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Introduccion

1. Tipologia de los textos sobre cine

Las editoriales francesas publican cada afio un centenar de li-
bros dedicados al cine. Existe un catdlogo general (suplemento en el
n. 16 de Cinéma d' Aujourd’ hui, primavera de 1980) que se titula
precisamente «E} cine en 100.000 piginas». Existen mas de diez pu-
blicaciones mensuales (critica de peliculas, tevistas técnicas, vida
de los actores, etc). El coleccionista ya no sabe donde apilar sus re-
vistas, y el nedfito no sabe cudles elegir.

A fin de situar con precision el perfil de este manual, intentare-
mos exponer una breve tipologia de los textos sobre cine. Estos pue-
den dividirse globalmente en tres grupos de desigual volumen: las
revistas y libros para el «gran piiblico», las obras para «cinéfilos» y,
finalmente, los textos tedricos y estéticos. Estas categorias no son ri-
gurosamente estancas: un libro para cinéfilos puede alcanzar un pi-
blico amplio y tener un innegable valor teérico; este tipo de obra es
evidentemente excepcional, y lo mas frecuente es que se concrete en
libros de historia del cine, como los de Georges Sadoul, por ejem-
plo.

Como es logico, las editoriales de cine reproducen, en su nivel
especifico, las categorias de la audiencia cinematogrifica. Lo que
caracteriza la situacidn francesa es la importancia del segundo sec-
tor, destinado a los cinéfilos.
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El término «cinéfilo» aparece bajo {a ptuma de Ricciotto Canu-
do a principios de los afios veinte: designa al aficionado atento al
cine. Hay varias generaciones de cinéfilos con sus revistas y sus au-
tores preferidos.

La cinefilia conocié un desarrollo considerable en Francia,
después de la segunda guerra mundial (1945). Se ejercia a través
de revistas especializadas, actividades de numerosos cine-clubs, la
asiduidad de peliculas de «arte y ensayo» en las programaciones,
la frecuentacion ritual de una cinemateca, etc. El «cinéfilo» cons-
tituye un tipo social que caracteriza la vida cultural francesa cn ra-
z6n del particular contexto cultural ofrecido, sobre todo, por la ri-
queza de la exhibicién cinematografica parisina: s¢ reconocerd
facilmente a partir de conductas miméticas; se organiza cn cama-
rillas, no se sienta jamas al fondo de una sala de cine, desarroila en
cualguier circunstancia un discurso apasionado sobre sus peliculas
favoritas...

Conviene distinguir esta acepcion restrictiva del «cinéfilo» en
su aspecto manidtico, del concepto del aficionado al cine propia-
mente dicho.

1.1. Las publicaciones «para el gran piblico»

Son evidentemente las mds numerosas y las que alcanzan las
mayores tiradas. Salvo raras excepciones, se dedican 4 los actores
de cine, y constituyen la verticnte «impresa» del star-system. Cite-
mos una revista caracteristica de este género, Premiére. Las publi-
caciones periddicas eran mucho mds numerosas antes de la guerra;
el titulo mas famoso era Ciné-Monde. De la misma manera, casi ha
desaparecido una categoria numéricamente importante, las «pelicu-
las contadas». La competencia de los teleprogramas fue fatal para
aquéllas. Fueron sustituidas por L Avant Scéne Cinéma, versioén mas
seria de esas «pelicula contadas».

Mis de 30 titulos aparecidos en 1980 son monografias de auto-
res. Entre ellas hay tres nuevos libros sobre Marilyn Monroe y tres
sobre John Wayne, También abundan las memorias de actores, al
igual que los recuerdos de aigunos realizadores famosos.

Finalmente, entre esas publicaciones de gran tirada estdn los
anuarios y libros de oro del afio que se regalan en los estrenos. y los
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lujosos dlburnes dedicados a productoras americanas o a los géneros
(el cine negro, la comedia musical, el western). Estos dliimos titulos
son a menudo adaptaciones o traducciones de libros americanos.
Dedican una parte muy importante a la iconografia. En ellas, el tex-
to no interpreta mas que un papel complementario respecto a las es-
pléndidas fotografias.

