedad como un “pardsito social”... ; e 3
~El analisis se basa principalmente en los didlogos, en la inte-
raccién comunicacional, pero también incluye pardmetros espec-
ficamente filmicos: la escala y la extensién de los planos, la pre-
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sencia del emisor en la imagen, la Iégica del montaje y, més glo-
balmente, la relacién entre la palabra grabada y la imagen.

Este tipo de andlisis del didlogo filmico y de la conversacién
puede también tener efectos retroactivos sobre ciertas investiga-
ciones acerca de la pragmatica del discurso, aportando algunos
ejemplos nuevos y situaciones especificas. Es cierto que el mate-
rial verbal propio del cine plantea problemas que no pueden
encontrarse automdticamente en las grabaciones en bruto de
“conversaciones auténticas” por lo que, en este caso, las investi-

gaciones: sobre el cine pueden desempefiar un papel preponde-
rante. '

3.5.2. El an4lisis de la voz en los films

Tanto las teorfas feministas como el psicoandlisis han
orientado el interés de los estudios sobre el habla en el ¢ine hacia
Ia voz, un elemento que hasta hace poco sélo se recordaba gra-
cias a la ya célebre expresién de Barthes acerca del “grano de la
voz”. Michel Chion, con el ensayo ya citado, ya puso el acento
en ese “extrafio objeto”, tan estratégico como resbaladizo. La
voz, pues: no el habla, ni la lengua, ni el ruido, ni el canto. Lo
que busca el autor es la voz entendida como mito, la voz original
de la madre, poniendo en el centro de sus referencias al libro de
Denis Vasse L'ombilic et la voix, que considera el momento de
cortar ¢l cordén umbilical “como estrictamente correlativo a la
abertura de la boca y la emisién del primer grito”. El interés de

~Michel Chion se dirige esencialmente hacia la relacién entre el

hecho de oir la voz y la visualizacién de su lugar de emisién,
relacién que desarrolla mediante su teorfa del acuismetro, deriva-
do de un término central del Traité des objets musicaux de Pierre |
Schaeffer, “acusmdtico”, que se refiere a un sonido que se oye sin
percibir la causa que lo provoca. Luego centra su reflexién sobre
las voces que no son ni in ni off, que no estin ni dentro ni fuera,
“voces que vagan por la superficie de la pantalla”, buscando un
lugar en el que fijarse, voces que sélo pertenecen al cine, diferen-
cidndose tanto de la voz-comentario de la linterna m4gica como
de la voz sincrénica del teatro. C

Si abordamos aqui esta teoria de la voz es parque se basa en el
analisis filmico detallado de algunos grandes films cuya lectura
enriquece notablemente. Tomaremos como ejemplo el andlisis de
El testamento del doctor Mabuse, de Fritz Lang (1933),
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El iltimo film alemdn realizado por Lang a principios de los
afios 30 es una especie de film programdtico con respecto al cine
sonoro. La idea central del film consiste en haber dejado mudo a
Mabuse, en servirse del sonido para que no se oiga su voz, 0
mejor, en no reunir jamas esa voz con un cuerpo humano. La voz
de Mabuse, que finalmente se revelard de otro, sélo podrd ofrse
detrds de una cortina. En cuanto al auténtico Mabuse, permanece-
14 obstinadamente mudo hasta su muerte. S6lo se le verd hablar
como fantasma en sobreimpresién, “dotado de una voz irreal e
inhumana de vieja bruja”: “Un cuerpo mudo, una voz sin cuerpo;
de esta manera se escinde el terrible Mabuse para poder reinar
mejor”,

Chion muestra a la perfeccién de qué manera la voz de Mabu-
se acumula todos los poderes posibles sin preocuparse de las con-
tradicciones 16gicas: haciéndose pasar por otro, no precisando en
ningiin momento desde dénde habla, siendo la voz de un muerto,
y reveldndose como otra voz pregrabada procedente de una
mdquina, no un actismetro sino una “acusmaquina’.

El funcionamiento global del film reside en el principio de no
conjuncién entre la voz de Mabuse y un cuerpo humano: se trata
de una voz literalmente “indesacusmatizable”. La totalidad del
film progresa mediante una sucesion de falsos descubrimientos
que no hacen més que sustituirse unos a otros. El guién es tnica-
mente un tejide de ilogismos que s6lo se apoyan en lo no-dicho
que los recubre, de donde procede también el poder de Mabuse
como principe del Mal. S6lo vive gracias a esa prohibicién de
nombrar y de ver que se imponen sucesivamente los personajes.
Hofmeister, bruscamente interrumpido.en su confesién telefénica
al comisario, se vuelve loco antes de poder mencionar el nombre
de Mabuse. Hofmeister, como demuestra Chion, representa el
deseo del espectador respecto a saber mds, a oir pronunciar el
nombre-titule del film, A lo largo de todo el relato, Hofmeister
intenta conservar el contacto telefénico con el comisario Loh-
man, del mismo modo que el espectador espera Ia revelacién del
enigma. Hofmeister, planteado en su conjunto como “ser para la
escucha”, es el personaje mds regresivo del film, una especie de
“feto telefGnico”™ que se agarrara incesantemente a la voz entendi-
da como “cordén de transmisién de un flujo ciego y alimenticio”.
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6 Psicoanalisis y andlisis del film

1. ;POR QUE EL PSICOANALISIS?

El estatuto del psicoandlisis en lo que hemos dado en.lla_mar

‘ciencias humanas y, de manera mas general, en la vida intelectual

de nuestra sociedad, no es de los mds simples. Todo el mundo, 0
casi, estd hoy en dia mds 0 menos empachado de Freud y, aunque
a menudo de una forma edulcorada, todos declaramos aceptar sin
problemas las nociones de inconsciente o complejo de Edipo. El
cine, que muchas veces ha tratado el psicoandlisis como un tema
de ficcion particularmente rico, ha puesto también su granito de
arena a la hora de popularizar y vulgarizar la doctrina freudiana
(no sin efectuar ciertas distorsiones y tergiversaciones). Pero, por
otro lado, y en la misma medida en que ese conocimiento general
que se ha creado es muy aprox1mat1vo Ia aplicacién efectiva de

los conceptos psicoanaliticos, sea en el campo que sea, se

encuentra siempre con muchas resistencias (y con ello no quere-
mos decir que todas sean injustificadas).
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Ahora, a finales de los afios 80, el psicoanilisis es —en los
estudios literarios vy artisticos— el centro, ¢l objeto, el pretexto
de debates mds intensos que nunca, enfrentado a los defensores
de un enfoque critico de los textos de naturaleza tradicional (=el
texto es Unicamente ¢l texto, puede y debe relacionarse con la
_intenci6n de su autor, no existe ninguna separacién entre sujeto
~del enunciado y sujeto de la enunciacién, etc.) con todt_)s aquellos
‘para quienes el texto, como cualquier otra produccidn intelectual,
estd invadido por el deseo del sujeto que lo produce, conservando
todas sus huellas y afectando asi al sujeto que lo recibe,

Modestamente —y sin querer legitimar aqui, de una manera
global, el (importantisimo) lugar que ocupa el psicoandlisis en la
actval practica reflexiva—, querriamos recordar ahora la lqglca
de su utilizacion en el campo de los estudios cinematograficos.
Como.ya hemos sefialado, el gran movimiento teé_;ico. que
empez0 a eshozarse desde 1965 partiendo del estructur‘al_lsmc_-
Jinfluyé directamente en el andlisis cinematografico, suglrle:}d_o_
que se estudiara el film (de una manera real y no sélo‘metaforl-
ca) como un lenguaje: en este mismo movimiento se impuso la
idea del andlisis fflmico tal y como la estamos describiendo en
este libro. Pero, de una manera muy répida, y bajo la influencia
del desarrollo de otras ciencias sociales (sobre todo la:relectura
althusseriana de la teoria marxista acerca de la ideologfa), estos
enfoques semiolinglifsticos del cine y de los films fueron c_lcja:r1~
do de lado un aspecto esencial del funcionamiento filmico, a
saber, los efectos subjetivos que se ejercen en y mediante ¢l len-
guaje (cualquier lenguaje). La inclusion en el semioanalisis dgl
cine de una teorfa del sujeto es, pues, en si misma, un movi-
miento 16gico, en cierta manera exigido por la propia teoria desj—
de su mismo interior. En este sentido, lo que resulta menos evi-
dente es el porqué del recurso al psicoandlisis y, mds
concretamente aun, al psicoandlisis freudiano (y sélo a €1y casi
siempre a través de la remodelacién que le ha infligido la teorfa
lacaniana del sujeto. En efecto, existen otras teorfas sobre el
sujeto (todas ellas desarrolladas hoy en dia, y de manera muy
activa, en el marco de la psicologfa cognitiva), Si en los estudios
filmol6gicos més recientes (la “segunda semiologia dt_:l cine’:,
por utilizar la expresién del propio Metz), el modelo p51_coa‘nah-
tico ha triunfado ampliamente, todo ello se debe a una serie de
Tazones que vamos a esquematizar ahora: ”

— mas que cualquier otra teoria del sujeto, el psicoandlisis
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freudolacaniano se interesa por la produccién de sentido en su
relacién con el sujeto parlante y pensante; no es por casualidad
que, sistemdticamente, los textos de Freud a los que mds a menu-
do se refieren Lacan y sus discipulos sean los relativos a La
interpretacion de los sueiios y El chiste Y su relacion con lo
inconsciente, es decir, aquellos en los que se trabaja de una
manera mds directa la relacién sentido latente/sentido manifiesto:

— mds que cualquier otra teorfa del sujeto, se interesa por la
cuestion de la mirada y del espectdculo: una obra como Clefs
pour I'imaginaire, de Octave Mannoni (uno de los més fieles dis-
cipulos de Lacan), aborda frontalmente el problema de la rela-
cién del sujeto espectador con esas producciones imaginarias que
son la obra de teatro o el film; y es en las pdginas de ciertos psi-
coanalistas de la Ecole Freudienne (sociedad fundada por Lacan),
como André Green o Jean-Louis Baudry, donde han podido leer-
se las primeras comparaciones sitemdticas entre el dispositivo del
cine como espectdculo v la estructura del sujeto;

— la teoria de la ideologia de Althusser y sus alumnos se
desarrolld, alrededor de 1970, mediante la integracién de ciertos
elementos de la teoria lacaniana; mds explicitamente, en un
articulo de 1970, “Idéologie et appareils idéologiques d‘Etat”,
Althusser intenta relacionar el concepto marxista de ideologia
con ¢l mecanismo de la constitucién del sujeto: teniendo en cuen-
ta la importancia del marxismo en los estudios criticos de este
periodo, se trata de un elemento de peso suplementario en el
recurso al modelo lacaniano; W

— finalmente, la teorfa lacaniana del sujeto se basa explicita-
mente en modelos lingiifsticos (a menudo se 1a ha considerado
~—aunque en sus principios y de manera poco convincente, todo
hay que decirlo— como parte ntegrante del movimiento estruc-
turalista); existiria asi una especie de “principio del minimo des-
plazamiento”: hay menos distancia entre la lingiiistica y 1a “l6gi-
ca del significante” lacaniana que entre esta iltima y la

. posicologfa.cognitiva experimental, por ejemplo (la cual, por ¢l

contrario, estd mucho més préxima de la lingiifstica generativa,
como atestigua la actual generacién de psicolingiiistas),
Naturalmente, las razones ‘que acabamos de proporcionar —y
otras que también podriamos facilitar— son otras tantas “adivi-
naciones del pasado“ y no pretenden en modo alguno reconstruir
una légica consciente. Convendria afiadir aqui que el andlisis de
films, que en el periodo que acabamos de definir. estuvo muy pré-
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ximo de ese movimiento de teorizacién, no tuvo, sin embargo,
nada que ver con la prictica psicoanalitica, aunque comparta con
ella ciertas actitudes de base.

2. ALGUNAS AMBIGUEDADES EN RELACION
'CON EL PSICOANALISIS

Una de las precauciones que siempre ha debido observar la
teoria del cine en su recurso al psicoandlisis ha sido (y sigue sien-
do) la de distinguir tan limpiamente como sea posible entre cier-
tos usos del psicoandlisis en el campo de las ciencias humanas y
de la critica. En efecto, tanto antes de la “segunda semiologfa”
como fuera de ella, el psicoandlisis, el descubrimiento de lo
inconsciente, no ha dejado de inspirar numerosos intentos de
explieacion, de interpretacién y de critica de las obras de arte. No
vamos a exponer aqui la historia de esos intentds, pero nos. pare-
ce importante mencionar que, precisamente en el campo de los
estudios cinematogrificos, existen muchos andlisis que se recla-
man mds o menos herederos de la actitud psicoanalitica, pero que
a nosotros nos parecen muy alejados de lo que serfa una verdade-
ra aplicacion de la teorfa psicoanalitica al andlisis de films.

Para ser breves, diremos que esta utilizacién del psicoanalisis
comprende esencialmente dos tipos de trabajos:

1. Los “biopsicoandlisis”, que leen la obra de un antor —en
su totalidad o en parte— en su relacidon con lo que se podria lla-
mar un digandstico sobre ese mismo autor en tanto neurdtico. El
enfoque puede variar y se puede utilizar la biografia del autor en
mayor o menor grado (o, por el contrario, atrincherarse mds o
menos estrictamente en su obra), pero el objetivo es siempre el
mismo: explicar una produccion artistica determinada mediante
una determinada configuracion psicolégica (neurdtica). -

Vamos a limitarnos a dos ejemplos: ¢l libro de Dominique Fer-
nandez sobre Eisenstein, publicado en 1975 y significativamente
subtitulado “L’arbre jusqu’aux racines, 2” (“El 4rbol hasta las raices,
27 este subtitulo era el titulo de una obra anterior de Fernandez, sub-
tituladd a su vez “Pyschoanalyse et creation™). La propia Fernandez
afirma que considera la obra de Eisenstein como “una antobiografia
ininterrumpida, pero en forma de grandiosa transposicién que nada

. tiene que vercon una confesion”. El segundo ejemplo es 1a biografia
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de Alfred Hitchcock elaborada por Donald Spoto que descubre los
origenes del “incomparable y exfrafio genio de Hitchcock” en los
acontecimientos de su infancia v, concretamente, en sus relaciones
con su madre.

Estos dos libros son muy dlst:mtos (el libro de Fernandez utiliza
fuentes secundarias, en si mismas muy poco fiables, mientras que
Spoto se bdsa en una .verdadera investigacién documental), pero
comparten el mismo enfoque: un neurdtico (un homosexual reprimi-
do y un sadomasoquista, respectivamente) sublima su neurosis por
medio de su creacion, la cual, a partir de ahf, podra leerse (exclusiva-
mente) como sintoma. De este modo, estos “psicoanalistas” leen
cada uno de los detalles de los films de Eisenstein o de Hitchcock
como algo que remite necesaria y Unicamente a ese complejo
mediante el cual han definido previamente al sujeto-creador.

2. Las lecturas “psicoanaliticas” de films, en las cuales se tra-
ta de caracterizar a este o agquel personaje como representante de
tal o cual neurosis. También aquf se trata de un mero asunto de
d1agnost1co _pero esta vez no a propdsito de un sujeto real (del
cual siempre se pueden descubrir hechos auténticos, aungue esta
esperanza sea a veces en gran parte ilusoria), sino a propésito de
un personaje, es decir —como ya hemos subrayado hablando de
narratologia en el capitulo 4, apartado 3—, a propésito de lo que,
en ultima instancia, no es mas que una construccién m4s o menos
rigurosa y mas o menos coherente, enteramente dctcrmmada por
las necesidades del relato y de sus funcmnes

Del mismo modo, esta tendencia a “psicoanalizar” a los persona-
jes es mds bien confusa. Puede encontrédrsela, a menudo implicita-
mernte, en innumerables criticas de films: (si se considera la critica de -
cine como un género en el cual reina, por lo general, la mayor confu-
sidn entre realidad- y representacién). Naturalmente, ciertos films,
més que otros, propician y suscitan este tipo de comentario. Es el
‘caso, sobre todo, de films cuyo argumento aborda directamente casos
de enfermedad o de neurosis, como De repente el iiltimo verano o
Recuerda, o de films que ponen en escena a criminales (a menudo
considerados como neur6ticos en la mayor parte de los films noirs,
por ejemplo: véase El beso de la muerte y 4 Richard Widmarck
como paradigmas). También podrfamos encontrar numerosos ejem-
plos en el campo del melodrama, género que se presta singularmente
‘bien a una lectura “psicolégica”. Y finalmente, no hay que olvidar
que muy a menudo Ia industria del cine ha favorecido este tipo de
lectura, como atestigua por ejemplo la moda de Io que se llamo el
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Los olvidados {1950), de Luis Bufiuel

“western psicolGgico”, hacia finales de los afios 50 (véase el tema
explicitamente “edipico” de El sexto fugitive, de John Sturges). _

Otro ejemplo bastante revelador dedicado a la obra de Buiiuel-tie-
ne por autor a un psicoanalista mejicano: se trata de Ef ojo de
Bufinel, de Fernando Cesarman (Méjico, 1976). M4s aiin que Eisens-
tein o Hitchcock, Bufiuel es un terreno privilegiado para el estudio
psicoanalitico en razdn de su temética explicita: deseos y pulsiones
de muerte, sadismo, castracion, etc. :

Los oividados se analiza a través del ejercicio de la pulsién infan-
ticida. Los olvidados son los nifios abandonados. Cesarman recuerda
la frecuencia de la aparicién del fantasma inconsciente del asesinato
y/o abandono por parte de los padres. En el film, el nifio abandonado
tiene dos caras, una positiva (Pedro) v otra negativa (El Jaibo). Este
iltimo representa la tendencia que impide que Pedro pueda evadirse
del territorio del abandono: le despoja constantemente de sus objetos
(el cuchillo, el billete...) hasta'el punto de arrebatarle la vida incluso
al precio de la suya. ' ¢ )

Esta figura del abandono se distribuye a través de una categoria
bastante amplia de personajes: Ojitos, el joven campesine, los nifios
de la banda de El Jaibo... “Los olvidados nos muestra el producto de
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la relacién prohibida: los amantes logran acceder al acto sexual, pero
de €] naceran nifios no deseados. El fruto de este coito serdn todas lag
formas posibles del abandono: el infanticidio, el parricidio, el matri-
cidio, el amanticidio, etc.” (pag. 93)

No es nuestra intencién condenar este ti po de trabajo que utili-
za el psicoandlisis. Después de todo, la historia del arte, como la
del psicoandlisis, estdn llenas de intentos de explicar la creacion
artistica mediante sus determinaciones psicoldgicas (se trata de
uno de los grandes tépicos heredados del romanticismo). Pero
éste es, indudablemente, un terreno muy resbaladizo en el cual no
abunda precisamente el rigor y en el que las hipdtesis mds azaro-
Sas y menos seguras parecen ser la regla. En cuanto al diagnésti-
co que podemos establecer a partir de los personajes de ficcién,
resulta casi siempre tan inofensivo y anodino como los films y
los personajes a propésito de los cuales se emite, que a veces
parecen haber sido creados precisamente con esta intencién (y
también ellos tomando como referencia. modelos exagerada y
excesivamente simplificados). -

3. PSICOANALISIS Y TEXTUALIDAD

Como ya hemos indicado al principio, la utilizacién del psico-
anglisis en el estudio de los films parece derivar de una relacién
esencial establecida entre la semiologfa del cine y la teorfa psico-
analitica (la cual hay que distinguir netamente, dicho sea de paso,
del psicoandlisis entendido como terapia, su aspecto principal,
socialmente hablando). Lo que habian dejado al descubierto la
descripcién plano a plano y los primeros andlisis textuales de
films, era la existencia de fenémenos muy localizados, de
momentos puntuales (o casi puntuales), en el interior del signifi-
cante filmico, respecto a los cuales el espectador se sentia mas
concreta y directamente afectado.