$i consideramos la aproximacion critica o tedrica como una
cierta «toma de distancia» respecto al objero de estudio, esta cla-
ro que el discurso desarrollado en este sector nv manitiesta nin-
guna. Este es el terreno en el que triunfa la efusion dehberadu-
mente enceguecida, la adhesion total y mistificada, cl discurso del
amor.

En Ja medida en gue el estatus cultural del cine seguird reposan-
do sobre una cierta ilegitimidad, ese discurso encontrard fa ocasion
de cjercersc. Es preciso tenerlo en cuenta, porque constituye cuanti-
tativamente lo esencial de las publicaciones dedicadas al cine, por [
gque provoca un efecto de normalidad. Mientras el ohjeto sea frivo-
lo, serd normal que el discurso que se hace sobre €1 se base en la chd-
chara,

1.2. Las publicaciones para cinéfilos

En esta categoria, 1o es el actor el que vence, sino ¢l realizador
de peliculas. En ello puede verse el triunfo de los esfuerzos de los
animadores dc cine-clubs y de los criticos especializados: para pro-
bar que el cine cra algo mds que un simple entretenimiento, fue ne-
cesario darle autores, creadores de obras. Las colecciones de mono-
grafias atestiguan esta exitosa promocion del aator-realizador:
Seghers publicé 0 titulos, desde Georges Mélies hasta Marcel Pag-
nol, en su serie «Cinéma d aujourd hui». Mds tarde, otros cditores
tomaron el relevo.

E! libro-entrevista constituye la segunda medalidad de aproxi-
macion al autor: en él, un critico interroga largo y tendido a un crea-
dor sobre sus motivaciones. El ¢jemplo candnico esta en Izl cime se-
gun Hirchcock, de Frangois Truffaut.

En esla calegoria también figuran estudios de géneros realizados
con mayor profundidad que los dlbumes citados anteriormente: los
estudios dc la cinematografia nacional y las historias del cine. El
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prototipo de esto es 30 ans de cinéma américain, de Jean-Pierre
Coursodon y Bertrand Tavernier.®

Como es facil constatar, a crittca cinematogrifica aplica a su te-
rreno los enfoques tradicionales de 1a literatura: estudia grandes au-
tores y géneros desde el dngulo de la historia de sus obras. Ahora
bien, el estudio de las peliculas pide instrumentos de ansdlisis cierta-
mente distintos de los que requicren las obras literarias, y estudiar
las peliculas a través de la sintesis de un guién resulta una simplifi-
cacion tan dudosa como dificil de evitar, debido a que abordamos
grupos de publicaciones muy amplios.

También cs necesario afiadir que el discurso cinefilico se ejerce
csencialmente en las revistas mensuales: los libros no constituyen
més que un apéndice reducido, al contrario que la categoria prece-
dente, que ocupa una gran parte del terreno editorial,

1.3. Los textos teoricos y estéticos

Este tercer sector es evidentemenic ¢l més reducido. Entretanto,
va 110 se trata de una novedad y hia conocido algunos momentos de
expansion notable umidos a los avatares de la investigacion cinema-
(ogralica.

Para centrarnos en dos periodos recientes, la creacién del Ins-
titut de Filmologic de 1a Sorbonne condujo, después de la Libera-
cién, ala publicacién de varios ensayos importantes en torno a una
revista: L univers filmique, de Etienne Souriau, y el Kssai sur les
principes d'une philosophie du cinéma, de G. Cohen-Séat; hacia
1965-1970, la eclosién de la semiologia del cine en Ja Fcole des
Hautes Etudes y la del andlisis estructural del filme en ¢l C.N.R.S.
conllevaron la publicacién de los trabajos de Christian Melz, de
Raymond Bellour y de toda la corriente que se relacionaba con
eilos.

Este sector estd a4 menudo bastante mds desarrollado cn el ex-
tranjero. Los clésicos de la teoria del cine son rusos (Poetika kino,
(extos de Lev Kulechov y Serguéi M. Eisenstein), hingaros (E/ es-
piritu del cine, de Béla Baldzs), alemanes (libros de Rudolph Am-

+  Existe una edicion ampliada y actualizada: 50 ans de cinéma américain, Pa
rix, Nathan, 1991 {N. de la t.)




13 INTRODUCCION

heim y de Siegfried Kracauer). La mas importante historia de las
teorias cinematograficas es italiana (Guido Aristarco).