Un ejemplo cldsico, pero crucial, es el de las miradas. Sin duda,
1o hubiera sido necesario esperar al andlisis textual para reconocer la
importancia del raccord de mirada (puede encontrarse una definicién
muy precisa en un articulo de Jean-Luc Godard escrito en 1956,
“Montage mon bon souci”). Sin embargo, la minuciosa descripeion
del montaje basado en una mirada de una secuencia de Los pdfaros
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hizo mucho para demostrar (o para descubrir, puesto que en aquella
época supuso un verdadero descubrimiento, incluso para el propio
Raymond Bellour) que este procedimiento definido y reputado,
“transparente” se basaba, de hecho, en fenémenos de fe y de identifi-
cacion ciertamente repetitivos y de uso corriente, pero no obstante de
una naturaleza muy compleja.

Asi, pues, lo que la “légica del significante” permite esbozar
es, ante todo, una apreciacién de la insercién del espectador
como sujeto en el texto filmico. Esta apreciacion reposa sobre
una base tedrica general, que se puede describir sistemdticamente
segun dos grandes ejes:

1. La teorizacién del “dispositivo”, Un gran niimero de trabajos
-de los afios 70 giran alrededor de esta nocién de “dispositivo”; pro-
puesta para dar cuenta de un hecho fundamental, a saber, que, sea
cual sea él film, el conjunto de las condiciones de fabricacién y
‘visién de los films (el dispositivo técnico) asigna al sujeto especia-
dor, en tanto sujeto, un cierto “lugar”, lo que puede traducirse por
un conjunto de disposiciones psicol6gicas a priori (el dispositivo
psiquico) del espectador con respecto al film. Las piezas maestras
de este dispositivo psiquico son dos: por una parte, lo que se ha
denominado elfpticamente “identificacién con la cdmara” (o “iden-
tificacién primaria”, o “identificacién del espectador con su propia
mirada™); por otra, la posicién voyeurista del espectador (el hecho
de que el cine intenta satisfacer su “pulsion escopica”).

2. La teorizaci6én de las marcas de la presencia del sujeto
espectador en el texto filmico, esencialmente a través de la
nocién de sutura. Este concepto, ain hoy en dia objeto de inter-
minables controversias, lo concibid originalmente Jean-Pierre
Qudart (en un articulo publicado en 1969) para designar un tipo
muy concreto de film, asi como de relacion del espectador con la
“cadena” del “discurso fllmico”, relacién que Oudart creia poder
distinguir en ciertos films de Bresson —y casi unicamente en
ellos— en la forma de un tipo muy particular de campo-contra-
campo. Volveremos sobre ello en el apartado 3.4. '

‘Una vez més, no podemos aqui detallar minuciosamente todo
lo que de problemdtico e incierto hay en estas dos elaboraciones
tedricas. Lo que debe importarnos. es que, histdricamente, se han
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convertido en el trasfondo de numerosisimos andlisis de films
que vamos a comentar seguidamente.

La nocién de “dispositivo”, tal como la acabamos de recordar,
no parece muy indicada —a priori— para erigirse en base de un
andlisis, puesto que, por definicién, se plantea la situacién espec-
tatorial en cuanto tal, v no en su relacién subjetiva con este o
aquel film en concreto. -

Del mismo modo, los anélisis concretos situados en ese cuadro
conceptual se han centrado en problemas més particulares, a
veces de maneras cuantitativamente muy distintas.

3.1.E] coniplejo de Edipo, la castracion y el
“blogueo simbdlico”

Los primeros andlisis de films que recurrieron a la teoria psi-
coanalitica se interesaron por la representacién y la inscripeién
en el texto filmico de “estructuras profundas™ de la constitucién
d%l sujeto y, antes que nada, por el complejo de Edipo y la castra-
cién.

En su andlisis de El joven Lincoln, de John Ford, publicado en
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El joven Lincoln (1939), de John Ford.

1970, los redactores de Cahiers du Cinéma evidenciaron el modo
en que la figura de Lincoln como poseedor de la verdad y encar-
nacion de la ley (tal como lo presenta el film), puede (y, segtin
ellos, debe) leerse en referencia al cardcter patriarcal de esta ley.
Tanto en la teoria psicoanalitica como en el film, la ley estd aso-
ciada simbdlicamente al nombre del padre, siendo la relacién de
cualquier sujeto con la ley un aspecto de su itinerario edipico:
mds concretamente, la aceptacion de la ley del padre, dltimo esta-
dio del complejo de Edipo, supone a la vez el acceso a lo simb6-
lico y una de las etapas del paso a la edad adulta. Este acceso se
realiza al precio de una “castracién” simbdlica (=el sujeto renun-
cia a seducir a su madre). El andlisis descubre esta estructura en
diferentes niveles del film: primero, claro estd, en numerosos
detalles del gui6n (escrito precisamente con el fin de situar a Lin-
coln como encarnacion de una ley superior), pero también, y de
manera atin mas convincente, en la representacion de la puesta en
escena. Lincoln, interpretado por Henry Fonda, tiene una apa-
riencia particularmente rigida, y demuestra, a lo largo del film,
una fuerza de voluntad que se manifiesta visiblemente en su
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mirada (calificada de “castradora” en el andlisis). A la vez, exis-
ten muchos detalles que pueden leerse como sintoma tanto de su
intima proximidad con la ley (con la justicia, con el derecho, con
la verdad), como de su relacién con la castracién, que él mismo
representa simbélicamente. El andlisis dedica una atencién espe-
cial a la relacién de Lincoln con las figuras femeninas, y sobre
todo con los diferentes rostros de la Madre. La caracteristica mds
aotable de todo este andlisis (muy largo, imposible de resumir en
unas cuantas lineas) es que nunca se basa en una caracterizacién
psicolégica de los personajes: la figura de Lincoln estd contem-
olada como significante de la castracién y la ley, pero jamds se
sugiere que se trate de una encarnacién psicolégica, consciente. .
Una de las cualidades mds sobresalientes de este andlisis (hoy en
1ia ya un cldsico) es que ne confunde en ningin momento al per-
sonaje (del que, por otra parte, habla muy poco) con el “figuran-
€” (=el significante visible).

De un modo mis amplio, este andlisis es importante porque fue
uno de los primeros que demostr6 la existencia, en los textos en prin-
cipio mds transparentes, de un “subtexto” estructurado tan estricta-
mente como el texto manifiesto (v a veces incluso mads). Se trata de
un aspecto que hoy en dia parece ya indiscutible y que numerosos
andlisis de films —sobre todo hollywoodienses— han convertido en
una de sus premisas principales.

El otro texto analitico ya cldsico en este campo es el andlisis
que realizé Raymond Bellour a propésito de Con la muerte en
los talones, de Hitchcock (publicado en 1975, pero ya divulgado
por su autor en distintas formas antes de esa fecha). Aparente-
mente, el propésito de Bellour es muy distinto al de los redacto-
res de Cahiers du Cinéma. El film que escogi6 para su andlisis es
un film de aventuras, por asf decirlo uno de los films menores de
su autor. Ahora bien, el andlisis de Bellour pone precisamente en
evidencia, tanto en el relato como en la puesta en escena del film,
la misma presencia del complejo de Edipo y de la ley del padre.
Sin duda, esta vez no se refieren a un personaje excepcional
como Lincoln —que encarnaba la ley—, sino a un personaje
“medio”, “como usted y como yo”. Y no obstante aparece aqui
literalmente el mismo esquema edipico: relacién de dependencia
amorosa con respecto a la madre, conflicto con el padre y final-
mente aceptacion de la ley del padre al precio de renunciar & la
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madre, y acceso a la edad adulta simbolizado en el abandono de
la madre por otro objeto de deseo. Bellour se dedica sobr&; todo a
desmontar y exponer brillantemente la manera en que el fl_]Ill pre-
senta, bajo diversos disfraces, la figura del padre sinll?affllco que
interpreta el papel de significante de la ley. Si el andlisis de El
Jjovern Lincoln revelaba en profundidad un gran nimero de con-
clusiones, el de Con la muerte en los talones ain descubre més.
A diferencia del andlisis del film de Ford, que estd realizado a

partir de grandes bloques de escenas y sin recurrir a ningin tipo -

de microdécoupage, el trabajo de Bellour mezcla el andlisis de
conjunto del film y el microandlisis de fragmentos. La }ecturaldel
film en su totalidad plantea las etapas de este itinerario edipico,
que coinciden en el film con la trayectoria fisica del héroe. P:ara
Bellour, el momento crucial es aquel que se refiere a la relacién
entre el héroe, Thornhill, y la joven protagonista, sintomética-
mente 1lamada Eve, desde su encuentro en el tren hasta la escena
final en €l monte Rushmore. Para aclarar esta relacién entre el
hecho de la formacién de una pareja y el film concebido como
itinerario, Bellour analiza detalladamente una escena clave (pro-
bablemente la mas célebre de todo el film): aquella en que el
héroe es atacado por una avioneta. Este anilisis destaca, entre
otras cosas, la importancia del papel desempeiiado por los
medios de locomocién en la estructura del film, De ahi que,
pasando al nivel del macroandlisis, Bellour afir_me que el avi:én
—cuyo papel se pone en evidencia en €l nivel microtextual— tie-
ne la misién de relacionar entre si, en el nivel macrotextual, todos
los simbolos de la castracién. De una manera mds amplia,
Bellour considera este efecto de correspondencia entre micro y
macroestructura como una caracteristica general del film de fic-
cién clasico, caracteristica que €l denomina “bloqueo simbdlico”.

Entre el “paradigma de los medios de locomocién” en el segmen-
to analizado y ¢l paradigma en el que este dltimo se. inscribe, en el
nivel del conjunto del film, existe, segiin Bellour, un “efecto de espe-
jo”. La aparente clausura de cada escena es engafiosa, puesto que
todas ellas estin afravesadas por el sistema textual: de ahi 1a “impre-
sidn verti gin'osa_’f_ segiin la cual cada elemento anuncia _otyo elemer}to
que “lo arrastra, lo desdobla y lo redistribuye en el reflejo de la fl.C-
¢idén”, descubriendo al mismo tiempo, y de una manera méas am_plla,
un cardcter “indirecto” del efecto de simbolizacién que. lo convierte
en algo incesante”. Dicho de ofro modo, segiin Bellour en todo gran
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film clasico existen “uno o mas sistemas que aseguran especifica-
mente la circularidad de Ia estructuracién simbdlica” {y agui podria

- incluirse el paradigma de los medios de locomocion) v que €] llama
“bloqueo simbélico”™: el complejo de Edipo, ¢l cédigo simbélico que
abre y cierra el film, “se propaga, mediante una Jerarquizacin sabia-
menite orquestada y segtn un continuo efecto de eco, tanto en el
nivel del destino aparente en su totalidad, como en el de los infinitos
detailes de cada uno de sus componentes”, desde las grandes estruc-
turas narrativas a los detalles formales de cada fragmento.

No podemos detenernos aqui en la riqueza de los detalles que
ilustran estos dos andlisis. Tanto uno como otro tienen una impor-
tancia inmensa, pero menos —segiin creemos— por los analisis
que han engendrado (més o menos repetitivos, en la medida en
que se inspiran en estos modelos) que por la influencia que han
ejercido en la teorfa del cine en general: ambos son una perfecta y
renovada demostracién de esa interdependencia entre ¢l andlisis y
la teorfa de la que ya hemos proporcionado varias pistas.

3.2. Las identificaciones secundarias

Otro tipo de enfoque podria centrarse no tanto en la localiza-
cién de las grandes matrices simboélicas inscritas en el texto,

- como en un andlisis de los films en términos de identificacion.

* Ya hemos recordado un poco més arriba una de las bases de la
feorizacion del “dispositivo” cinematografico, a saber, la nocién
de una “identificacién primaria”, Este fen6meno, fijo en su cons-
tancia, va acompafiado —teéricamente— de otros fenémenos de
identificacién, més contingentes, incluso mds -evanescentes, y en
cualquier caso totalmente dependientes de la relacién de cada
individuo-espectador con la situaci6n ficcional. Estas identifica-
ciones “secundarias” encubren, al menos superficialmente, algo
que la critica de cine descubrié hace ya mucho tiempo: que el
film suscita en el espectador afectos, simpatfas y antipatias, y que
estos afectos se dirigen a menudo hacia los personajes en cuanto
tales (de ahf la idea, tan machacada en los debates de cineclubs y
tan simplificadora, segun la cual siempre existe una necesaria

-identificacién con alguno de los personajes, preferentemente el

“bueno”, mientras que el “malo” suscitaria nuestra aversion).
Esta nocién de “identificaciones secundarias” no es demasiado
rica en detalles, pero es evidente que, al sacar a relucir el micro-



238 ' . : ANATISIS DEL FILM

detalle de nuestra relacién con el texto filmico, se erige en mues-
tra del andlisis filmico (y de manera casi exclusiva: resulta dificil
afrontar realmente una teorizacién general de las identificaciones
secundarias, o por lo menos una teorizacién que hable del film y
no de la subjetividad en general).

No existe ningtin andlisis publicado en forma escrita que se
centre en esta cuestion, y ¢llo por una razén evidente: la identifi-
cacioén es un fendmeno subjetivo, en todos los sentidos de la
palabra. Es poco probable que se puedan describir, en este o
aquel film en concreto, indicios identificativos absolutos (=vali-
dos para cualquier espectador, para el espectador en general), Por
el contrario, sf que creemos posible poder localizar los “microcir-
cuitos de identificacién en el texto de superficie” (Alain Berga-
la), es decir, los elementos textuales que se prestan a la identifi-
cacién (aungue, por lo que sabemos, esto es algo que jamds se ha
intentado). Naturalmente, la lista de estos elementos goza de muy
poca estabilidad, pero se podria constituir, en una primera aproxi-
macién, a partir de lo que se sabe (o se supone) acerca de la iden-
tificacién en el cine.

Estd claro, por ejemplo, que las identificaciones secundarias
tienen como soporte privilegiado ciertos elementos de la narra-
cion, esencialmente: 1) los personajes, o mds exactamente, los
rasgos constitutivos de los personajes, v 2) las situaciones, o mas
exactamente, los acontecimientos unitarios de cada situacion.
(Aunque, en cihie, estos elementos narrativos se convierten en el
pretexto de la identificacién en la medida en que se visualizan).

Si yo léo, por ejemplo, El suefio eterne, de Raymond Chandler,

podria, mediante la descripcién que proporciona, identificar ciertos.

rasgos del personaje de Philip Marlowe: su tendencia a la ironfa o a
la autoironia, evidente en ciertas réplicas de la novela, o, en otro
- nivel, las indicaciones que se dan sobre su aficién al whisky, etc. , y
quizé podria identificarme con alguno de estos rasgos, de modo que
el conjunto de mis identificaciones parciales dictarfa mi relacion glo-
. bal con el personaje. Lo mismo sucede con las situaciones del libro,
donde uno puede “reconocerse” mas o menos y que, a su vez, puede
suscitar una mayor o menor identificacién. '
Si veo el film que se filmé a partir de ese libro (dejando aparte las
numerosas transformaciones que experimentd el argumento), esas
identificaciones subsistirdn como principio, pero aparecerdn otras
caracteristicas —las visuales— que las modificardn por completo o
las precisardn: la ironfa de Philip Marlowe, interpretado por Hum-
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phrey Bogart, puede convertirse para mf en un insoportable aire de
superioridad, o, por ¢l contrario, puedo mosirarme sensible ante el
aspecto “derrotado™ del rostro de Bogart, y modificar mi percepcién
de su ironia hasta convertirla en impotencia, ete,

Seria, sin duda, muy interesante intentar realizar este tipo de
localizacion, a pesar de todos sus peligros (incluso podria consti-
tuir un excelente ejercicio de andlisis en una situacién pedagdgi-
ca). Deberia resultar igualmente instructivo estudiar un film des-
de este punto de vista, a la luz de lo que se pueda saber a partir de
las determinaciones de su produccién. Un caso particularmente
ilustrativo podria ser, asimismo, el de Hitchcock, gue a menudo
se vanaglori6 de ser un “director de espectadores”, es decir, de
prever las reacciones del piablico respecto a tal o cual elemento:
el trabajo analitico consistirfa, pues, en intentar reconstruir el
“cdlculo” de las identificaciones y ponderar su eficacia. Es ocio-
so afladir que se trata de una empresa que se deberfa abordar con
muchisima prudencia, puesto que siempre se corre el riesgo de.
caer en una critica de “intenciones”, con todo lo que supone.

3.3. Psicoandlisis y harrarologia: narrador, personaje
y espectador -

El estudio de las identificaciones secundarias nos lleva ahora a
interesarnos mds de cerca por los personajes y por las relaciones
que el espectador mantiene con ellos, Profundizando en la cues-
tién del narrador, es decir, desde una perspectiva principalmente
narratologica, Marc Vernet formula la hipétesis de una cierta
homologia entre la situacién del espectador v la del personaje del
film, sobre todo cuando se trata de un personaje que ocupa la
posicién de narrador. De esta manera, en el film policiaco, el
detective privado que desea ver o saber es una figura delegada,
en el seno de la ficcidn, de la posicién que en la sala ocupa el
espectador. Marc Vernet ha planteado esta homologfa a partir de
dos figuras estilisticas muy concretas: la mirada a la cdmara yla
vOZ en off. . '

Como muchas expresiones originales de origen técnico, la
mirada a la cdmara es una expresién “un poco chapucera”, como
nos precisa el propio Vernet, puesto que pretende dar cuenta en
t€rminos de rodaje de un efecto producido en la proyeccién del
film, a saber, que el espectador tiene la impresién de que el per-
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sonaje mira directamente, desde la diégesis, al lugar de la sala en
el que €l se encuentra {esta idea tan cldsica ha dado lugar a una
pelicula como La rosa piirpura de El Cairo, de Woody Allen).
De esta manera se alinean tres espacios distintos: el rodaje, el
universo diegético y la sala de cine, justamente el efecto que
desea producir 1a figura de la “mirada a la cdimara”. Vernet cita el
ejemplo de dos géneros en los cuales la mirada a la cdmara resul-
ta muy frecuente: la comedia musical y el burlesque. En un
nimero cantado de Swing time, por ejemplo, la estrella (en este
c¢aso Fred Astaire) va por delante del personaje. Fred Astaire es
esa figura “transdiegética”, traspasada de film a film, a la que se
reduce toda estrella y en la que se exhibe mostrando su savoir

faire. ;Estrella de cine? 81, pero antes que nada estrella de
music-hall. En el burlesque, dos casos de mirada a la cdmara: en
el primero, se toma como festigo al espectador, por medio de la
mirada y la palabra, para comentar irnicamente, como en un
grand-guignol, la accion o las caracteristicas de un partenaire.

En este caso, el hecho de que se dirijan al espectador para tomar-
lo como testigo adopta la forma de 1a referencia a un tercero. El
segundo caso posible sdlo se distingue del primero en su ausen-
cia de habla y en que no provoca la misiiia reaccién hacia el per-
sonaje por parte del espectador: es la mirada de Laurel que no
comprende nada de lo que pasa y que parece pedir la ayuda y la
colaboracién del piblico. Esta mirada a la cdmara es un breve
encuentro entre la estrella y el espectador en el que aquélla, de

manera un tanto perversa, ofrece su propia inexistencia: encuen- —

tro mutilado, desajuste entre la estrella presente en el rodaje pero
ausente en la proyeccion y el piblico ausente en el rodaje pero
presente en la proyeccién, El partenaire implicado en esta mirada
a la camara, no es el individuo-espectador real, sino un partenai-
re colectivo (el publico) ¥ a la vez imaginario (el otro priblico),
poniéndose el acento en esa relacwn que excluye al espectador
gue estd en la sala.

Marc Vernet resume asi la cadena que ata al actor con el
~espectador: estrella-metapersonaje-personaje-publico diegético-
" metapiiblico-piiblico real-espectador. Estructura en espejos que
se reflejan unos a otros, estructura de piel de cebolla que no deja
de recordar, en su funcionamiento, la situacién que puede experi-
mentar cualquier individuo, “especialmente si se siente invadido
por la nostalgia, cuando contempla con delectacién a ese perso-
naje que una vez fue, que una vez crey6 ser, que pudo haber sido,
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que ya no es, que quizd nunca ha sido, pero en el que, no obstan-
te, gusta de reconocerse. Figura relegada al pasado, figura del
Ideal del Yo que Freud definia como el sustituto del narcisismo
perdido en la infancia”.

La “mirada a la cdmara” es, del mismo modo, una mirada ambi-
gua, porque es el fruto de un compromiso entre un encuentro fructi-
fero y otro que acaba en fracaso. Asi podemos encontrarlo en el film
clasico, en dos situaciones diegéticas opuestas: el encuentro amoroso
'y la cita con la muerte. En cuanto al primero, el ejemplo cldsico por
excelencia segin Marc Vernet es la célebre escena de Lawra (Otto
Preminger, 1947) en la que el héroe se encuentra cara a cara con la
‘herofna. Laura, toda vestida de blanco, vuelve milagrosamente del
campo cuando todo el mundo la crefa muerta y sorprende al inspec-
tor McFPherson en su propia casa, donde €l parece comodamente ins-
talado. En un primer plano, Laura ofrece a la cdmara su rostro y una
mirada sorprendida, pero claramente dirigida al objetivo. En los dos
siguientes planos, esta mirada se desplazard hacia €l fueracampo
para poco a poco volver a tomar una direccién “normal™. Lo extrafio
es que en los planos con los que se alterna, McPherson mira siempre
al fueracampo, lo cual dinamita por completo el concepto del rac-
cord de mirada, con lo que se refuerza la idea de un éte 4 téte entre
la heroina y el espectador, que atin no la habia visto en todo el film,
Hay algo de ofrenda en este primer plano que viene a rellenar, en una
agradable sorpresa, una ausencia de la imagen. Pero toda la puesta en
escena subraya machaconamente dos cosas. Por una parte, Laura es
‘una aparecida, un fantasma, puesto que ha sido asesinada antes del

~ principio del film (o, por lo menos, eso es lo que el espectador crefa
hasta ese momento). Su vestimenta, ademids, Ia hace parecer a la vez
un espectro y una novia casi en miniatura. Por otra lado, los planos
precedentes han insistido en la monomania del detective, en el hecho
de que se estd adormeciendo mientras se va sirviendo tragos de una
gran botella de whisky, Todo el mundo tiene que pellizcarse para
convencerse de que no estd sofiando. Finalmente, no se puede igno-
rar lo que sigue: Laura, a su vez, se verd sometida sin piedad a la
‘mirada fria-y un poco sadica del inspector: se trata de la implacable
alternancia entre e] deseo y la ley. Mediante esta vacilacién y esta
inversi6n se definen tanto el papel que desempefia como el efecto
que produce la “mirada a la camara™. El espectador es s6lo un papel
interpretado por el sujeto. : '
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3.4. El espectador en el texto: la “sutura”

Finalmente, otro de los grandes enfoques analiticos se centra
también en la cuestion de la mirada, y sobre todo.en el papel que
desempefian la miradas representadas en la pantalla, en el marco
de la actualizacién del fenémeno conocido como sutura. Como
indica la propia palabra, se trata de una metafora que quiere indi-
car (hipotéticamente, claro estd) la clausura del enunciado filmi-
co, puesto que ella misma halla su forma en la relacién estableci-
da entre e] sujeto espectador y ese enunciado filmico. Segiin la
descripcién que proporciona Oudart, todo campo filmico instau-
ra, implicitamente, un campo gusente, supuesto por el imaginario
del espectador. Los objetos en campo (incluidos, por supuesto,
los personajes visibles en ese campo) son otros tantos significan-
tes de ese campo ausente. Por otra parte, y de una manera contra-
dictoria, cada imagen pretende erigirse en “resumen significan-
te”, unidad auténoma de significacién: ciertas imagenes poseen
incluso una relativa autonomia seméntica (simbélica, segin
Oudart). Dos iméagenes sucesivas (dos planos sucesivos) funcio-
naran, pues, como dos “células” auténomas que sélo podran arti-
cularse mediante una fuerte metonimia o un enunciado extrafil-

mico (verbal). La sutura, segtin Oudart, es, por el contrario, una

forma puramente filmica de articulacién entre dos imdgenes suce-
sivas: puramente filmica porque estd basada en mecanismos que
no dependen del significado de las imdgenes que deben articular-
se, desarrollandose enteramente en el nivel del significante filmi-
co y, muy especialmente, en ¢l nivel de la relacién campo/campo
ausente. Asi, Oudart lee la sutura del campo como todo esto a la
vez: 1) la aparicién de una carencia (el campo ausente); 2) la
abolicion de esa carencia por medio de la aparicién de algo que
proviene del campo ausente: la “sutura” es lo que anula la “aber-
tura” introducida por la posicién de una “ausencia”. Este modelo
(que aqui hemos simplificado mucho, sobre todo en la elimina-
cion.de su dimensién normativa) estd destinado, segiin su autor
—aunque jamds lo diga de manera explicita—, a asegurar en e}
texto filmico la representacién de un fenémeno de “sutura” mds
‘general, el que se produce en la relacién entre el sujeto parlante y
su propio discurso, segiin el modelo propuesto por Jacques-Alain
Miller, un discipulo de Lacan en el que Oudart se inspira casi
literalmente, Para Oudart, la sutura es un caso de figura limite,
incluso excepcional, En el cine de la no-sutura, el campo imagi-
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nario es siempre el campo de una ausencia y “del sentido no se
percibe mds que la letra muerta, la sintaxis”. Por el contrario, en
el cine de la sutura el significado no procede del resumen signifi-
cante de una imagen, sino de la relacién entre dos imdgenes: el
espectador tiene asi acceso a un sentido verdaderamente filmico.
Esta teorfa, dificil de comprender en razén del cardcter eliptico
y alusivo del articulo de Qudart, es ademds pricticamente inveri-
ficable. Tal como la expone Qudart, presenta el inconveniente
suplementario (!) de ser profundamente normativa, puesto que
introduce una jerarquia de valores entre el cine de la sutura
(aquel que es plenamente cinematogréfico, ¥ que por desgracia
queda reducido a ciertos films de Bresson ¥ algunas secuencias
de Lang) y el resto de la préctica cinematogréfica... Por estas dos
razones —oscuridad de la teorfa y discutible limitacién de su
campo de validez—, y tras la aparicién del texto de Oudart, mds
0 menos una docena de autores intentaron recoger su modelo
amplidndolo cada vez mds. Ya hemos mencionado uno de los tex-
tos en los que este intento adquirié su forma mds pura: el andlisis
de un fragmento de La diligencia realizado por Nick Browne. En
€l podemos encontrar, sin ningtin tipo de ambigiiedad, una
ampliacién del mecanismo postulado por Oudart, no s6lo en
todos los casos de campo/contracampo, sino también en la rela-
cion entre dos planos sucesivos que articulan dos miradas de una

Anne Wiazemski en Al azar de Baltasar (1 966),
' de Robert Bresson,
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- La tumba india (1959), de Fritz Lang..

manera menos estricta (lo que Browne llama la estrategia de la
“mirada representada”). Pero, sin lugar a dudas, el autor que ha
intentado de un modo més sistemdtico ahondar analiticamente
—basdndose en dos ejemplos textuales concretos— en esta
nocion de sutura ha sido Stephen Heath.

Por si misma, la nocién de sutura es demasmdo problemadtica
como para convertirla en tema de andlisis. Pero, por el contrario,
sugiere un enfoque de los textos filmicos dedicado a analizar, no
tanto la presencia inmanente en el texto de estructuras del incons-
ciente en general, no tanto la relacién inmediata e incesantemente
variable del espectador con el film, como los significantes del
sujeto espectador en el texto. Este tipo de andlisis, sin lugar a
dudas, deberd basarse ampliamente en el mds evidente de estos

‘significantes: la mirada. Pero la idea de “sutura”, en el sentido
" mds extenso que adquiere la mayoria de las veces, incluye de
hecho las distintas posiciones del sujeto-espectador en relacidn
tanto con el espacio del campo, como con el del “otro campo”. Si
esta relacién se hace mds aparente, y en mayor medida suscepti-
ble de transformacién, en el momento del raccord, no es menos
“cierto que, por naturaleza, varia mads o0 menos continuamente en
‘el curso de un mismo plano (sobre todo en funcién de las miradas
. mutuas de los personajes en pantalla, pero también de su posncmn
en el espacio y, de manera general, de la mayor o menor “sefiali-
‘zacién” de ese “cuarto lado” de la escena que constituye el
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encuadre), Un andlisis filmico realizado en estos términos y
segin esta base estarfa, pues, en su desarrollo concreto, muy
préximo a un andlisis de la puesta en escena.

3.5. Los andlisis feministas en los Estados Unidos

Finalmente, es necesario mencionar aqui —debido a la consi-
derable importancia (cuantitativa y cualitativa) que han adquirido
durante los dltimos afios— los andlisis de films centrados en
cuestiones que acabamos de describir, pero desde un punto de
vista mds particular, de inspiracién feminista, poniendo el acento,
en ¢l interior de esos mismos problemas, en lo que respecta tanto
a la representacién de la mujer como objeto de deseo (y objeto de
la pulsién escépica), como a las diferencias de posicién existen-
tes entre los figurantes masculinos y femeninos en relacién al
papel de la mirada.

Esta corriente, pricticamente inexistente en la literatura analitica
francesa, ha adquirido sin embargo una gran difusién en los pafses
de lengua inglesa (difusién favorecida, en la América del Norte,
por la existencia, desde hace una quincena de afios, de un marco
nstitucional en el interior de la universidad: lo que se llaman los

“Gender Studies”). De este modo, todos los textos importantes

escritos sobre este tema se han publicado en inglés. De entre los
articulos con mayor vocacion tedérica general, el mas citado es el
de Laura Mulvey: “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (19'?5).

Vamos a resumir a continuacion este importante articulo, casi des-
conocido para el pubhco de habla no inglesa. El punto de partida
puede plantearse asi: la mirada del sujeto humano (v como conse-
cuerncia, también los espectdculos v las imdgenes) conlleva en si mis-
ma una interpretacion de la diferencia entre los sexos. La mujer, que
‘en la teoria psicoanalitica simboliza la amenaza de la castracidn, es
para el hombre un significante de alteridad.

Luego la autora recuerda que el dispositivo cinematografico
estd basado en dos mecanismos subjetivos principales: el voyeu-
rismo (=una pulsién que toma al otro como objeto: el hecho de
mirar a una persona como objeto tiene siempre, pues, una base
erdtica) y la identificacion (el cine dominante estd relacionado con
la forma humana, en todos los niveles —escala, espacio, argumen-
tos—, proponiéndose asi como una especie de espejo). Mulvey
contempla estos dos mecanismos como relativamente contradicto-
rios, puesto que mientras el primero implica la separaci6n entre el
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sujeto y el objeto de la mirada, el segundo supone una identifica-
cidn.

(activo=placer de mirar) y femenino (pasivo=placer de, ser mirado).
En el cine, la presencia visual de la mujer en el film narrativo tiende
a congelar el flujo de la accién, dando lugar a la contemplacién eréti-
ca. Esta contradiccién se resuelve en los momentos de especticulo
puro (primerisimos planos de rostros, de piernas...) o de espectdculo
dentro del especticulo (por ejemplo, las comedias musicales). En el
film narrativo cldsico, el papel del hombre es activo, puesto que es
quien provoca los acontecimientos y el portador de la mirada del
espectador, “neutralizando” asi el peligro que representa la mujer
como especticulo (ya que la mujer, que significa la castracién, ame-
naza siempre con hacer aparecer la ansiedad).

Mulvey analiza finalmente, basandose en algunos ejemplos, las
soluciones que presenta en concreto el cine cldsico para enfrentarse a
este “peligro” que oculta la imagen femenina., Asi, el cine negro
resucitarfa el trauma primitivo (=el descubrimiento de 1a ausencia del
pene de la madre) en la forma transfigurada de escenas de sadismo.

. Y un cineasta como Josef von Sternberg encontrarfa la solucién en el
campo del fetichismo (el héroe macho literalmente, no ve a la
mujer), ete,

Sobre la base del texto de Mulvey y de algunos otros, se ha
desarrollado una corriente critica (que aquf no nos concierne
directamente), pero también una corriente de tipo analitico. Los
primeros andlisis publicados estaban generalmente dedicados al
andlisis de “films femeninos” (en el sentido de “films en los cua-
les una mujer desempefia el papel principal”’, como The Revolt
of Mamie Stover, de Raoul Walsh, o Imitacién a la vida, de Dou-
glas Sirk), y se preocupaban directamente de evidenciar la dife-
rencia de estatuto existente entre la mirada masculina v la mirada
femenina entendida en el sentido que le da Mulvey. Desde hace
algunos afios, estamos asistiendo a un desplazamiento bastante
pronunciado del centro de interés de estos andlisis femeninos,
que ahora ya se mterrogan mas acerca de la posibilidad de una

“alternativa” al cine cldsico hollywoodiense. Lo mds corriente en
este tipo de enfoques es que se vean lGgicamente privilegiados
ciertos films realizados por mujeres. Sea cual fuere e] film anali-
zado, actualmente la cuestion parece residir menos en la localiza-
cion de las diferencias de representacién en la pantalla entre el
hombre y la mujer, que en el intento de comprender y describir el

En la realidad, el placer de la mirada estd dividido en masculino
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Imitacion a la vida (1959}, de Douglas Sirk.
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modo en que un film puede (podrfa, deberia) dirigirse a “un”
~ sujeto espectador femenino. -
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7 Analisis de films e historia del cine.
Verificacion de un andlisis

1. ANALISIS DE ESTRUCTURAS INMANENTES
O ANALISIS DE FENOMENOS HISTORICOS

Ahora trataremos de cuestionar Ia autonomia absoluta de un
sistema filmico y de comprobar si el an4lisis tiene siempre ante s{
estructuras inmanentes, propias (inicamente de un texto, o si por
el contrario estas estructuras pueden ser susceptibles de un cierto
nimero de recurrencias, de repeticiones mas o menos sistemati-
cas. (Resulta posible, a través del andlisis de obras concretas,
revelar fendmenos histéricos y definir, mediante la permanencia
de ciertos rasgos, estilos filmicos propios de épocas determina-
das? Estas cuestiones son el horizonte de la mayor parte de los
intentos de andlisis de amplios corpus de films caracterfsticos de
la investigacién de los tiltimos cinco afios: los trabajos de Lagny-
Ropars-Sorlin sobre el cine francés de los afios 30, los de Bord-
well-Sta\iger—Thompson" sobre el “cine cldsico americano™, los del
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equipo de Gaudreault-Gunning sobre el cine de los origenes hasta
1908, o los.de No&l Burch sobre el cine japonés, por limitarnos a
los proyectos mds ambiciosos. .. '

1.1. Andlisis de films e intertextualidad
. La casi totalidad de los andlisis de films que hemos abordado a

lo largo de esta obra desconfiaban —y con razén— de los enfo-
ques basados en el recurso a las fuentes o a las intenciones del

equipo de realizacion, en el discurso critico estrictamente con-

temporédneo a la distribucién del film. Estos métodos obligan casi
siempre a limitar el andlisis a la enumeracién de anécdotas o
detalles informativos sistemdticamente repetidos en detrimento
de un enfoque mds sistemdtico e interpretativo. Sin embargo,
siempre es (til conocer bien €] contexto de produccién de una
obra y Ia genealogia estética en la cual pretende inscribirse. El
ejemplo de dos films de Jean-Luc Godard, respectivamente estu-
diados por Dudley Andrew (Al final de la escapada, 1960) y por
Michel Marie (E! desprecio, 1963) nos permitir ilustrar el inte-
rés de la perspectiva intertextual. ' '

El inter-texto y el fenémeno de la intertextualidad pertenecen al
vocabulario critico de Julia Kristeva y de Roland Barthes (véase el
capitulo sobre el andlisis textual). Este fenomeno permite recordar
que todo texto es el producto de los demds textos, de la absorcion y
la transformacion de una multiplicidad de otros textos-

Como escribe Roland Barthes: “Todo texto es un intertexto. Hay
otros textos presentes en €L, en distintos niveles y en formas mds o
menos reconocibles: los textos de la cultura anterior y los de la cultu-
ra contemporénea, Todo texto €s un tejido realizado a partir de citas
‘anteriores. (...) La intertextualidad, condicion indispensable de todo
texto, sea cual sea, no puede reducirse evidentemente a un problema
de fuentes o de influencias. Bl intertexto es un campe general de for-
mulas anénimas de origen raramente localizable, de citas inconscien-
tes 0 automiticas que no van entre comillas. Epistemolégicamente,
el concepto de intertexto es el que proporciona a la teoria del texto el
espacio de lo social: es la totalidad del lenguaje anterior y contempo-
rdneo invadiendo el texto, no segiin los senderos de una filiacién
localizable, de una imitacidn voluntaria, sino de una diseminacién,
imagen que, a su vez, asegura al texto, el estatuto de productividad y
no de simple reproduccion”. !

L' Théorie du Texte, E.U., p. 1015.
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1.1.1, Al final de la escapada: 1a antenticidad y la referencia

En su estudio “Au début du souffle: le culte et la culture d' A
‘bout de souffle”, Dudley Andrew se pregunta como pudo el film
de Godard conciliar dos deseos contradictorios: un deseo de
“antenticidad”, de expresion de una voz radicalmente nueva y
personal, y por otra parte un deseo de referencias y de filiacion,
de reapropiacion de los cdédigos del cine americano de serie B:
“A través de un tejido de referencias y de citas, Al final de la
escapada presenta una relacion espontinea entre Ia postura de su
director y la vida urbana contemporsnea. Es su reivindicacion y
su paradoja”, precisa el autor. Al principio de su articulo, analiza
la primera etapa cultural de Godard, la que va de 1949, fecha de
su encuentro con el cine, hasta 1960 (estreno del film). Durante
esta etapa, en sus criticas y en sus primeros cortometrajes,
-Godard no cesa de afirmar la omnipresencia de la moral y su
necesidad en la vida cultural de la posguerra. El verdadero arte
solo puede ser fruto de creadores sinceros que rechacen toda con-
cesion al cine de qualité. Andrew insiste en las referencias a Mal-
raux y a Sartre como modelos de actitnd moral v politica para
Godard. Las caracteristicas de la vida moderna son, segiin €I, la
rapidez de accién, la audacia y el ingenio, cualidades que descu-
bre en las primeras novelas de Malraux y en su destino politico
(su compromiso con el bando republicano durante la guerra de
Espafia y su film Sierra de Teruel, 1939-1945).