Mientras que desde hace unos diez afios, los textos tedricos
han conocido una gran renovacion, simultdneamente ha disminui-
do de mancra notable una categoria de obras numerosas en los
afios 50 y 60: se trata de los manuales de iniciacion a la estética y
al lenguaje del cine. Bvidentemente, estos dos fen6menos no son
casuales. En lo esencial, estos manuales postulaban fa existencia
de un lenguaje cinematografico {volveremoes con detalle sobre esta
cuestién en el capitulo 4) y, mientras relvmaban el k€xico profc-
sional de 1a realizacién de las peliculas, trazaban una nomenclatu-
ra de los principales medivs expresivos que parccian caracterizar
el cine: escalas de planos, encuadre, figuras dc montaje, etc, A me-
nudo, ¢l estudio propiamente dicho dc estas figuras se limitaba,
después de un sumario intente de definicién, a la enumeracién de
numerosos ejemplos acumulados a través de la visién continuada
de peliculas.

El desarrollo de las investigaciones especializadas en el curso de
los 1iltimos afios ha obstaculizado ciertamente la actualizacion de
estos manuales, ya que ponian en tela de juicio sus fundamentos
tedrIcos,

De hecho, ya no es posible centrar el probletna del lenguaje
cinematografico sin recurrir a los andlisis de inspiracién SEIMHO-
lingiifstica, o interrogarse sobre los fendmenos de identificacién
en el cine sin dar un necesario rodeo por el lado de la teoria psi-
coanalftica; estudiar el refato filmico ignorando la totalidad de
los trabajos narratolégicos dedicados a los textos literarios, et-
cétera.

Tratar de hacer un balance diddctico de estos diferentes recorri-
dos no ha sido tarea ficil, v es la apuesta de este manual. Pero an-
tes de entrar en el meollo del tema, es necesario abordar algunos
predmbulos tedricos y metodologicos.

2. Teorias del cine y estética del cine
La teorfa del cine se asimila a menudo al estudio estético.

Estos dos (érminos no abarcan los mismos campos y es util distin-
guirlos.
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Desde sus origenes. la teorfa del cine ha sido jgualmente ohjeto
de una polémica respecto 4 lu pertinencia de los cnfoques no especi-
ficamente cinemaiograficos surgidos de disciplinas exteriores a su
campo (la lingiiistica, ¢l psicoandlisis, la economia politica, 1a teoria
de las idcotogias, la iconologia, etcétera, por citar tan s6io las que
han dado lugar a debates tedricos importantes en el curso de €stos
iltimos afos).

La ilegitimidad cultural del cine provoca en el seno mismo de
las actitudes tedricas un incremento del chauvinismo que posiula
que la teoria del cine no puede venir mds que del propiv cing, y que
las teorias exteriores s6lo pueden aclarar aspectos secundarios del
mismo (que no le son esenciales). Esta vatoracion particular de una
especificidad cinematografica continda pesando considcrablemente
en las investigaciones tedricas: contribuye a prolongar ¢l aislamien-
to de los estudios cinematograficos y, por ¢so mismo, dificulta su
avance.

Postular que una teorfa del filme no puede ser mas que intrinse-
ca, es cntorpeeer la posibilidad del desarrolio de hipdtesis cuya fe-
cundidad estriba en poner a prueba el andlisis; es tambi€n no tener
en cuenta gue el filme es, como lo demostraremos, el lugar de en-
cuentro del cine y de muchos otros elementos que nada tienen de
propiamente cinematogrificos.

2.1. Una teoria «indigena»

Existe una 1radicion inteina de la teorfa del cine llamada a ve-
ces «teorfa indfgenar, Es el resultade de la teorizacion acumulati-
va de las observaciones mas pertinentes de la eritica de peliculas,
cuande ésta se practica con una cierta agudeza: el mejor ejempio
de esta teoria especifica cs utin hoy el libro de André Bazin ;Qué
es el cine?