Godard vuelve a encontrar esta espontaneldad en el cine ame-
ricano de serie B, y concretamente en el cine negro. Dudley
Andrew despliega con gran perspicacia todas las referencias
explicitas e implicitas a los films negros que pueden encontrarse
en Al final de la escapada, a menudo citadas de un modo alusivo
pero tara vez enumeradas y analizadas, Hay citas directas, como
el cartel de Mds dura serd la caida (The Harder they Fall, Mark
‘Robson, 1956), la fotografia de Humphrey Bogart, el fragmento

de didlogo de Vordgine (Whirlpool, Otto Preminger, 1949) que se-

oye en una sala de cine —voces de Gene Tierney y de Richard
Conte—; hay, sobre todo, referencias narrativas a situaciones
tipicas o concretas: Gilda (Gilda, Charles Vidor, 1946), ;Angel
o diablo? (Fallen Angel, Otto Preminger, 1945), la agresién en
los lavabos piiblicos que procede directamente de Sin conciencia
(The enforcer, 1951), de Raoul Walsh y Bretaigne Windust, la
anécdota que Poiccard cuenta a Patricia a propésito del conductor
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de autobiis que roba una fortuna para impresionar a una chica y
que resume el argumento de E! demonio de las armas (Gun
crazy, 1. H. Lewis, 1949), 1a réplica del inspector Vital-a Tolmat-
chov (“;Recuerdas cuando entregaste a tu amigo Bob?™) que
remite a'Bob le flambeur (Jean-Pierre Melville, 1955)... Dudley
Andrew evoca incluso el tono general de cine negro que domina
el film, representado por el suefio de Poiccard referente a ir al
sur, a Italia, con su compaﬁera y su dinero, que recuerda los sue-
fios de “seguridad mas alld de la frontera”, la de Méjico, de tan-
tos y tantos antihéroes de los afios 40.

Después Andrew habla de la “sombra filoséfica” del film y
recuerda que Michel Poiccard fue recibido como una “reencama-
cién del Roquentin de Sartre, del Meurseault de Camus y de los
héroes perversos de Genet”, lo que le permite, a través de la filia-
cién existencialista, ampliar las referencias cinematograficas més
alla de América y conducirlas hasta territorio francés. Belmondo
serfa asf una réplica del personaje encarnado por Jean Gabin,
fumando y caminando por una habitacién durante sus tdltimas
horas de vida, como en Le jour se léve, o jugando con el oso de
peluche de su amiga. Este tipo de relaciones adquiere mds perti-
nencia aun en el caso de Quai des brumes, donde Gabin espera
escapar como desertor en un barco con Michele Morgan, pero es
abatido en el ditimo momento. Andrew, a través de esta filiacién,
ve el recorrido de un modelo tedrico cuyo origen se encontraria
en el cine expresionista alemdn.

“En efecto, en los films llenos de ptemlme que precedieron a la
segunda guerra mundial, Gabin i Inaugur6 un estilo de interpretacién
poderoso 'y taciturno. Construfa sus papeles sobre actitudes en gran
medida heredadas del expresionismo alemén, pero &l les daba una

- apariencia nueva, sin permitir que se repitieran en mds de un film. Es

" el modelo gue, durante la guerra, encarnaria Bogart én los Estados

Unidos, transmitiendo sus caracteristicas a Dana Andrews, a Fred
McMurray y al catatonico Richard Widmark, Se trata de una tradi-
cién que vuelve a Francia con Al final de la escapada.”

Estas referencias intertextuales son utilizadas, al menos de dos
maneras distintas. La primera, y la mas llamativa, acentia el
impacto estético y filoséfico de su propio empefio “relaciondndo-
lo con el cine negro de baja estofa, con sus infernales disquisicio-
nes sobre el amor y la muerte”. La segunda, mediante citas de
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novelistas, pintores y compositores célebres (Frangoise Sagan,
Maurice Sachs, Jean Genet, Malraux, Renoir, Picasso, Mozart,
Bach, Brahms...), se refiere mds a la textura que a la estructura
del film. Segiin Andrew, Godard “salpica su tela” con estos nom-
bres para dar mas variedad al tono y al interés de lag' escenas,
para enmarcar su drama en un espacio vivo y cultural. Serd asf el
primero en citar nombres como los de Renoir y Faulkner, el pri-
mero en mostrar el “Romeo y Julieta” de Picasso, el primero en
Jugar irrespetuosamente (es decir, con desenvoltura) con el arte.
La espiral de este torbellino de referencias proviene a la vez de
los films de serie B y de la literatura existencial: pero su mads pro-
funda originalidad reside en su energia, en el hecho de que todas
estas reminiscencias, citas, parodias, homenajes y procedimientos
que dependen del pasado, se reinsertan en un tiempo discursivo y
se utilizan en presente. Por todo ello, 1o que hace Godard en Al
final de la escapada es reinventar: todo parece expresarse por
primera vez. De ahf la perfecta conciliacién entre una estética de
la simulaci6n y otra de la autenticidad: el camino que-conduce a
la expresion sincera pasa inevitablemente, al contrario de lo que
sucedia con los films cl4sicos (los de Bergman y Fellini) por
rituales preexistentes, y el acto libre de hacer un film en un
momento histérico determinado est4 relacionado con estos ritua-
les que resulta casi imposible evitar,

1.1.2. Eldesprecio, monumento funerario del cine clisico

El quinto largometraje de Jean-Luc Godard es una superpri
duccidn internacional que cuenta en su reparto con una estrel
(Brigitte Bardot), pero es también el film mas reflexivo sobre
historia del cine y su futuro en lo que se refiere a la primera pari
de la obra de su autor. Adaptando un texto de Alberto Moravig
Godard pone en escena a un tirdnico productor americano, a un
autor que encarna la célebre politica de Cahiers du Cinéma y a
un guionista-adaptador a sueldo cuya verdadera vocacién es el
teatro. Michel Marie, en “Un monde qui s'accorde i nos désirs”
——c¢€lebre frase atribuida a André Bazin que Godard sitita como
exergo de su film—, se dedica a desplegar, personaje a personaje,
la totalidad de las referencias filmicas que suponen la eleccién de
los actores. Jack Palance permite a Godard modificar 1a naciona-
lidad del productor (italiano en Moravia) y relaciona a Jeremy
Prokosch con la galerfa de productores hollywoodienses repre-
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Te querré siempre (1953), de Roberto Rossellini.

El desprecio (1963), de Jean-Luc Godard.
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Te querré siempre (1953), de Roberto Rossellini. -

El desprecio (1963), de Jean-Luc Godard.
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sentados en los mids autorreflexivos films americanos: La conde-

sa descalza, The big knife... Pero Palance es también un actor de
films de género, sobre todo biblicos o histéricos (Atila, rey de

los hunos; Revak, el rebelde; Los mongoles), lo cual consigue
que este voraz capitalisia se convierta en un emperador romano,
firme los cheques sobre la espalda de su esclavo y liquide las
tltimas huellas del humanismo europeo.

Al escoger a Fritz Lang para representar al creador, Godard

afiade a la obra de Moravia una dimensién fundamental ausente
de la novela. Lang es el artista libre que ha rechazado todo tipo
de compromisos, que se ha resistido tanto a la dictadura nazi
como a la maquinaria hollywoodiense. Encarna la figura del
Sabio, el hombre culto que cita a Dante, Holderlin, Brecht y Cor-
neille, y al que Godard llega a identificar con la figura de Home-
o, -
Estos dos breves ejemplos testimonian la necesidad absoluta
de inscribir el andlisis de EI desprecio en un momento concreto
de la historia del cine, como punto 4lgido de la nouvelle vague y
constatacién de la desaparicién de la mayor parte de la produc-
c¢ién cldsica.

1.2. El andlisis de grandes corpus

Como ya hemos dicho, una de las instituciones hoy en dia m4s
frecuentes de las técnicas de andlisis del film se produce en todas
aquellas empresas que necesitan considerar desde un punto de
vista analitico un amplio conjunto de films. Estos estudios, a
pesar de la importancia de los medios que reclaman, han experi-
mentado un gran desarrollo durante estos Gltimos afios y repre-
sentan en cierto modo una fase intermedia entre el andlisis de un
film concreto y la teorfa de lo filmico o Ia historia del cine. Dedi-
cados a menudo al examen de corpus histérica y formalmente
homogéneos, “aplican” de una manera mas o menos directa algu-
nas de las técnicas y algunos de los resultados conseguidos en el
curso de veinte afios de andlisis de films,

Las operaciones en cuestién no son estrictamente “textales”,
pero la dimensién “cddica” (aunque sélo utilicen esta palabra de
una manera muy excepcional) resulta mucho mds visible que en el
andlisis de films aislados. Y esto no deberfa sorprendernos: la con-
sideracion de conjuntos filmicos, que pueden llegar a contar hasta
con varios millones de unidades, necesita en efecto dotarse de un
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minimo de ejes comunes a todos los films que permitan un andlisis
rdpido y eficaz. Hasta hoy, nunca se han analizado sistemdaticamen-
te, y uno por uno, todos los films de algin conjunto de este tipo.

Pero puede que las cosas estén a punto de cambiar en lo que se
refiere a este aspecto concreto. La utilizacién de medios informaticos
y la constitucion de equipos homogéneos prometen, por lo menos en
lo relativo a corpus relativamente simples, progresos importantes,
Por nuestra parte, citaremos el proyecto de andlisis filmografico
impulsado por dos jévenes investigadores, uno americano y otro
canadiense —Tom Gunning y André Gaudreault—, y dedicado a la
produccién cinematogrifica de la primera década de este siglo
(1900-1508), puesto que se trata del intento mds ambicioso y mds
radical de analisis exhaustivo de un gran corpus (toda la produccion
mundial de casi diez afios de cine). De todos modos, el conjunto fil-
mico en cuestién se halla limitado por los azares de la conservacion
de copias, pues los autores tienen la intencién de describir sistemati-
camente todos los films con cuyas copias se pueda atin trabajar en el
marco de los distintos archivos filmicos.

1.2.1. A la biisqueda de los origenes (el cine de las primeras épocas)

Este proyecto se inscribe en el contexto de la relectura “ideo-
16gica” inaugurada por Jean-Louis Comolli, con su serie de arti-
culos sobre “Technique et Idéologie”, de las obras de los historia-
dores “cldsicos” del cine, sobre todo Georges Sadoul y Jean
Mitry. Del mismo modo, también estd relacionado con el desarro-
llo que se estd produciendo en casi todo el mundo de los trabajos
de restauracién y de clasificacion llevados a cabo por las distintas
filmotecas. Ademds, fue el conservador de una filmoteca
— David Francis, del N.F.A. de Londres— quien tuvo la idea de
organizar un encuentro en Brighton, en 1978, en el curso del cual
se proyectaron mas de 600 films realizados entre 1900 y 1906,
punto de partida de estas investigaciones. '

El equipo de André Gaudreault public tras este encuentro una

primera filmografia analitica que comprendfa 548 breves fichas

descriptivas de films (FIAF, 1982). Luego, ¢l proyecto, que ha
ido amplidndose considerablemente, se ha propuesio recoger
cada una de las descripciones y completarla sobre la base de un
visionado, en la mesa de montaje, de los films conservados, fil-
moteca tras filmoteca, convirtiendo en mds y mds exhaustivas
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todas estas descripciones, y pudiendo referirse as{ a los films
conservados en todo el mundo.

Esta ]_:l)rimera} fase del t{abajo debe permitir el establecimiento
de una tipologia de las principales formas de montaje utilizadas,
y proceder al estudio tanto de la evolucién del montaje entre

1.9{.]0 y 1908, como de sus efectos sobre el desarrollo de la narra-
tividad cinematografica,

_ André_ Gaudreault y Tom Gunning, basdndose en sus primeras
observaciones (es decir, después de visionar detalladamente muchos
centenares de films), han llegado a proponer “dos modos de précticas
filmicas™: el primero llamado “sistema de atracciones mostrativas”, y
el segundo “sistemna de integracion narrativa”, El sistema de atrac-
cién mostrativa sélo conoceria el régimen de la narracién filmica de
una manera muy elemental, ¥ su unidad de base seria el plano, consi-
derado en si mismo como un microrrelato auténomo.

Pc:r._cl contrario, el sistema de integracién narrativa es el que ha
permitido al cine seguir un proceso progresivo de narrativizacion. El
discurso filmico se pone, pues, al servicio de la historia que hay que
contar: en todos los niveles, los distintos elementos de la expresidn
filmica se movilizan con fines narrativos, ya se trate de los elemen-
tos profilmicos, de los relativos a la composicién de la imagen o
H}Cl}lSO de las diferentes operaciones de montaje. Lo que ante todo
distingue al sistema de integracién narrativa del que acabé sucedién-
dole es .precisamente su papel de transicion entre el cine mds bien
mostrativo anterior a Griffith y el cine que recibiria el nombre de
cldsico y gracias al cual se estableceria el dominio de la narracién.

Le saucisse mysterieuse (;,19137), film Pathé.
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1.2,2. El cine hollywoodiense (D, Bordwell, J. Staiger y K. Thompson)

Desde un punto de vista més especificamente filmoldgico,
David Bordwell, Janet Staiger y Kristin Thompson han escogido
abordar frontalmente la cuestion del cine “cldsico” hollywoo-
diense. Para ello, y con el fin de eludir la repeticién de hipétesis
muy antiguas y conocidas, pero jamds verificadas empinc:fm_lente
{sobre todo aquellas que giran en torno a la ya mencionada
nocién de “transparencia’”), estos autores han adoptado un méto-
do absolutamente empirico. Siendo, evidentemente, ¢l corpus
estudiado de una amplitud lo bastante gigantesca como para clies--
cartar cualquier fipo de andlisis exhaustivo, han preferido realizar
una puncién en su conjunto, segin modalidades puramente aleg-
torias (el sorteo). Debemos sefialar también que, en este estadio
de la seleccién de los casi 200 films que se estudian luego con
més detalle, intervienen procedimientos de ponderacién destina-
dos a asegurar que ningiin tipo de film resulte “superrepresenta-

do” o “subrepresentado”: en consecuencia, esta seleccion inicial

pone va en funcionamiento presupuestos relativos a la compos::l—
cién de los conjuntos (por ejemplo, y para mencionar lo mas evi-
dente, en términos de géneros), y deja bien claro que, a pesar d_e
todos los intentos imaginables, no se puede pensar que este andli-
sis pueda reemplazar absolutamente al del corpus en 's-u-tot-alif:lacil.
En lo que se refiere al andlisis propiamente dicho de los films
escogidos, se concentra en las caracteristicas “formales”, con la
intenicién declarada de confrontar los resultades con el modelo
implicito (y un poco vago) que proporciona el concepto de “cine
clasico hollywoodiense™. . :

. Los autores constatan que la prdctica hollywoodiense en tanto
estilo y modo de preduccion se impuso como norma y modelo en
todo el mundo desde los afios 10 hasta los 60. El término “cldsico”,
pues, debe entenderse ‘en primer lugar como sinénimo de “acorde
con una norma”. Uno de los objetivos de los andlisis de Bordwe_]]-
Sta!iger-Tho'mpson es:demostrar el modo en que la industria del‘-fih'n,
en un lapso de tiempo especialmente corto, logr6 -codiﬁcar-c;ertqs
précticas cinematograficas aceptadas por el puiblico desde el momen-
to en que vio los resultados en la pantalla. “Puede que las convencio-
nes empleadas para describir el espacio o la psicologia de los perso-
najes, asi como sus motivaciones, fueran en 1un principio sdlo eso,
ssimples convenciones, pero lo cierto es que l-’ue_go «dejaron de serlo,
puesto qué -el piblico las aceptd como normas.” Esta norma no es
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mds gue una aplicacién sistemdtica y no tiene demasiado que ver con
el realismo. Segiin los autores, lo que ha convertido en “cldsico™
este sistema es la importancia que concede a la unidad y a la cohe-
Tencia internas, y el hecho de que haya podido erigirse en universal,
Cépitulo tras capitulo, Ia obra demuestra que la necesidad de comu-
nicar una historia lo mas eficazmente posible y de la manera més lla-
mativa, determinG los distintos elementos del estilo cldsico: el mon-
taje en continuidad, las convenciones relativas al espacio, las
acciones paralelas y el découpage de las escenas, las relaciones entre
los planos, los movimientos de camara, la estructura del punto de
vista... Los autores establecen el principio de los “equivalentes fun-
_cionales” con el fin de dar a conocer los distintos procedimientos
formales o técnicos —por ejemplo los movimientos de cdmara, la
ilumtinacién, la misica o el color— que pueden sustituirse entre si
porque pueden desempefiar el mismo papel sin transgredir las nor-
mas ni violar la unidad o la coherencia. Este principio implica una
estandarizacion de la produccion, estandarizacion analizada en todos
los estadios sucesivos de la industria cinematogréfica americana que
combinan los cambios y la continuidad, sobre todo los cambios pro-
ducidos en la tecnologia de base: la introduccién del sonido, por
ejemplo. Estos cambios no son ni radicales ni abruptas, sino que
' constituyen mutaciones y combinaciones nuevas de elementos desti-
nadas a conservar el equilibrio entre la conformidad y la preserva-
cidn, por una parte, y la diferenciacién por ofra.

1.2.3. Génerigue des années 30

El trio de investigadores franceses ya mencionado antes
—compuesto por Michel Lagny, Marie-Claire Ropars y Pierre
Sorlin— se propuso experimentar el método del analisis estructu-
ral y temdtico aplicdndolo al cine francés de los afios 30. Algunos
titulos correspondientes al fin del perfodo, como Le Jotuir se léve o
La gran ilusién, han podido servir de modelos para un cierto cla-
sicismo francés, sobre todo en el caso de André Bazin, pero la
produccidén nacional jamés ha conocido, como ocurrié en los
Estados Unidos, una organizacién industrial y estandarizada sus-
ceptible por sf misma de codificar unas normas dominantes. El
cine francés no ha sido nunca “una maquina de contar historias”,
y de ahi su originalidad artistica y su debilidad econdmica.

La obra, editada a partir de la publicacién de dos articulos, se
concentra alrededor del afio 1937, e incluso en este caso resulta
manifiesta la arbitrariedad en la eleccién de la muestra, En 0posi-
cion al andlisis del cine cldsico hollywoodiense, ignora casi por
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completo la organizacidn econdmica de la produccidn, dedicdn-
dose al estudio interno de una serie de films.

Los autores lo explican asi: “En principio, hemos excluido casi
completamente lo que se refiere a la produccién y la explotacion,
tanto por falta de datos sobre el contexto como por escepticismo
acerca de los posibles resultados: la gran fragmentacion del sistema
productivo convertiria ese estudio en algo inttilmente laborioso.
Mientras Pathé estrena una docena de films por afio entre 1930 y
1935, hay un centenar de firmas que medan una o dos cintas y desa-
parecen sin dejar ningun tipo de huella, ni a propésito del financia-
miento ni del rodaje o la produccidn. La explotacion, por su parte,
podria resultar un poco mas accesible, pero deberia realizarse una
investigacién a fondo basada en todos los periddicos de provincias, v
aun asi obtendriamos algunos datos sobre los programas, pero ningu-
no sobre la frecuentacidn de las salas o sobre los gustos del piiblico™.

De todos modos, el interés del andlisis reside en multiplicar la
diversidad de los enfoques, tanto en lo que se refiere a la metodo-
logia como al objeto: el primer capitulo, después de la exposicion
de las “herramientas” —todas ellas narratolégicas: de la unidad
secuencial a los protagonistas—, experimenta el método sobre
una cinta estindar, Rendez-vous, Champs-Elysées (Jacques Hous-
sin, 1937), totalmente olvidada por los historiadores; “Seleccio-
nando uno de los tostones mas sosos, hemos intentado aislar el
hueco en el que se mueve”. Para ello, confrontan de una manera
muy clédsica y con una gran sutileza, inversamente proporcional a
la del objeto, un enfoque temdtico y un enfoque estructural. Las
lineas temdticas asocian, mediante lazos muy débiles, la penuria
financiera como motor de la accidn, la redencion de un juerguista
a través del amor, y la “obrerizacién” de un burgués y su descubri-
miento de las clases populares, todo ello sobre un fondo parddico.
Pero “la parodia, necesaria para el funcionamiento de la inversion,
no invade la escritura, que resulta vaga, y permite las omisiones:
los parados, el conflicto social, la feminizacién doméstica...”. El
andlisis estructural verifica esa “indefinicién de la escritura™ dis-
tinguiendo 44 secuencias de las cuales 31 constituyen un conjunto
inestructurable, revelador de la practica del relleno.

El segundo capitulo elige como texto un conjunto de cuatro
films, dos “cldsicos” y dos “anénimos”, ninguno de los cuales se
analiza individualmente. Los dos capitulos siguientes abordan, de
maneras bastante distintas entre si, dos clases de films: el “film
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de guerra” y el “film colonial”. El dltimo estudio estd dedicado a
un enfoque narratoldgico de los roles y de las funciones, partien-
do de una estadistica que refleja la frecuencia de las intervencio-
nes de los actores.

El cine francés de los afios 30 ha dado lugar, después de la publi-
cacién en 1975 del primer volumen de los catdlogos de Raymond
Chirat, a numerosas investigaciones alrededor de la problematica
“Cine e historia”. De este modo, Francois Gargon, en De Blum a
Pétain (Cerf, 1984) realiza un exhaustivo estudio de los films france-
ses producidos entre 1936 y 1944, tratandolos como un conjunto ide-
oldgico-temdtico-documental, para confrontarlos luego con los temas
propios del discurso oficial de Vichy. Aborda la célebre trilogia “Tra-
bajo, familia y patria” descubriendo una red de oposiciones entre los
films anteriores y posteriores al desastre de 1940. El estudio de la
representacion de los extranjeros, sobre todo de los ingleses, propor-
ciona abservaciones sorprendentes. Y el “viaje a través de las imédge-
nes” conduce al autor hacia una constatacién paradéjica: “La indefi-
nicién del pais en su perfodo mds sombrio corresponde a la aparicién
de un cine ideoldgicamente exacto y moralmente irreprochable. En
un momento en el que todos los vehiculos ideoldgicos (la mayor par-
te de la prensa, la radio, casi toda la produccién novelistica...) se

. comportan vilmente, de acuerdo con la época, el cine calla. Y calla
sobre cuestiones como la Gran Bretafia, los judios y 1a xenofobia,
sobre las cnales habfa sido muy locuaz hasta entonces, diriase que
Jincluse cruel” (pag. 11).

- 1.2.4 El western de los afos 20, ;estd compnesto por 1895 films?

Finalmente, abordaremos una empresa comparable a esta tlti-
ma en su amplitud, pero muy diferente en sus medios: la que ha

ilevado a cabo Jean-Louis Leutrat sobre los westerns de los afios
veinte, y que ha dado lugar a varios articulos y a un libro.

Aqui, el primer problema es el de definir con precisién el cor-
pus: si el “cine francés de los afios 30”, o incluso el “cine cldsico
americano”, son suficientes para definir colecciones de objetos
filmicos, no sucede lo mismo con la etiqueta “western”, que
siempre hay que definir —como toda etiqueta de género— a for-
tiori, a propésito de un periodo en el que el género adn no estaba
realmente constituido, Por otra parte, los 1895 films resefiados
por Leutrat, también al precio de importantes presuposiciones
que definen los criterios de pertenencia, no estan disponibles, ni
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mucho menos, en su totalidad, Muchos incluso desaparecieron
hace mucho tiempo. El estudio, pues, toma una forma muy parti-
cular, puesto que ¢l autor ha querido estudiar fodo el corpus, pero
s6lo ha podido ver una proporcién muy pequefia de films. De aht,
port ejemplo, el recurso masivo a las fuentes “secundarias” exter-
nas (resefias criticas, sobre todo) y la importancia relativamente
menor otorgada al andlisis formal. Pero también aquf queda claro
que ¢l objetivo excede en mucho al andlisis de films: como mini-
mo, se trata de poner a prueba y de cuestionar la nocién tradicio-
nal de género, y como mdximo, de trabajar, a partir de este ¢jem-
plo, sobre las relaciones entre representacion, mito e historia.

1.2.5 Analisis de grandes corpus, historia y estudio de cédigos

No debe sorprendernos el hecho de que todos los trabajos
comentados en el apartado 1.2 sean obra de historiadores, o se
hayan realizado en colaboracién con historiadores y desde una
perspectiva histérica, puesto que ello dnicamente indica un nota-
ble desplazamiento de la investigacién desde los problemas esté-
ticos, lingiifsticos y teéricos de la representaci6n, a problemas
mds sociolégicos o ideolégicos relacionados con las representa-
ciones. _ .

Estos estudios de grandes corpus son también heterogéneos.
Algunos de ellos se centran mas bien en las nociones de estilo, de
forma (Bordwell-Staiger-Thompson), de configuraciones estruc-
turales (Lagny-Ropars-Sorlin), o de modo de representacién o
modo de practica filmica (Gunning-Gaudreault, pero también
Noél Burch en su trabajo sobre el mismo periodo y sobre el cine
japonés), mientras que ofros lo hacen en los contenidos represen-

tativos (Leutrat, Gargon y muchfsimos m4s ejemplos que podria-

mos mencionar). Todos pueden ser, en cierta medida, calificados

de “cédicos™, si se otorga a este término una acepcién amplia y-

flexible. Bordwell-Staiger-Thompson estudian el cine cldsico
americano desde la perspectiva de sus c6digos mds especificos:
el encuadre, el montaje, la iluminacién, etc. Lagny-Ropars-Sorlin

se interesan por los cédigos narrativos y la enunciacién: implica-

cién secuencial, focalizacion, marcas formales de la enurciacion,
funciones de los protagonistas, temporalidad... Por ¢l contrario,
Leutrat aborda, en el terreno del western mudo, las representacio-
nes sociales, y Gargon, en el cine francés que va desde el periodo
del Frente Popular al de la ocupacién, los enunciados ideoldgicos

ANALISIS DE FILMS E HISTORIA DEL CINE 265

mds explicitos. Estos fenémenos estdn ampliamente “codifica-
dos”, pero en el caso del cine de una manera muy poco especifi-
ca, puesto que la “codificacién” (atin por construir) adquiere for-
mas mucho més vagas,

Segﬁn. esta acepcidn, se trata de una categorfa general, cierta-
mente li_tll cuando hay que elaborar una teorfa unificada, o situar
en el mismo plano fenémenos inconmensurables pero igualmente
importantes —por ejemplo, la iluminacion y la oposicién sexual
en log. films—, pero también de una categoria muy dificil de
manejar, que muchas veces conlleva el riesgo de perder €l hilo o
de aplicar los conceptos de una manera demasiado mecénica,
puesto que, por definicidén, remite a un exterior social del film, a
unas “codificaciones” representativas o ideoldgicas que se des:a~
rrollan en una sociedad en general, a unas convenciones —gene-
rales o particulares— que hacen que esta sociedad pueda existir
como tal, que produzca un cierto tipo de films y que el ptiblico se

~ identifique con la institucién cinematogréfica.

) Es dec_ir_, que, si en rigor se puede sofiar con establecer algiin
dia ina lista, aunque sea incompleta, de los principales cédigos

~ especificos del cine, es iniitil pensar que se pueda en modo algu-

no dpminar la lista de sus cédigos culturales, que siempre serdn
1{1ﬁn1tos, ¥ cuya definicion quedard siempre al cuidado del histo-
rigdor, del sociblogo o del antropdlogo, més que del analista fil-
mico o del semidlogo.

2. GARANTIAS Y VALIDACION DE UN ANALISIS

Resulta indispensable, al final de este libro que ha pretendido
presentar las principales vias de acceso a un texto filmico, inte-
rrogarse sobre la validez de los resultados obtenidos a partir del
-anqhsm, asi como sobre los criterios que pueden utilizarse para
calibrar esta validez. Los métodos citados tienen todos en comiin
un dv_:seol—mﬁs 0 menos neto— de racionalidad, pero también es
preciso que presenten un minjmo de garantias cientificas. Del
mismo modo, nos hemos visto obligados a subrayar, a propésito
fie algunos de ellos, hasta qué punto dejan un amplio margen a la
imaginacién, cuando no a la arbitrariedad del investigador.

De hfecho, el problema que estamos planteando es doble. Se
trata primero de saber si un anélisis se ha realizado de una mane-
ra vélida en lo que respecta a sus propios presupuestos
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metodolégicos: dicho de ofro modo, el método escogido, ;se ha
aplicado correctamente y hasta el final? Luego hay que pregun-
tarse si'este método es susceptible en si mismo de justificacion,
de legitimacién: ;se ha escogido un método adecuado al objeto,
se han tenido lo suficientemente en cuenta otros enfoques posi-
‘bles del mismo objeto? Existirfan, en resumen, una cuestién
“interna’” al andlisis y una cuestion “externa”.

2.1. Criterios “internos”

El grado de verificabilidad de un an4lisis wtilizando criterios
internos varia enormemente segiin el tipo de método adoptado.
Ciertos métodos implican sus propios criterios: es el caso, en
concreto, de todos los métodos que proponen la construccion de
modelos o de esquemas. En estos métodos, el criterio de “verifi-
cacién” del andlisis es doble:

—el andlisis obtenido (o0 el esquema construido) debe ser
coherente, es decir no comportar contradicciones internas, claro
estd, pero también tratar sus diferentes partes de una manera
comparable (mismo grado de detalle, mismos tipos de elementos
tomados en consideracion, ete.);

—el andlisis no debe negarse a la inclusién posterior de nue-
vos elementos que hasta entonces no se hubieran tenido en cuen-
ta. Un andlisis debe tener una cierta “capacidad de acogida”, ser
capaz de integrar en el sistema ya construido niveles no analiza-
dos hasta el momento.

Esta idea de una verificacién “interna” del anélisis se inspira
evidentemente en la teoria estructuralista. S6lo tiene sentido en la
perspectiva de un método més o menos sistemdtico, dedicado a la
realizacién de un andlisis exhaustivo, o con deseos de exhaustivi-
dad, y que sobre todo establezca relaciones fuertes entre los ele-
mentos. Este concepto de una “autovalidacién” del andlisis “por
su propia resistencia y sistematicidad” puede encontrarse, en su
versién mds explicita, en la obra de Barthes. Naturalmente, no se
trata de una verdadera validacidn: como maximo, puede decirse
queé estas consideraciones desempefian el papel de limites del
andlisis (Iimites de la interpretacidn, es decir, de la sobreinterpre-
tacion), y no, en modo alguno, el de pruebas.

Estas exigencias de coherencia y de exhaustividad, al menos

potenciales, definen la clausura del andlisis, no su verdad. Asi,
la lectura de Sarrasine, de Balzac, llevada a cabo en S/Z, es per-

ANALISIS DE FILMS E HISTORIA DEL CINE 267

fecta en su género, puesto que se “cierra” perfectamente sobre sf
misma, ya que, como sefiala el propio Barthes desde el princi-
pio, los cinco codigos localizados en las primeras lexfas son los
mismos que actdan luego en la totalidad del texto. Pero esta lec-
tura metodolégicamente “perfecta” no es menos cuestionable,
puesto que incluye en sf misma explicitamente su parte de inter-
pretacién (sobre todo en la lectura del cédigo simbdlico, y mds
concretamente en la localizacién del tema de la castracién). Sin
duda, se puede imaginar otra lectura del mismo cuento igual-
mente completa, pero centrada sobre otro e]emento oira inter-
pretacion.

De manera general, cuanto més se acerca un andlisis a la sim-
ple descripcién, mds fdcil y segura resulta su verificacién. Los
andlisis rapidos, en términos formales o estilisticos, de films per-
tenecientes a grandes corpus —como los que acabamos de men-
cionar més arriba— ofrecen muchas mds garantias que los andli-
sis textuales que recurren ampliamente a la interpretacién de
niveles figurales o simbélicos, o incluso que los andlisis que uti-
lizan “instrumentos” tan vagos y tan poco directos como el “cua-
dro semidtico” greimasiano, por ejemplo.

2.2. Criterios “externos”

Siempre serd mas eficaz y convincente, claro estd, juzgar la
validez de un andlisis determinado relaciondndolo con criterios
mds amplios. En lo que se refiere a la aplicacién correcta del
método, el criterio de correccién més evidente es la comparacitn
con otros andlisis del mismo género (es decir, que recurren al
mismo método) y la confrontacion de los resultados. Se trata de
un criterio relativamente aproximativo, por supuesto, y que
depende en gran medida del niimero de andlisis que puedan com-
pararse realmente con el que se acaba de realizar. También en
este caso las comparaciones son siempre mds fdciles cuando el
meétodo estd mas “formalizado”, cuando implica procedimientos
mds 0 menos estdndares. En numerosas ocasiones, esta compara-
cién se produce implicitamente y, sobre todo, se opera en el
momento de emprender el andlisis, cuando se trata de evaluar los
resultados que pueden esperarse. Incluso antes de empezarlo, un
andlisis narratolégico estard siempre indudablemente influido por
el conocimiento que se pueda poseer de otros andlisis de films
narrativos: la definicién de las funciones narrativas, por ejemplo,



268 ANALISIS DEL FILM

resulta infinitamente mds evidente si ya se ha practicado alguna
vez 0 si se conocen algunos ejemplos,

Un ejemplo reciente nos permitird relacionar dos operaciones ana-
liticas acerca del mismo objeto. En el nimero especial de la Révue
Beige du Cinéma dedicado a Godard, Jean-Louis Leutrat emprende
el andlisis de tres principios de films de este autor —Une femme est
une femme, El desprec.ao y Pasién—, tituldndolo “Il était trois fois”
(“Erése tres veces”). En el mismo nimero, algunas paginas mas ade-
lante, Roger Odin estudia igualmente esos tres titulos de crédito
—bajo el titulo de “Il était trois fois, numéro deux”— insistiendo en
el enfoque pragmatico, en la “entrada del espectador en la ficcién”
de esos tres films.

El enfogue de Leutrat revela los procedlmlentos estéticos emplea-
dos por Godard y desmonta el funcionamiento y el significado de los
elementos significantes, inscribiendo la labor del cineasta en la histo-
ria del arte y relacionando los cielos del principie de Pasidn con
Corot, Boudin y Constable; con la tradicién de los pintores de cielos
y nubes,

Odin piensa en termmos de “Institucidén cmematograﬁca de
mdquina de ficcidn, y aprecia la prdctica godardiana inicamente en
relacion a las previsiones del espectador que estd acostumbrado a ver
films de ficcién tradicionales. De este medo, explica las resistencias
al cambio de “posicionamiento” que impone Godard, para concluir;
“Pasidn es el calvario del espectador ficcionalizante”, calvario estéti-
co que es el origen del placer de Leutrat,

En lo que se refiere a la eleccién del método, la primera posi-

bilidad 16gica consiste en plantear otras posibilidades analiticas
para el mismo film. Esta operacién, sin embargo, aunque episte-
molGgicamente parece muy racional, no deja de presentar gran-
des dificultades précticas, a veces incluso insuperables. Escoger
una via de aproximacién concreta para abordar un film determi-
nado supone, en efecto, que se tienen buenas razones para pensar
que este enfoque es el adecuado para ese film y ademéds —y
~sobre todo— no siempre es posible apreciar con rapidez lo que
otro método nos podria aportar. Este consejo metodolégico es
pues solo un principio que siempre hay que tener presente a la
hora de empezar un anélisis: no hay que precipitarse sobre un
enfoque que parezca prometedor sin estar previamente seguro de
que no existen otras posibilidades para ¢l mismo film,

Una manera més realista de evaluar un método consiste en
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examinar los resultados que ha obtenido en sus otras aplicacio-
nes, as{ como en apreciar la extensién y la precisién de las con-
clusiones que se pueden esperar de él.

Este problema de la comparacién de los métodos analiticos, de
la evaluacién de los resultados v de la validez de un método
determinado aplicado a un film concreto, sobrepasa evidentemen-
te en mucho el problema del andlisis de films. La apreciacién y la
interpretacion de las producciones artisticas en general es un pro-
blema muy antiguo, que ha sido objeto, desde hace al menos dos
siglos, de numerosas teorias. Simplificando mucho, se podria
decir que, en el siglo pasado, la apreciacién de las obras se reali-
zaba en funcién de su mayor o menor adecuacion a un ideal,
implicito o explicito, de la obra de arte. Asi, pues, muchos andli-
sis o criticas de obras deberian juzgarse en relacién a esta “ideali- -
dad” de la obra. La critica literaria, y luego, poco a poco, la de
otras formas artisticas, pusieron ¢l acento, ya en el siglo XX,
sobre otros valores. Después de la sucesion de vanguardias que
se produjo durante el cambio de siglo, y de las transformaciones
consiguientes en lo relativo a la critica, las obras —y, en conse-
cuencia, los métodos de apreciacion y de andlisis— empezaron a
juzgarse en funcién de su insercién en un conjunto de produccio-
nes comparables entre si y en la sociedad en general. De los “for-
malistas” rusos de los afios 20 a los distintos métodos msp;rados.
en el marxismo que empezaron a aparecer a partir de los afos 50,
todos insistieron undnimente en un conjunto de nociones que tie-
nen, como caracteristica. comdn, la obligacién de confrontar la
obra con otras obras, la apreciacién histérica de su situacién y,
como consecuencia, la construccién, al menos implicita, de
modelos generales con los que pueda compararse la obra.