Al contrario. la Estética y psicologia del cine. dc Jean Mitry, in-
discutible cldsico de !a tearia trancesa del cine, prueba, con lu mul-
tiplicidad y la diversidad de sus referencias tedricas exteriores al
campo estricto del cine, que esta esietica no s¢ podifa construir sin
las aportaciones de la 1dgica. la psicoloyia de la percepeion, la tco-
ria del arte. elcéicra.
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2.2. Una tearia descriptiva

Una teoria es un planteamiento que abarca la elaboracion de
conceptos susceptibles de anulizar unt objeto. Sin embargo, el térmi-
no tiene resonancias norativas gue conviene disipar, Una teoria
del cine, en el sentido que aqui le damos, no se refierc a un conjun-
to de reglas scgin las cuales convendria realizar las peliculas. Por el
contrario, csta tcorfa es descriptiva, se esfuerza por dar cuenta de los
fenémenos observables en un filme, asi como de considerar el caso
de figuras adn no actualizadas en obras concretas, creando modelos
formales.

2.3. Teaoria del cine y estética

En la medida en que el cine es susceplible de enfoques muy di-
versos. no puede hablarse de #aw teoria del cine sino, por el contra-
rio. de teoriuy del cine correspondientes a cada uno de estos enfo-
ques.

Uno de ellos responde a un punto de vista estético. La estética
abarca la reflexién de los fendmenos de significacion considerados
como fendmenos artisticos. La estética del cine es. pues, el estudio
del cine como arte, el estudio de los filmes como mensajes artisti-
cos. Contiene implicita una concepcion de 1o «bellos» v, por consi-
guiente, del gusto v del placer tanto del espectador como del teori-
co. Depende de la estética general, disciplina filosdfica que
concieme al conjunto de las artes.

La estética del cine presenta dos aspectos: una vertiente general,
que contempla el efecto estético propio del cine, y otra especilica,
centrada en el amilisis de obras particulares: es el andlisis de {ilmes
o la critica en cl sentido pleno del término, tal como se la utiliza cn
las artes plasticas y en musicologia.

2.4, Teoria del cine y prictica técnica
Las obras de iniciacién al lenguaje cinematografico toman un

gran nimero de férminos del léxico de los técnicos del cine.
Lo caracteristico de un planteamicnto tedrico es el estudio siste-
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matico de estas nocienes definidas en el campo de la priictica técni-
ca. En efecto, los realizadores y 1écnicos se han visto obligados a
furjar, cada vez que parecia necesario, un cierto nimero de palabras
que sirvicran para describir su préclica. La mayor parte de estas no-
ciones no tienen una hase muy rigurosa, y pueden variar considera-
blemente su sentido segun las épocas, cl pais y las pricticas propias
de cierfos medios de produccién. Han sido desplazadas del campo
de la realizacion al de la recepcién de peliculas por periodistas y cri-
ticos, sin que 1as consecuencias de esta transferencia se hayan anali-
7ado. Las categorias técnicas enmascaran, a veces, ¢l [uncionamien-
to real de los procesos de significacion: s el caso de la distincion
sonido infsonido off, sobre la que volveremos mas adelante (capi-
tulo 1).

Al examinar de modo sistemdtico esluos términos, la teoria det
cine se csfuerza en darles um estatute de concepto de andlisis: los ca-
pitulos de este manual tienen por objeto insistir en una perspectiva
sintética y diddctica acerca de las diversas tentativas de examen ted-
rico de Jas ideas empiricas, iales como el concepta de campo o de
plano que surgen del vocabulario de los 1écnicos, 1a idea de identif1-
cacién surgida del vocabulario de la critica, etcétera.

2.5. Las teorias del cine

No es posible proceder a la definicion de una teoria del cine par-
tiendo del objeto mismo. Mas exactamente, lo propio de un plantea-
iento tedrico es constituir su objeto, elaborar una serie de concep-
tos no para la existencia empirica de los fenémenos sino, por el
contrario, para intentar esclareceria.

El término «cine», en su sentido tradicional, abarca una serie de
fenémenos distintos, cada uno dec los cuales requiere un enfoque
tedrico especifico.

Remite a nna institucidn, en el sentido jun’dico—idcﬂl(:gico, auna
industria, a una produccién sigruficante y estética, a un conjunto de
précticas de consumo, para limitarnos a algunos aspectos csenciales.