En lo que concierne al andlisis (y a la critica) de films en con-
creto, los enfoques que acabamos de mencionar no han dado
(;atin?) lugar a verdaderas sistematizaciones que permitan elabo-
rar formularios “universales” de verificacién y de apreciacién de
los andlisis. Pero estd claro que en la actualidad ya existe, en un
nivel general, el suficiente grado de reflexién como para empezar
a esbozar esos formularios. Grossoe modoe, los enfoques més perti-
nentes parecen situarse como descendientes del formalismo y del
marxismo. El segundo, més heterogéneo, ha dado lugar a méto-
dos que ponen en primer plano el lugar y 1a funcién social de las
obras, tanto en el nivel de la produccién como en el de la recep-
ci6n, Bl interés del marxismo reside, pues, en anahzar las fuerzas
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sociales que han determinado la produccién de una obra dada, la
estructura concreta del aparato de produccidén de esa obra (cues-
tién particularmente pertinente a propésito de un arte “industrial”
como es ¢l cine), sobre su elaboracién. En lo que se refiere ala
recepeion, la critica marxista la considera mas en términos indi-
viduales y subjetivos, que en términos de efectos ideol6gicos
objetivos (aunque ciertos enfoques marxistas, por ejemplo los
influidos por Louis Althusser, hayan intentado integrar la consi-
deracién de la subjetividad relaciondndola con el funcionamiento
del “aparato” ideoldgico). En concreto, el marxismo es un enfo-
que demasiado diversificado, demasiado variable a lo largo de las
¢pocas, como para proporcionar indicaciones en lo referente a un
método universal de apreciacion de los analisis. Pero, como mini-
mo, pueden extraerse de €l ciertas lecciones generales muy
importantes, y sobre todo la consideracién de la historia en el tra-
bajo analitico. Asi, pues, siempre resulta instructivo comparar lo
que un andlisis ha permitido comprender de un film, con las con-
clusiones que pueden extraerse de la historia de su produccidn.
De una manera mds amplia, este andlisis deberia compararse con
los elementos generales de lIa historia del cine, o incluso de la
historia a secas. T

Pero nosotros vamos a contentarnos con dar algunas indicaciones
a proposito de uneo de los films que ya hemos mencionado en este
libro: Ciudadano Kane. Bste film archiconocido ha dado lugar a
. humerosos y extensos andlisis. Sin embargo, muy pocos han utiliza-
do los elementos historicos referentes a éL
Asi, cuando realizé Ciudadano Kane, Orson Welles no era un
director cualquiera. No se trata de entonar una vez mias el himno al
- genio superdotado y original, sino iinicamente de recordar un cierto
nimero de datos objetivos que no dejaron de influir tanto en la pro-
- duccién del film como en su interpretacion. Todo el mundo recuerda
el mito del wonderboy que sorprendié a América, todo el mundo
conoce el episodio que hizo célebre a Welles (su famosa 'adaptacién
radiofénica de La guerra de los mundos), pero es importante, en
relacién al film, saber que en los afios 30 Welles estuvo activamente
relacionado con la politica rooseveltiana del New Deal; que colabo-
16, entre otros, durante casi un afio, con el New York Federal Thea-
tre, una compaiiia oficialmente subvencionada por la administracién
democrata, violentamente atacada por la prensa de Hearst y cuyos
objetivos declarados eran los de convertirse en una empresa cultural
“de izquierdas”, 'a la europea, hasta donde esto era posible en los

I
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Estados Unides (la compaiiia inclufa, por gjemplo, a miembros o
simpatizantes del partido comunista: Welles pagaria muy cara esta
“veleidad” en la época del maccarthismo). Del mismo modo, es
importante saber que, después de haber abandonado —por voluntad
propia— el NYFT, Welles fue el cofundador de otra compafifa, el
Mercury Theatre, también muy influido por ideas de “colectividad”,
si no de “colectivismo”. El manifiesto del Mercury Theatre, rédacta-
do por John Houseman, es un clarisimo antecedente del manifiesto
de Kane en el film: declara en concreto que la compafifa interpretard
obras que tengan “una importancia emocional u objetiva para la vida
contemporinea”.

Sin lugar a dudas, a este género de indicaciones relativas al lugar
que ocupaba Welles en la industria del espectaculo (y de las que sélo
hemos proporcicnado una muestra) deberfa seguirle una caracteriza-
cién del estudio que produjo el film, la RKO. Entre las majors de la
industria hollywaodiense, la RKO ocupa un lugar aparte. Jams tuvo,
por ejemplo, una imagen claramente definida, como si la tuvieron
muchas de sus rivales (la MGM, simbolo de la gualité americana; la
Warner Bros., representante del “realismo social”...): por el contra-
rio, fue un estudio mds experimental que sus coetaneos, sobre todo
en el campo de los films fantdsticos y de aquellas peliculas que nece-
sitaban decorados muy elaborados. Hacia el final de la década de los
30, el estudio disponia de dos grupos financieros principales, que
representaban respectivamente al petréleo tejano y a la industria
eléctrica de la costa este, y que ostentaban filosofias muy distintas
acerca de c6mo debia llevarse a cabo la gestién de la firma. Cuando
Welles llegé a la RKO, el segundo grupo acababa de quedarse con
ella, y su concepcion, basada en una imagen de qualité, vino a reem-
plazar a los quickies que s6lo perseguian una rotacién ripida del
capital. Evidentemente, este contexto es muy importante para expli-

" car como fue la carrera de Welles en la RKO, pero también para
comprender Cludadano Kane, puesto que no es inicamente su tras-
fondo. '

Los hechos que acabamos de enumerar son, a primera vista,
otras tantas informaciones objetivas ciertamente interesantes,

- pero cuya relacién con cualquier tipo de andlisis de films es sin

duda muy débil. He aqui lo mds dificil del asunto. Numerosos
autores de andlisis, mds o menos conscientes de la necesidad de
no encerrar el andlisis sobre sf mismo, han recurrido, con mayor
0 menor precision, a este tipo de investigaciones. Por el contra-
rio, raras veces estos hechos contextuales/histéricos se utilizan
realmente en el curso del analisis, y, paraddjicamente es atin mds
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raro que se empleen para verificar o justificar un andlisis. Muy a
menudo desempefian m4s un papel de “‘garantfa” formal gue de
pruebas o indicios.

Entenddmonos: no estamos sugiriendo en absoluto que una
investigacion sobre las circunstancias de un film, por muy bien
realizada que esté y por muy completa que sea, deba por sf sola
explicar ese film. Un andlisis puede muy bien (y ésa es una de
sus funciones) develar mecanismos significantes, incluso conte-
nidos, que eludan por comipleto o en parte las determinaciones
rigidamente definidas por ese estudio del contexto. Cuando los
redactores de Cabhiers du Cinéma analizan la figura de Lincoln
como representante de la ley al precio de su castracién simbélica,
hablan un lenguaje totalmente incompatible con el de John Ford,
con el de Zanuck, con ¢l de la Fox y con el de los espectadores
de 1939; y, sin embargo, ellos pueden creer que han sacado a la
luz un mecanismo ideolégico y simbélico inconsciente, que des-
cribe a su manera una cierta verdad del film comprendido en tér-
minos historicos en relacién con la América de la época (aunque
habria mucho que decir en cuanto a la precisién y la exhaustivi-
dad de su investigacién histérica). De este modo, el hecho de
basarse en el contexto histérico, aunque resulta esencial en cuan-
to proteccion tedrica, no constituye realmente un método de veri-
ficacién. = o _

El otro enfoque que hemos mencionado un poco mds arriba, el
que procede de los estudios de las obras literarias y artisticas tal y
como lo definieron los formalistas rusos, estd mucho menos
extendido en el campo de los estudios filmicos que el recurso a la
contextualizacion histérica. Parece, sin embargo, que pueda ofre-
cer posibilidades mds inmediatas y mds operativas en lo que se
refiere al juicio y a la verificacién de los resultados de un andlisis.
El enfoque “formalista”, en efecto, al subrayar la especificidad de

cada obra (hasta el punto de que a veces parece totalmente exento -
de m¢étodo), trabaja siempre con la perspectiva de una norma

estética en relacion a la cual se define la obra. Se trata, pues, de
un enfoque que, por naturaleza, es mds sensible al contexto estilfs-
tico de las obras analizadas, Se trata, en el fondo, de recurrir al
contexto histérico de una manera muy particular, la que se basa en
el nivel de la naturaleza o la funcién de este o aquel estilo.

Los repifeseﬁtantes mis evidentes de este recurso a los conceptos
“formalistas” en los estudios cinematograficos son, sin lugar a dudas,
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Kristin Thompson y David Bordwell. Partiendo de premisas pareci-
das a las que acabamos de exponer, s¢ han dedicade a analizar un
cierto niimero de films segiin normas estilisticas muy precisas. Asf,
su trabajo (que ya hemos tenido ocasién de citar varias veces) sigue
una I6gica bastante férrea: para estudiar una obra en concreto, hay
que disponer del modelo de estilo dominante en cuyo contexto se
haya producido 1a obra en cuestion, ya sea doblegindose u oponién-
dose a ese estilo. Se frata de una tarea a la vez histérica y analitica,
representante de un género que ya hemos mencionado muchas veces:
el andlisis de grandes corpus. Su definicién de un estilo “cldsico
hollywoodiense™ es, en concreto, determinante (véase mds arriba).
Pera ya existen otros intentos (mds. parciales) de caracterizacién del
estilo cldsico. El més notable por ahora es el de Barry Salt, cuyo
estudio, especialmente ambicioso, retine consideraciones sobre la
evolucion tanto de la técnica cinematografica como del estilo filmico
_ durante todo el periodo clsico ¥ preclasico. Este trabajo, que resulta
~ sobre todo interesante proque propone un enfoque estadistico de los
rasgos estilisiticos —un enfoque hasta ahora inédito— tiene, desgra- -
ciadamente, ¢l inconveniente de basarse en un corpus relativamente
- reducido y, sobre todo, escogido de una manera demasiado arbitraria.

Puede qﬁe el andlisis de grandes corpus y la definicién de esti-

los resultante (necesariamente “historizada™) sea una tarea més

histérica que realmente analitica. De esta manera, ¥ debido a su
excesivo empaque, no puede aceptarse como “método de verifi- -
cacién” de los an4lisis concretos. De todas maneras, en la medida
€N que esos andlisis hist6ricos son cada vez més numerosos (v
mas accesibles), pueden constituir una referencia ttil,

2.3. Andlisis del film e historia social: Roma, ciudad
abierta o Rossellini, testigo de la resistencia italiana

Vamos a terminar con un ejemplo: el anilisis histérico de Roma,
ciudad abierta, de Roberto Rossellini (1945), célebre clisico del
neorrealismo, realizado por Pierre Sorlin, Segiin el autor, el film
supone una vision mas bien pesimista de la resisiencia italiana, La
construccion secuencial determina un desarrollo inexorable y conti-
nuado de los acontecimientos. Los alemanes siempre toman la inicia-
tiva, haciendo gala tanto de una prodigiosa eficacia como de una
insensibilidad absoluta. Y sin embargo, el film elimina toda referen-
cia politica explicita: casi nunca se habla del nazismo y jamds se ve
un retrato de Hitler. Los alemanes sélo disponen de una escena para
poder explicarse y, del mismo modo, ni Mussolini 1ij el fascismo lie-
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nen ocasién de aparecer. Los colaboracionistas son extrafios y no
exhiben motivaciones politicas: solo los defectos con que se les ha
adornado explican su eleccion. “El gobernador, obeso y zalamero, es
un criado profesional, mientras que los milicianos son muchachitos
delgaduchos que no piensan mas que en mirar a las chicas. La joven
actriz corona esta coleccién de desechos: para escapar de la miseria
del suburbio en el que vive, no se ha detenido ante nada, pero al
dejar su medio de origen se encuentra perdida, Mentirosa, colérica,
hipersensible y casi lesbiana, acumula los suficientes vicios como
para traicionar sin piedad.” La gran masa de los italianos resiste
valientemente contra los ocupanies. Pero la resistencia, que nace de
su propio movimiento, no tiene necesidad de presentarse ni de justi-
ficarse. El film, que la muestra universalmente presente y activa, no
hace nada por explicarla. Serlin califica de absurdo el episodio ima-
ginado por los guionistas que muestra a-Manfredi a la cabeza de los
partisanos atacando los camiones del ejéreito alemdn. Segiin €1, la
funcion de esta escena es recordar a los italianos que en alguna parte
existe una organizacién clandestina provista de grandes medios.
“Todo romano siente confusamente que se estd formando un ejército,
pero no sabe nada de é1.” Sélo hay un detalle que se refiere al signifi-
cado.de la-guerra y a las causas de la ocupacién, y lo proporciona el
sacerdote. La resistencia es un estado de dnimo mds que una eleccién
Roma, ciudad abierta (1945), de Roberto Rossellini. politica, pero el film la conduce al fracaso: “Ya sea nacional o local
: 5 ~ la resistencia es, a priori, la perdedora. Si el film no lo dice clara-

mente, su estructura y la manera en que presenta a ambos bandos no

deja ninguna duda al respecto: Roma no se liberard sola.”

El combate de los resistentes, de esencia moral, no tiene ninguna
importancia real y no sirve més que para salvar la dignidad de las
victimas. Es agui —comenta Sorlin—, y no en la constatacién de una
mayor o menor fidelidad a la *verdad”, donde el historiador debe
intervenir: jcomo interpretar esta vision tan particular de la vida
romana bajo 1a ocupacidn en la época y en el contéxto en los que fue
concebida? El pesimismo del film plantea un problema: desentona
con la atmdsfera de alegria que siguid a la liberacidn. Sorlin explica
este pesimisme mediante la evolucién del Rosellini cineasta y de la
mayor parte de sus colaboradores que empezaron a trabajar bajo el
fascismo. Si en Un pilota ritorna (1942), la guerra aparece como la
escuela de virilidad v el fermento de la unidad nacional, esta mitolo-
gia belicosa empieza a desaparecer ya en L'uomo della croce (1943)
para convertirse en una pesadilla inexplicable en Roma, ciudad
abierta, donde la guerra ya no tiene sentido, lo que permite ignorar

_ sus origenes. Esta inversion corresponde perfectamente a la revolu-
cién politica de 1943. Roma, ciudad abierta fue concibiéndose para-
lelamente al amplio debate referente a la depuracién, que adquirid
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una gran violencia en el otofio de 1944, En I sole sorge ancora,
Aldo Vergano intentard algunos meses mds tarde, justificar el colabo-

racionismo basdndose en un andlisis de clases. En el film de Rosse-

1ini, el inico burgués colaboracionista es el gobernador de la capital,
clarisima alusién al antiguo prefecto Caruso. Los demds colaboracio-
nistas representados en el film pertenecen al pueblo: la indigencia y
1a debilidad de cardcter hacen que la mayor parte de los traidores se
encuentren entre los desclasados. La convivencia con los ocupantes
parece una cuestion menor, aislada. Los autores del film dan a enten-
der que se produce un profunde cambio a partir del momento en que
los alemanes ponen sus manos sobre Roma: en esas condiciones, la
depuracion parece injustificada.

Para Pierre Sorlin, Roma, ciudad abierta traduce la evolucion, las
dudas y las reservas mentales de un grupo de intelectuales que en
principio aceptaron, de una manera natural y sin reticencias, el régi-
men fascista; que luego apoyaron sus tesis y que, finalmente, des-

pués del 23 de julio, cambiaron de orientacién, se vieron trastorna-

dos por la ocupacién alemana y —por lo general sin necesidad de
adscribirse a la resistencia activa (Amidei, coguiomista del film, es 1a
dnica excepcidn)— se sintieron unidos a todos sus compatriotas ita-
lianos por una hostilidad comin en contra de los invasores. A través
de su pesimismo, su rechazo del nacionalismo y su volantad de olvi-
darse del colaboracionismo y de ilustrar la unidad moral de Ttalia,
Roma, ciudad abierta testimonia a la vez la amplitud de las desilu-
siones provocadas por la crisis del verano de 1943 y el desconcierto
que invadio a los intelectuales en el momento de la liberacion. Tal y
como se presenta en el film, la guerra constituyé una especie de
redencién: los sufrimientos experimentados bajo la bota alemana
abolieron toda la historia anterior; ya no era necesario evocar los
afios de colaboracidn entre la penfnsula italiana y el Reich, puesio
que se conviertieron en algo muy lejano a partir de la ruptura que
supuso la ocupacién. La Resistencia s6lo se descubrid a sf misma, no
legé ningtin modelo 'para el futuro, sino sélo algunas lecciones de
coraje. El apoliticismo, la relativizacién de la lucha clandestina yla
insistencia en la pobréza de los romanos constituyen un conjunto
coherente: una parte de la opinidn piiblica quiere ignorar a la. vez el
fascismo y el antifascismo y redescubrir la unidad italiana a partir de
las mAs humildes realidades cotidianas. Ya perceptible en el otofio de
1944, esta tendencm tendrd mucho peso, posteriormente en la evolu-
cién del pais. .
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8 Objetivos del analisis: a modo de conclusion

Una cuestién que no hemos abordado hasta ahora —como si
todo el mundo supiera qué se debe hacer con el andlisis de
films— insiste en un problema que no puede faltar al final de
este recorrido: jpara qué sirve el andlisis de films? O, més con-
cretamente (puesto que su utilidad inmediata no es precisamente
o que nos interesa): jen qué estrategias de conjunto interviene,
cémo y por qué?

No debemos dejar de advertir que ya hemos respondido en
parte a estas preguntas a lo largo del libro, por ejemplo al insistir
(en el capitulo 3) en los lazos existentes entre el andlisis textual y
el estructuralismo —sefialando asf el objetivo tedrico del andli-
sis—, o incluso destacando su contribucién a la labor histérica
(capitulo 7). Asf, pues, este iiltimo capftulo intenta tmenos justifi-
car nuestra empresa que reunir ciertos indicios repartidos a lo lar-
go del libro y, sobre todo, abrir nuevas perspectivas sintetizindo-
los con claridad.
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1. BL ANALISIS, ALTER EGO DE LA TEORIA

Ya hemos insistido muchas veces en ello: no existe un andlisis
“puro”, “absoluto”, ni tampoco ningtin método “universal” de
andlisis. Un film siempre se analiza en funcién de presupuestos
tedricos, incluso cuando éstos quedan en el anonimato, es decir,
inconscientes. Dicho de otro modo, no hay ningin analisis de
film que no se base, al menos en parte, en una cierta concepcién
tedrica —aunque sea implicita— del cine. Pero eso no quiere
decir que todos los andlisis tiendan hacia la teorfa: incluso algu-
nos —como minimo— la rechazan de plano.

Un ejemplo casi extremo nos lo proporciona el libro de Alfred
Guzzetti sobre Deux ou trois choses que je sais d'elle (ya citado). El,
analista no sélo se dedica a seguir sistemdticamente el hilo del texto,
mientras parece injertar su comentario de manera semiimprovisada,
sino que ademds evita cuidadosamente (y de manera sin duda excep-
cional, ya que la tradicién de los textos universitarios americanos es
proporcionar el mayor niimero de referencias posible) las alusiones a
cualquier tipo de textos tedricos sobre cine: no hay mds de una doce-
na de ellas, y siempre muy breves, en una obra de 200 paginas.

No es menos cierto que este libro presenta una perspectiva teérica

" muy precisa: ¢l andlisis se centra expresamente en la relacién entre
ideologia y estética, y el analista toma a menudo partido con respec-

. to al contenido y a la mayor o menor calidad y densidad del discurso
politico del film. Este dltimo, segiin &I, “habla” de manera casi trans-
parente, en modo alguno problemdtica (una posicion que, como es
bien sabido, tiene algunos precedgntes, aunque lo menos que se pue-
de decir de ella es que no es tedricamente neutra).

En ¢l caso de los andlisis cuyo objetivo tedrico resulta explici-
to, se pueden d:stmgu]r tres tipos de relaciones entre el andlisis y
la teoria: el primero puede desempefiar, con respecto a la segun-

da, el papel de verificacion, de invencién o-de demostracion.