Estas diversas acepciones del términe determinan cnfoques ted-
ricos particulares, que mantienen relaciones de desigual proximidad
frente a lo que se puede considerar como el «nicleo especifico» del
fendmeno cine. Bsta especificidad permancce siempre ilusoria, ¥ se
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apoya en actitudes promocionales y elitistas. El filme, en tanto que
unidad econdmica en la industria del espectaculo, no es menos es-
pecifico que el filme considerado como una obra de arte: lo quc va-
ria en las diversas funcioncs del objeto es ¢l grado de especifidad ci-
nematogréfica (para la distincién especifico/no especifico, véase el
capitulo 4).

Varios de estos enfoques tedricos dependen de disciplinas am-
pliamente constituidas al margen de la teorfa «indigena» del cine.
Asli, la industria del cine, et modo de produccion financiero y el de
circulacion de los filmes dependen de [a teoria econdmica que exis-
te, como es evidente, en el campo extracinemarogrifico. Es proba-
ble que la teoria del cine. en el sentido mas restringido del (érmino,
pueda aportar s6}o una parte minima de conceplos especilicos, al ser
14 teorfa econdmica general la proveedora csencial de €stos o, por lo
menos, de las grandes categorias conceptuales de base.

Lo mismo sucede con la socivlogia del cine: un planteamiento
dc este tipo debe tener en cuenta una serie de adquisiciones de la so-
ciologia entre objetos culturales vecinos, como la fotografia, el mer-
cado del arte, etcétera, El ensayo de Pierre Sorlin Sociologie du
cinéma demuestra la fecundidad de esta estrategia por las aportacio-
nes de los trahajos de Pierre Bourdieu que incorpora.

No obstante, este manual no trata directamente 10 aspectos cco-
naémicos y sociologicos de la teoria del cine. al menos tal como se ha
desarrollado en los dos ultimos decenios cn Francia.

Los dos primeros capftulos, «El filme como tepresentacion vi-
sual v sonora» y «El montaje», retoman, a la luz de la evolucion re-
ciente de la tcoria, las maternias tradicionales de las obras de inicia-
cidn a la estética del cine, ¢l espacio en ¢l cine, la profundidad de
campo, la nocién de plano, ¢l papel del sonido, y desarrotlan exten-
samente la cuestidn del montaje, tanto en sus aspectos 1€Cnicos
como estéticos ¢ ideoldgicos.

Ei tercer capitulo repasa los aspectos narrativos del cine. A par-
tir de las adquisiciones de la narratologia literaria, en especial de los
trabajos de Gérard Genetie y Claude Bréemond, define el cine narra-
tivo v analiza sus componentes a través del estatuto de la ficcidn
cinematogrifica, ¥ de su relacion con la narracion y la historia.
Aborda desde un dngulo nuevo la idea tradicional dcl personaje, cl
problema del «realismo» y de lo veresinil y pone énlasis en la -
pesion de realidad en el cine.
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El cuarto capitulo estd dedicado a un examen hisiorico del con-
cepto de «lenguaje cinematogréfico» desde sus origencs y a traves
de sus distintas acepciones. Se estuerza por dar una sintesis clara de
la manera en que la teoria del cine contempla dicho concepto a par-
tir de los trabajos de Christian Metz. La nocién del lenguaje se con-
fronta tamhién a las andaduras del andlisis texiual del filme, descri-
to tanto en su alcance 1e6rico como en su problemdtica.

E! guinto capftulo exainina primero ka concepeion que desarro-
Haban las teorias cldsicas acerca del cspectador de cine a través de
los mecanismos psicolégicos de comprension del filme y de proyec-
cién imaginaria. A continuacién aborda directamente la compleja
cuestion de la identificacién en el cine y, para esclarecer sus meca-
nismos, recurre a lo que la teoria psicoanalitica entiende por identl-
ficacién. Esta sintesis didactica de las tesis freudianas ha parecido
indispensable en razén de las dificuitades intrinsecas a las definicio-
nes de los mecanismos de identificacion primaria y secundaria en el
cine.



1. El filme como representacion visual y sonora

1. El espacio filmico

Un filme, seglin se sabe, estd constituido por un gran nume-
ro de imagenes fijas, lamadas fotogramas. dispuestas en serie
sobre una pelicula transparente; esta pelicula, al pasar con un
cierto ritmo por un proyector, da origen a una imagen amplia-
da y en movimiento. Evidentemente hay grandes diferencias en-
tre el fotograma y la imagen en la pantalla, empezando por la
impresion de movimicnto que da esta dltima; pere tanto una
como otra se nos presentan bajo la forma de una imagen plana
y delimitada por un cuadro.