1.1. El andlisis como verificacién de la teoria

Muchas mvesngacmncs tedricas se efectiian “en general”,
duda recurriendo a numerosos ejemplos, pero sin que exista real-
mente un procedlmlento.experlmental. En este caso, el andlisis de
films puede constituir un momento importante de este tipo de
investigaciones, un momento en el que, aplicando el modelo t¢6-
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rico, se intente apreciar su validez, verificarlo o, por &l contrario,
“falsificarlo” (= demostrar que es falso, lo cual, en contra de Io
que suele creerse, es mds ficil, y también mas importante, que
verificarlo). _

Las investigaciones de orientacion semioldgica tienen mucho
que ver con todo esto. El ejemplo mds evidente es, sin duda, el ya
citado de Christian Metz y el cédigo de la Gran Sintagmdtica
(véase el capftulo 2, apartado 2.2, y el capitulo 3, apartado 3.2):
el andlisis de Adieu Philippine hace que Metz llegue a precisar e
incluso a transformar en cierto modo su modelo. De la misma
manera, en una empresa como la de Michel Colin, los andlisis de
films, siempre parciales y dotados de una orientacién muy con-
creta, sirven constantemente de base para una hipétesis tedrica.
Cuando estudia las funciones textuales de las panoramicas en los
primeros planos de El iiltimo tren de Gun Hill, se interesa por
ciertos tipos de transformacién de la estructura profunda en el
enunciado superficial, y no por el film como film americano, por
ejemplo. Igualmente, para estudiar la correferencia escoge, pric-
ticamente al azar, uno de fos 450 films de Griffith, Las avents-
ras de Dorotea, y lo estudia explicitamente sin preocuparse del
lugar que ocupa en la historia del cine. El film se convierte en un
objeto de experimentacion, pero, evidentemente, la teorfa siem-
pre va por delante.

1.2. El andlisis como invencion tedrica

De una manera todavia mds habitual, el andlisis es una forma
de teoria. Casi se podria decir que hay teéricos que sélo hacen
" teoria en forma de andlisis. El ejemplo mds evidente es, sin lugar
- a dudas, Raymond Bellour, cada uno de cunyos grandes anahsxs

sobre los films de Hitchcock le ha proporcionado la ocasién de
crear un concepto (el “bloqueo simbélico”: véase ¢l apartado
6.3.1.) o de definir un enfoque del cine, por lo menos en la mis-
‘'ma medida en que iba proponiendo procedimientos analiticos.
Del mismo modo, hay aspectos de la teorfa que jamds se han
abordado, o mejor dicho, que dnicamente se han abordado a tra-
vés del filtro del andlisis filmico. Citemos el andlisis de los didlo-
gos de films, sobre todo los andlisis conversacionales ‘de Francis
Vanoye y Michel Marie, cuyo objetivo. deliberado es desbrozar
ese campo inexplorado.

De alguna manera, la verlﬁcacxon y la invencién son simétri-
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cas, puesto que en los dos casos el riesgo es el mismo: el de un
insuficiente ir y venir entre la teoria y el andlisis. Idealmente, el
analisis-verificacion debe permitir volver a la teorfa para comple-
tarla o modificarta. A su vez, el andlisis-invencién debe dar lugar
a verificaciones por medio de otros andlisis. Tanto en un caso
como en otro; ¢l modelo epistemolégico subyacente es el de las.
ciencias experimentales: una teorfa se basa en una cierta experi-
mentacién y se desarrolla recurriendo regularmente a la experien-
cia (momento inductivo, momento deductivo). Naturalmente, se
trata de un esquema abstracto que la teoria del cine (qie no es

‘una ciencia experimental) inicamente ha seguido de lejos.

1.53. El andlisis como demostracion

Un caso un poco aparte es el de los andlisis en los que no se
intenta tanto producir o dar forma a una teorfa, como exponerla
de una manera convincente (promoverla). También en este caso
las estrategias pueden ser multiples: David Bordwell y Kristin
Thompsoen, por ejemplo que intentan con mucha constancia, y
desde hace ya varios afios, promover un enfoque “neoformalista”
del cine, conciben a menudo sus anilisis filmoldgicos como
momentos concretos de esta empresa. Esto es algo que se ve con
mucha claridad en el libro de Kristin Thompson Eisenstein’s
“lvan the Terrible” : A Neoformalist Analysis, cuyo primer capi-
tulo (el mds largo) estd dedicado a la exposicion del enfoque

“neoformalista”, mientras que el andlisis que se desarrolla a par-
tir de ahi aphca y evidencia Jos principios expuestos. Lo mismo
puede decirse del ensayo de Marie-Claire Ropars Le Text divisé,
cuya segunda parte es un andlisis de India Song, de Marguerite
Duras. Y otre tanto ocurre, aunque en menor grado, con el libro
de Bordwell sobre Dreyer. Desde una perspectiva totalmente dis-
tinta, y de una manera mucho mds discreta, nos parece que tam-
bién éste es el caso de Michel Bouvier y Jean-Louis Leutrat sobre
Nosferatu, demostracién implicita de lo que puede ser un andlisis
que podriamos llamar iconoldgico (en el sentido panofsk1an0 del
término), -
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2. ANALISIS, ESTILISTICA Y POETICA

Comio ya hemos dicho en €] capitulo 1, el andlisis, en sus pri-
meras manifestaciones, estuvo espontineamente relacionado con
las preocupaciones de los creadores. Incluso antes de que la criti-
ca adquiriera un poco més de meticulosidad, antes de que la teo-
ria recurriera al soporte del andlisis, los cineastas ya sabian, gra-
cias a su practica, que el sentido y el efecto de un film se
desarrollan en dos niveles muy distintos. Hay un objetivo “poéti-
c0”, “creacionista” del andlisis, que podemos encontrar en la obra
de muchos cineastas que analizan o describen sus propias pelicu-
las (a menudo en forma de alegato pro domo). No vamos a insis-
tir m4s en el caso de Eisenstein (véase el capitulo 1, apartado
2.1.), excepcional en todos los aspectos, pero, ya desde la época
muda, se puede descubrir en un_Jean Epstein, por ejemplo, una
tendencia a reflexionar sobre los propios films en términos ya
casi analiticos (por ejemplo, para revelar los elementos de ese
efecto poético tan misterioso que entonces estaba tan de moda: Ja
fotogenia). En fechas mds recientes, seria interesante tener en
cuenta los distintos discursos que efectuaron ciertos cineastas
sobre sus propias obras, por ejemplo en la época de la llamada
“politica de los autores” (véase el capftulo 1, apartado 2.3.). A un
Howard Hawks, cineasta que —por asf decirlo— jamds comenté
el aspecto formal de sus films, y cuyo discurso reproduce y redo-
bla la impresién de simplicidad, de facilidad y de naturalidad que
rezuma su-cine (el “genio de la evidencia” del que hablaba Jac-
ques Rivette), se opondria asf la actitud de un Hitchcock, que
siempre intenté deliberadamente jugar a la carta inversa, la del
dominio y la conciencia de sus medios estéticos y formales: en la
conversacién-rio que mantuvo con Frangois Truffaut, asi como
en muchas entrevistas filmadas (la que concedié a André Labar-
the, por gjemplo), gusta de explayarse en los detalles formales de
esta o aquella secuencia, le encanta explicar y exponer sus razo-
nes creativas. Mds recientemente ain, hay cineastas que han
practicado ¢l andlisis de la obra de otros cineastas (véase el capi-
tulo 5, apartado 1.2.: el ejemplo de Eric Rohmer desmenuzando,

basandose en Fausto, las bases de su amor por Murnau).

Pero, sin lugar a dudas, no todos somos cineastas, y los casos
que acabamos de recordar son mds bien excepcionales, aunque
indican la posibilidad de una relacién entre el andlisis y la poéti-
ca de los films. Tomemos las cosas como son: no existe una poé-
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tica del film constituida, y ademds la nocién de “creador” es de
aplicacion siempre diffcil o incierta en cine. La cuestién que aca-
bamos de plantear es, pues, la de saber si el andlisis puede ayudar
a explicar la creacién de los films, su génesis 0 —dicho de una
manera més prosaica— su produccién. Se trata, evidentemente,
de una cuestién que conlleva varios aspectos:

_I. El aspecto propiamente creativo: ;permite el andlisis resti-
tuir, por lo menos aproximadamente, alguno de los rasgos del
proceso de creacién? La respuesta parece imponerse como nega-
fiva, puesto que este proceso, mas 0 menos misterioso por natura-
leza, se complica atin m4s por la multiplicidad de las determina-

~ ciones que pesan sobre él en la industria del cine. Sin embargo, si

no puede explicar absolutamente Ia creacién de un film, el andli-
sis puede conducir al planteamiento de cuestiones parecidas a las
que podria plantearse un cineasta (sobre todo, claro estd, el andli-
sis de los elementos de la puesta en escena: véase el capitulo 5).

- Precisemos que no se trata de pretender tener acceso a lo que

pasé “por la cabeza” del cineasta: por el contrario, nos oponemos
ferozmente a cualquier lectura de un film —sea o no analftica—
que se base en supuestas “intenciones™ del autor; incluso supo-
niendo que esas intenciones fueran perfectamente claras y expli-

_citas para el propio cineasta (lo cual resulta muy extrafio), nada

garantiza que el film responda a esas intenciones, que por otra .
parte ¢l analista no puede conocer con certidumbre. Se trata,

‘pues, mds bien, de que el analista se plantee a su vez (y nosotros

afiadirfamos en su lugar, que no es el de un cineasta) cuestiones
de orden creativo, '

La cuestion clave es aqui la del “;por qué?”: ;por qué ese encua-
dre, ese movimiento de cdmara, ese corte a un inserto, etc.? Una vez
rpf’ls, el analisis no nos proporcionard jamds /a respuesta a esta cues-
tion, pero, por ejemplo, una conmutacién imaginaria (preguntarse
q}lé hubiera pasado si, en lugar de una panordmica, para poner un
e]emplo, el cineasta hubiera utilizado un montaje de dos planos) per-
mitird a menudo encontrar algunas respuestas posibles.

~ Para acabar de ser sinceros, afiadamos que, si una parte de las
mtei?ciones del cineasta consiste en permanecer inaccesible ante el
a_nahsta, este dltimo es libre, a la inversa, de desarrollar su trabajo
sin sentirse limitado por las fronteras de esta intencionalidad del
creador. Con esto respondemos a una objecién que muchas veces
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se les plantea a los andlisis, sobre todo a los textuales, a los que se
reprocha que se fijen en detalles que nadie es capaz de percibir
durante el desarrollo de un film, o en elementos en los que segura-

mente el cineasta ni siquiera pensd, etc. Hay que decir abiertamen- -

te que el analista tiene perfecto derecho a utilizar estos elementos
mientras su andlisis no pierda la coherencia, puesto que, una vez
mads, estd situado en un lugar distinto al del creador v es libre de
tratar como le parezea todo lo que esté presente en el texto.

2. En otro sentido, el andlisis puede ayudar a establecer una
interrogacion sobre la produccién de un film, examinando, con el
apoyo de todos los documentos posibles, sus etapas mas eviden-
tes. Aqui, el problema de base es sin duda el de la adaptacion,
guinda de toda reflexién de inspiracién literaria sobre el cine y
tema hoy en dia de innumerables trabajos universitarios. Ade-
mds, esta cuestién, que tiene poco interés cuando se queda en
enfoque contenutista (como sucede muy a menudo), puede, en el
‘marco de un andlisis bien conducido, contribuir a esclarecer tanto
la génesis de una adaptacién concreta como la naturaleza de esa
“transcodificacién” que es la adaptacidn.

El problema lo ha expuesto con gran limpieza Marie-Claire
Ropars en su “Etude de gengse” de una escena de Muriel, de Alain
Resnais. Habiendo realizado un andlisis de esta escena y construido
un sistema textual que lo.explica, coteja este sistema con el scripi de
Jean Cayrol del que el filni es una adaptacién, asi como con el
découpage anterior al montaje {documento utilizado, en consecuen-
cia, en el rodaje). Las modificaciones localizadas entre un texto y
otro son, para el analista, materia que-debe confirmar, o corregir, el
andlisis anteriormente efectuado sobre el film en si: permiten, de
paso, establecer hipétesis sobre ¢l procese de adaptacién en tanto
blisqueda de una sistematicidad propia del texto filmico.

Aparte de este valor “creacionista”, y en un terreno quizd mds
seguro, se puede decir que el andlisis es un medio importante de
progresar en la definicién de una estilistica de los films. La
nocién de estilo, en materia de films, apareci6é durante el periodo
“autorista” de la critica de cine: en el caso de criticos como Ale-

xandre Astruc o Eric Rohmer (y también en los primeros textos

de Raymond Bellour, por ejemplo), se expresa el deseo de definir
la puesta en escena en general a partir de las caracteristicas for-
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males de las obras, es decir, de definir a un “autor de films”
mediante su tratamiento de la puesta en escena, su “‘mirada”, su
“distancia” con respecto al mundo. Se trata, evidentemente, de
una definicién muy particular del estilo, entendido como caracte-
ristica individual relacionada con una concepcién del mundo,
cuando no con una moral o con una metafisica. En lo que se
_refiere a este enfoque, el andlisis desempefia un papel muy
Importante: caracterizar el estilo de Lang, por ejemplo, como
“una cierta mirada” (tal y como lo hizo Michel Mourlet) es signi-
ficativamente banal: mucho mds convincente resulta describir
esta mirada en términos de encuadres, de dngulos, de iluminacién
y de montaje.

‘Hoy en dia, los estudios estilisticos han tomado una orienta-

' c16n sensiblemente distinta (véase el capitulo 7, apartado 1.2) y
estdn esencialmente relacionados con la definicién y ¢l estudio

de grandes corpus histéricamente diferenciados. No se trata de
renunctar a definir los estilos individuales, sino de definirlos
mds objetivamente, basdndose en una caracterizacién més firme
y precisa de los “estilos™ dominantes en relacién a los cuales se
singulariza cada cineasta, ya sea consciente o inconsciente-
mente,

El caso de Fritz Lang, que acabamos de evocar, es muy esclarece-
dor. Mitificado por diferentes fracciones del movimiento autorista,
de Présence du Cinéma y de los macmahonianos a los dltimos cole-
tazos americanos de la politica de los autores (Peter Bogdanovitch),
‘se trata de un cineasta cuya oscilante carrera, varias veces interrum-
pida y relanzada, no se presta demasiado a una evaluacidn unitaria.
La definicion de una temdtica languiana es algo especialmente dificil
(los temas del “destino™ o de la “venganza”, corrientemente asocia-

. dos con su nombre, han alimentado de hecho géneros enteros como

el western o el cine negro), pero se pedria decir lo mismo de un
hipotético estilo languiano, tanto en su perfodo alemdn como en su
perfodo americano. Ciertos rasgos, como la frontalidad del encuadre,
o el aspecto “bien construido™ y equilibrado de la composicién, pue-
den encontrarse también muy a menudo en otros autores, aunque la
mayoria de las veces combinados con otras caracteristicas dificil-
mente atribuibles a Lang.

El andlisis concreto de las formas filmicas resulta aqui muy
importante. Por si mismo puede obligar a romper radicalmente
con el subjetivismo y el impresionismo de las descripciones esti-
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listicas basadas en simples actos de fe, tal como tt_)dos las cono-
cemos a prop6sito de Hawks, Lang, Preminger o Nicholas Ray.

3. EL ANALISIS COMO REVELADOR IDEOLOGICO

Ya hemos recordado (capitulo 1) aquellos debates de los cine-
clubs de la posguerra en los que la gente se 'mteresab_a muy a
menudo por un film en funcién de su supuesto contenido o de
una apreciacién ideplégica de ese contemflo. Los autores de §§te _
libro, como la mayor parte de los cinéfilos dg su generacion,
recuerdan numerosos debates celebrados, por ejemplp, en torno
al juicio ideolégico gque debia merecer un film americano cqal-
quiera (del tipo: Misién de audaces, de John Ford, es un‘fll.m
fascista?). Los argumentos y los “roles” (de la extrema izquierda
o la extrema derecha) eran casi siempre los mismos, algo que
resulta normal, puesto que el film, en el fondo, no representaba
més que un pretexto. No pretendemos, ni rr}ucho menos, negar la
validez de todas estas discusiones, que pudieron tener su utilidad
aunque no hicieran justicia al film en cuestion. I}ero, como ya
hemos dicho a propésito de la nocién de tema (capﬁulo 4, aparta-
do 1), creemos que el contenido de un film Gnicamente existe en
funcién de la consideracién de lo filmico. En lo que se refiere a
ese “contenido” concreto que es el contenido ideolégico de un
film, pensamos que se encuentra exn el _texjto -—en el texroj_y no,
por ejemplo, en la historia contada, ni afin menos en las inten-
ciones” del “autor” (véase mds arriba, apartado 2). En la _hl§t0r1a
que cuenta Misién de audaces, es evidente que el personaje mnter-
pretado por John Wayne esgrime toda una gama de comporta-
mientos violentos, inhumanos, fascistas si se quiere, en (}1131:;1111&1‘

- caso inaceptables en la realidad, que cualquier apreciacitn ideo-
16gica del film deberd tener en cuenta, pero tampoco hay que
olvidar que se trata de un film y que las acciones del personaje se
muestran a través de una forma que en modo alguno resulta
insignificante. . 3 .

Estos debates sobre la importancia respectiva del contemdo.
y de la “forma” son, a decir verdad, muy antigups ¥ un poco peli-
£rosos, puesto que perpetiian Ja idea (.13 que existen contenidos y
formas que podrian existir independlentemente log unos de los
otros. De este modo, sin necesidad de volver a las innumerables
discusiones en torno a este problema (por ejemplo, alrededor del

OBJETIVOS DEL ANALISIS: A MODG DE CONCLUSION 287
. : o

afno 1970, y en el interior de la critica de orientacién marxista,
entre los defensores de una “neutralidad de las formas filmicas” y
los defensores del papel ideolégicamente decisivo del trabajo de
la escritura 1), diremos simplemente que, en nuestra opinidn, el
andlisis de films ha significado mucho (y todavia puede significar
mas) en este terreno. Si la ideologia de un texto estd en ese texto,
lo que hay que hacer es buscar los medios necesarios para consi-
derar el texto mismo: y esto es, precisamente, lo que asegura el
andlisis, en general, mejor que cualquier otra operacién. Sin lugar
a dudas, no es indispensable realizar un andlisis (“textual” o de
otra clase) para comprender —e incluso para comprender correc-
tamente— un film. Pero, por lo menos, el andlisis permite (no
obliga a) entrar en contacto con el propio film, y no con la histo- -
ria que cuenta, con lo que se puede decir de €] aquf o alld, con ¢l
problema que “flustra”. .. :

Hay otro peligro, simétrico al primero, del que ¢l andlisis de
films permite escapar: el riesgo de un excesivo formalismo (aun-

-que, en este aspecto, el andlisis también incluye su parte de ries-

g0, como ya hemos advertido). Pero no vamos a decir nada mds
de él. -

Aparte del ejemplo ya cldsico del andlisis de £J Joven Lincoln, va
citado (capitulo 6, apartado 3.1), vamos a mencionar aqui, comao
ejemplo de la integracién completa del andlisis formal, el andlisis
textual y la apreciacidn ideoldgica, el trabajo que sobre Octubre, de
Eisenstein, realizaron Michel Lagny, Marie-Claire Ropars y Pierre
Sorlin. Es cierto que el film se presta, “que pone en escena el
encuentro de una experiencia filmica (el montaje concebido como
escritura cinematografica) y de una representacién histérica: la revo-
lucién como gran momento de 1a historia”. La relacién, singularmen-

-te compleja (y con razén), que el film establece entre las distintas
figuras del poder —Kerenski, Kornilov, el zar, Lenin, los bolchevi-
“ques— se lee asi @ través de la escritura del film, y no a partir de ide-
as preconcebidas sobre una tesis politica que Eisenstein hubiera
deseado traducir. Mediante la constatacién, por ejemple, de la exis-
tencia de un “acceso figural” (circulacién de distintas figuras de
agentes revolucionarios) que tiende a “parcelizar” el campe de la
revolucion, enfrentdndolo asf a la cohesién que mantiene hasta el

1 Véaée para la primera posicién, Jean-Patrick Lebel, Cinéma et idéologie,
Editions Sociales, 1971, para la segunda, los textos editoriales de Cahiers du
Cinéma y de Cinéthique en 1969-1971,
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final el campo gubernamental, los autores pretenden evaluar (de
manera por lo demés interrogativa, puesto que proponen dos posibles
lecturas) la incidencia de este fenémeno escritural sobre la interpre-
tacién politica del film.

Afiadiremos para dar por terminado este aspecto que un andli-
sis que intente analizar ideolégicamente un film debe interrogar-
se, quizds més que cualquier otro, sobre la recepcidn de este film:
los efectos, conscientes o inconscientes, producidos por un film
determinado; los malentendidos que suscita, y las polémicas, for-
man también parte de la lectura,

4, EL PLACER DEL ANALISIS

Con el titulo de este apartado, somos conscientes de que
hemos planteado lo que en principio puede parecer una paradoja.

La nocién de placer, tanto en el cine como en fodas partes, no se

asocia, en general, con la de trabajo. Se trata, como es bien sabi-
do, de uno de los aspectos de la divisién tecnicosocial del trabajo
en las sociedades industriales: separar cada vez més netamente el
trabajo del ocio, considerado éste, en la ideologia dominante,
como el lugar exclusivo del placer.

Precisamente en este mundo de ocio y de distraccion se ven en
general los films (y la industria del cine es una de las grandes
industrias del ocio). Ahora bien, el andlisis de films, sea cual sca
su forma exacta, siempre se caracteriza, en si mismo, por obligar
auna reﬂex:on y a una re-vision. Estos dos rasgos son totalmente
opuestos a los rasgos prmmpalcs del consumo del film como
diversién, que es irreflexivo y dnico. Si, como ya sefiala Barthes
en S/Z, releer un libro es siempre una pequefia transgresion en
una sociedad en la que el gesto “normal” es tirar el libro después
de haberlo consumido, volver a ver un film es también un gesto
deliberado, que puede sin duda ser de orden puramente fetichista
(como en el caso de ciertos films “de culto”, de Casablanca a
The Rocky Horror Picture Show), pero que va a contracortiente
de la idea dominante de que un film reciente es mucho mejor que
un film antiguo. ;

La relectura, 1a re-vision, y sobre todo esas revisiones mforma—
das y activas que son los andlisis, producen, pues, un enfoque pro-
fundamente distinto de los films, que no se basa en el goce inmedia-
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Casabianca {1943), de Michael Curtiz.
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10 y consumista, sino en el saber, Lo que queremos destacar es que

este enfoque, social y subjetivamente distinto del enfoque “nor-

mal”, no deja de producir un cierto tipo de placer muy concreto.

En principio, existe lo que podriamos llamar el placer de saber.
La actividad cognitiva es una de las funciones més importantes
del cerebro humano y, como toda funcién psicolégica, implica un
“plus” de satisfaccién cuando se realiza correctamente. En el
caso del andlisis de films, es cierto que muy a menudo se basa
(aunque no tnicamente, es cierto) en el fantasma de un dominio:
el analista quieré poseer la obra, si es preciso arrancandosela al
cineasta para hacerla suya recredndola en su fantasia,
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-Las elecciones del objeto nos serdn aqui muy qdtiles: abordar un
film de narracién compleja y/o enigmatica —como 2001, Muriel o
los films de Robbe-Grillet— representa en parte el deseo de demos-
trar(se) que uno puede “conseguirlo”, “reducirlo”, hacer intelectual-
mente mella en €] y quizds explicar la fascinacion que ejerce.

Cuando se trata de un gran cldsico, a veces es la originalidad de 1a
lectura lo que se convierte en el objetivo del analisis. Este aspecto
resulta muy evidente en los casos de andlisis de films generalmente
menospreciados (films de género, de serie B, etc.). Finalmente, nun-
ca terminariames de enumerar los casos en los que la eleccién del
film analizado tiene como objetivo dar forma a —o exponer— una
teoria (véase mds arriba, apartado 1), lo cual intensifica atin més el
“plus” del saber.

Por otra parte, el andlisis procura un innegable placer relacio-
nado con el “descortezamiento” (ya hemos citado la libido
decorticandi, tan fustigada por Dominique Noguez, pero que no
s6lo tiene aspectos negativos). Se trata de un placer esencialmen-
te lidico, que puede provenir de la satisfaccién parcial de las pul-
siones sadicas. Es el viejo-tema del placer que experimenta el
nifio que rompe su reloj para ver cémo funciona (aunque es cierto
que esta operacion ya resulta infructuosa tras la invencién de los
componentes integrados...). El analista, de alguna manera, “jue-
ga” con ¢l film que analiza, Io cual estd relacionado, psicolégica-
mente hablando, con el hecho de que en realidad —como ya
hemos dicho més arriba— se dedica a la re-creacién.

En dltimo término, nos parece sorprendente que el andlisis
cambie por completo —si es que no la elimina— la percepcién
del aburrimiento en el cine. Este es un tema que desborda
ampliamente nuestro objetivo, pero que mereceria un desarrollo
mds amplio. El concepto de aburrimiento ¢s. complejo, primero
porque es muy subjetivo (es decir: varia con cada sujeto), y sobre
todo porque sus causas potenciales son muy numerosas. Uno se
puede aburrir con un film porque lo considere “demasiado lento”,
“demasiado largo” o “porque no pasa nada” (reproche estereoti-
pado que tradicionalmente se atribuye a Antonioni, Dreyer o
Duras), pero también porque-lo encuentre demasiado banal,
demasiado previsible (uno se puede aburrir profundamente ante
Magnum, que sin embargo escapa a los tres reproches preceden-
tes). El aburrimiento, en el fondo, depende del concepto del cine
que se tenga en general. La mirada analitica, casi por definicién,
es mucho menos susceptible de aburrirse: la “lentitud”, la “longi«
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tud” o la “ausencia de accién”, asi como lo “banal” o lo “previsi-
ble”, casi ni siquiera existen para ella, puesto que de todos modos
participa de una temporalidad distinta, suscitando ademads sus
propios objetos de interés.

Mais ampliamente, y por mantener desde hace afios este tipo de
relacion con un film, nos parece evidente que la prictica regular
del andlisis no sélo transforma el concepto de un film concreto
una vez analizado, sino también la propia manera de ver los films
en general, ya desde la primera visién. Desmontando los meca-
nismos de la impresién de realidad y del efecto-ficcion, el andli-
sis obliga a percibir el lado artificial y refuerza las “defensas cog-
nitivas” del espectador contra el poder de la ilusién que posee
todo film. Contribuye a desplazar el placer del espectador.

Una gltima consideracién a este respecto. Una de las caracte-
risticas mds constantes y més llamativas de la historia reciente de
las artes tradicionales (pintura, escultura, musica) es sin lugar a
dudas su tendencia a convertirse en “meta-artes”. La ideologia
barroca, como después de ella la ideologia roméntica, fundaban
su sistema estético sobre una respuesta “inmediata” del especta-
dor ante la obra de arte. Esta dltima debia proporcionar un acceso
mds facil y directo a la realidad del mundo, y las categorias perti-
nentes eran las de realismo, empatia, penetracion, revelacidn, etc.
El arte de nuestra época ha abolido casi totalmente este tipo de
relaci6n entre la obra y el mundo, por una parte, y el espectador
por otra. El consumo de una obra de Stockhausen, de Pollock o
de Moore (por no hablar mas que de creadores ya “cldsicos”; o en
todo caso consagrados), se basa en mecanismos psicolégicos
completamente distintos, ampliamente fundados en un saber, del
espectador. Todo esto seria adin més evidente en el caso de las
formas mds recientes.de las artes pldsticas, como el arte ambien-
tal, las performances o el llamado arte conceptual. Estd claro que
la industria del cine, ain hoy en dfa, es uno de los lugares desde
donde se ejerce mds resistencia con respecto a esta evolucién del
arte. No se trata, evidentemente, de convertir el andlisis de films
—y s6lo a él— en el equivalente de una revolucién estética: no
obstante, nos parece que no es en modo alguno casual que cono-
ciera su punto 4lgido en el momento en que aparecfan, en los cir-

cuitos de difusién publica (y no dnicamente en este o aquel gher- -

fo) un cierto niimero de films que —disnarrativos, paranarrativos
0 mefanarrativos— compartian la caracteristica comiin de resis-
tirse a la ideologia de la inmediatez y de la empatia, asf como a
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sus efectos hipnéticos sobre el espectador, en beneficio de con-
cepciones mds intelectuales (y susceptibles por ello de dar lugar a
muiltiples formas de rechazo). :

5. EL ANALISIS COMO APRENDIZAJE

Este ultimo objetivo del andlisis es de hecho el primero. Los
propios ensefiantes y los autores de este libro son conscientes de
que, sea cual fuere el uso que se le dé, el andlisis de films es ante
todo una extraordinaria herramienta pedagégica.

Dos aspectos de la situacién pedagdgica (no importa el nivel
ni el contexto preciso en el que se produzca) nos parecen singu-
larmente importantes: el andlisis en una situacién pedagégica es
un andlisis mayoritariamente oral, es un andlisis de grupo.

5.1. El andlisis oral

El andlisis oral, y esto es algo que se afirma muy a menudo, es
capaz de superar algunas de las dificultades —prdcticas y de
principios— del andlisis escrito. Para limitarnos a lo esencial,
diremos que su ventaja es, evidentemente, el hecho de no tener
que enfrentarse, al menos frontalmente, con el problema de la
cita. 8i, como deciamos mds arriba, el andlisis debe tener que ver
con el film en sf mismo, y no con ese “metafilm”-(Kuntzel) que
inicamente es uno de sus artefactos, entonces debe siempre ima-
ginar estrategias complejas para evitar esta ineludible diferencia
de naturaleza entre el desfile fllmico y el orden del discurso ver-
bal. El anlisis oral se sitia en este caso en una posicién ventajo-

- sa, puesto que no tiene necesidad alguna de evocar el film: estd

alli, quiza copresente durante el discurso del analista; Advirtamos
ademds que es una de las caracteristicas que tienden a privilegiar
el andlisis de films con respecto a otras pricticas de ensefianza:
aunque consista en romper la fascinacién que ejerce el film,
siempre se encontrard relativamente cercano a la situacién
espectacular, y satisfard, al menos parcialmente, el deseo de ver

.imdgenes (que es muy intenso en la mayor parte de los ptblicos

escolares). -

Un aspecto en principio menor, pero de hecho muy importan-
te, es el recurso a instrumentos de visionado y de andlisis cadn
vez mas dgiles. La gran revolucién en esta materia ha sido la del
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magnetoscopio “para el gran puiblico™. La posibilidad de disponer
de una copia totalmente manipulable, sobre la cual se pueden rea-
lizar acelerados, ralentfs, pansas, descomposiciones imagen por
imagen, etc., tiende indudablemente a acercar las propias condi-
ciones de presencia y utilizacién del film a las condiciones del
analisis. Bl precio que hay que pagar por ello ya lo conocemos: la
copia de un film sobre una banda magnética es casi siempre de
- una calidad técnica mediocre, por no decir mala.

Advirtamos, sin embargo, que este problema ya existia antes de la
aparicion de la copia magnética. Como han descubierto ciertos te6ri-
cos, historiadores y criticos, la palabra “film” es en si misma ambi-
gua, puesto que designa tanto el objeto material (un conjunto de

. bobinas de pelicula, en mejor o peor estado, a menudo obtenidas
mediante copia, contratipo u otros procedimientos) como el objeto
“ideal” (el film proyectado en una pantalla en las mejores condicio-
nes posibles y que es aquel del que se ocupa el analista). No faltan
gjemplos de andlisis de films que, en un momento u otro, han trope-
zado con este problema —tedricamente menor— referente a ia cali-
dad de la copia. Por no hablar més que de un caso, citaremos a Ray-
mond Bellour que, en su an4lisis ejemplarmente minucioso de Con
la muerte en los talones, confiesa que durante mucho tiempo no vio

la primera aparicién de la avioneta que ataca a Roger Thomhill, ya.

que la copia de que disponfa estaba muy rayada...

Esta mediocre calidad de la reproducci6n en video puede que-
dar compensada, segiin creemos, por su flexibilidad y su adecua-
cion al andlisis, pero siempre serd necesario volver, cada vez que
sea posible, al film original, proyectado en buenas condiciones.
Pero lo dnico que estamos haciendo es repetir una evidencia: no
se-puede recurrir eternamente a la diseccioén, ni contentarse con
utilizar lo que no es mds que un suceddneo del film. Aunque sélo
sea en interés del propio anélisis, hay que ver los films en las
condiciones para las cuales se han concebido (véase el capitulo 2,
apartado-1). : ’

Nos estamos enfrentando, una vez mds, a un aspecto mucho
mds general, relacionado con el trastorno que el magnetoscopio
(y, antes que €I, la televisién) ha provocado en lo referente a
nuestros habitos de visién y consumo. Cada vez es m4s frecuente

- que los aficionados dispongan de una “filmoteca” casera en cas-
settes. Cada vez mds, se tiende a ver los films por fragmentos, y
también a comparar unos con otros. Dado que, ademds, la televi-
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sién representa igualmente una ocasion para confrontaciones
imprevistas, debido al “slalom™ que nos propone diariamente a
través de la historia del cine; dado que, en fin, la imagen electrd-
nica, con sus casi infinitas posibilidades de deformacién, impone
una nueva concepcion del encuadre como “ajuste”, resulta evi-
dente que nuestros hdbitos de visién estin atravesando un cam-
bio, mucho més rdpido y radical que cualquier otro que haya
podido producirse desde la invencién del cine.

Es, pues, muy importante, en lo que se refiere al andlisis oral
(que en la mayoria de las ocasiones es un andlisis pedagbgico),
que tengamos en cuenta esta situacién. Resulta esencial, para
todos los profesores que deban practicar €l analisis de films, que
sean conscientes de las gigantescas diferencias existentes entre
los individuos y entre las capas sociales en lo que se refiere a las
imdgenes animadas. Es un t6pico decir que la mayor parte de los
nifios en edad escolar pasan muchas horas al dia delante del tele-
visor. Esto puede ser objeto de muchas lamentaciones (aunque
ignorarlo no sirve de nada) y, sin duda, la hiperfrecuentacion de
la televisién tiene sus inconvenientes (a menudo experimentados
por los propios profesores, a los cuales se les concede la misma
atencion fluctuante que a un locutor de la tele), pero para el andli-

sis de films, y de manera general, la propensién a 1a mirada anali-

tica es un instrumento cuyo potencial ain estd infrautilizado. El
papel del profesor es aqui midltiple ¥y complejo, puesto que debe a
la vez, y de un modo contradictorio, aceptar estas practicas tele-
visivas de sus alumnos (y sacar partido de ellas como de una ver-
dadera base cultural) y ayudarles a descubrir otra modalidad de
visién, la que requiere el cine (visién ininterrampida, atenta, que
permita dnicamenie ver y apreciar un film, tanto los “grandes”
films como todos los demds). El andlisis de films y sobre todo,

‘seglin creemos, de films importantes (con caracteristicas estilisti-

cas muy llamativas), es sin duda alguna una de las vias privile-
giadas de esta educacidn de la mirada.

5.2. Andlisis de grupo

Esta caracteristica del andlisis en una situacion pedagégica
presenta miltiples problemas préacticos, todos ellos propios de la
ensefianza, y sobre los cuales no vamos a extendernos. Destaca-
remos lnicamente dos de las caracterfsticas mds importantes del
andlisis de grupo:
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— primero, da lugar a una invencién mas colectiva. Casi se
podria decir que existe una mayéutica del andlisis oral. Natural-
mente, tampoco hay que engafiarse: un analisis realmente colecti-
Vo supone una participacién equitativa de todos los miembros de
un grupo, pero €l profesor, que en general conoce mejor el film y
tiene una mayor experiencia analitica, se beneficia de una cierta
“ventaja™: asi, su papel consiste casi siempre en proponer una
perspectiva susceptible de integrar las observaciones del grupo;

— finalmente, a priori representa una garantia mds fiable en
contra de los delirios interpretativos, de modo que queda asegu-
rado un cierto grado de verificacién. Pero €l riesgo consiste en
que esta verificacion permanente se convierta en una casi-censu-
ra-que acabe bloqueando la inventiva.

Vamos a finalizar mencionando ciertas utilizaciones mds con-
cretas del andlisis. Por ejemplo, un film de ficcién puede permitir
miltiples lecturas proyectivas que se erijan en objeto de estudio
psicolégico privilegiado. En otro orden de ideas, el andlisis puede
servir de apoyo a una concepcién normativa del cine, poniendo
en evidencia procedimientos apreciados positiva o negativamente
en relacion a un cierto modelo del lenguaje cinematogréfico (o de
la escritura del guidn, etc.): se trata de una practica muy frecuen-
te en las escuelas profesionales de cine, donde ¢l andlisis sirve
para ensefiar la “manera correcta” de hacer films.

6. ANALISIS DE FILMS, ANALISIS AUDIOVISUAL

No querrfamos terminar sin realizar una dltima observacidn, a
decir verdad mds prospectiva gue otra cosa. Aquello de 1o que
hemos hablado a lo largo de este libro y los gjemplos que hemos
citado proceden de una concepcién y de una practica férreamente
fechadas (aunque atin nes queden muy proximas en el tiempo, e
incluso aunque algunas de ellas sean actuales). Pero nos parece
importante, en primer lugar, afirmar que la actividad analitica
que hemos descrite no tiene necesidad de detenerse en las fronte-

ras del cine de ficcion tradicional. Desde hace algiin tlempo el

andlisis de la publicidad filmada, de los videoclips, de las emisio-
nes televisivas, etc., es, de una manera u otra, objeto de investi-
- gacién y de ensefianza. Y, sin duda, esta nueva practica, siempre
atenta a la aparicién de nuevas formas y nuevos dispositivos, aca-
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bard conduciendo a nuevos desplazamientos de la teoria. Como
se comprenderd, no podemos decir nada mds,

También es posible (si no necesario) —y con esto termina-
mos— que el andlisis filmico (es decir, el andlisis mediante el
film), se convierta, por vias que ahora no podemos prever, en otra
cosa distinta a la utopia regularmente recurrente que puede
encontrarse en las paginas de numerosos analistas de los tltimos
quince o veinte afios 2. Quiza la préxima obra sobre ¢l andlisis de
films se distribuya en forma de cintas de video. Quién sabe.
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