Estas dos caracteristicas materiales de la imagen filmica
—que tenga dos dimensiones y esté limitada— representan los
rasgos fundamentales de donde se deriva nuestra aprehension
de la representacion filmica. Fijémonos de momento en la exis-
tencia de un cuadro, analogo en su funcidn al de las pinturas
{de donde toma su nombre), y que se detine como el limite de
la imagen.

Este cuadro, cuya ngcesidad es evidente (no se pucde con-
cebir una pelicula infinitamente grande), tiene sus dimen-
siones y sus proporciones impuestas por dos premisas técni-
cag: el ancho de la pelicula-soporte y las dimensiones de la

o

ventanilla de la cémara; el conjunto de estas dos circunstan-
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cias define 1o que s¢ denomina el formaro del filme. Desde los
otigenes del cine han cxistido formatos muy diversos. Aunque
cada vez se utilicc menos en favor de imégenes mds amplias,
atin se llama formafo estdndar al que se basa en la pelicula
de 35 mm de ancho y una relacion de 4/3 (es decir, 1,33) en-
tre ¢l ancho y ¢l alto de la imagen. Esta proporcién de 1,33
es la de todas las peliculas rodadas hasta la década de 1950,
o de casi todas, y ain hoy lo es de las filmadas en los for-
matos llamados «subestandar» (16 mm, Supcr 8, ctefteral.

Fl cuadro juega, en diversos grados segin los filmes, un pa-
pel muy importante en la composicidn de la imagen, en especial
cuando ésta permanece inmévil (tal como se la ve, por ejemplo,
cuando se produce un «paro de imagen») ¢ casi inmdvil (en
el caso en gue el encuadre permanezca invariable: lo que se
Hlama un «plano fijo»). Ciertas peliculas, particularmente de la
ctapa muda, como por cjemplo La pasidn y la muerte de Juana
de Arco, de Carl Theodor Dreyer (1928), demuestran un cui-
dado en el equilibrio v en la expresividad de la composicidn
en el encuadre, que no desmerece en nada al de la pintura. De
manera general, se puede decir que la superficie rectangular que
delimita el cuadro {y que, a veces, por extension, también se
llama asi) es uno de los primeros materiales sobre los que tra-
baja el cineasia.

Uno de los procedimientos mds evidentes del trabajo en
la superficie del cuadro es el que se llama split screen (reparto
de la superficie en varias zonas, iguales o no, ocupadas cada
una por una imagen parcial). Pero recurriendo a procedimien-
tos més sutiles se puede obtener un verdaderc déeoupage del
cuadro, como lo demuestra, por ejemplo, Jacques Tati con
Plavtime (1967), donde varias €scenas yuxtapucstas y wencua-
dradass se desarrollan simultdneamente en el interior de una
misma imagen.

Por supuesto, la experiencia, por pequeiia que see, de la visién
de peliculas basta para demostrar quc rcaccionamos ante esta
imagen plana como si viéramos una porcidn de espacic en tres
dimensiones, andloga al espacio real en el que vivimos. A pesar
de sus limitaciones (presencia del cuadro, ausencis de ia tercera
dimensidn, caracter artificial o ausencia del color, erzes2rad. esta
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analogfa es muy viva y conlleva una «impresion de realidad»
especifica del cine, que se manifiesta principalmente en la ilu-
sién del movimiento (véase capitulo 3} y en la jlusién de pro-
fundidad.

En realidad, la impresién de profundidad nos resulta tan
intensa porque estamos hahitnados al cine {y a la television).
Los primeros espectadores de peliculas eran, sin duda, més
sensibles al cardeter parcial de la ilusion de profundidad y a
la superficie plana real de la imagen. Asi, en su ensayo {escrito’
en 1933, pero dedicado esencialmente al cine mudo), Rudolf
Arnheim escribe que el efecto producido por el filme se sitGa
«entre» la bi-dimensionalidad y la tri-dimensionalidad, y que
percibimos la imagen a g vez en términos de superficie y de
profundidad: si, por ejemplo, filmamos un lren que se acerca
a nosotros, s¢ percibird en la imagen obtenida un movimiento
a la vez hacia nosotros (ilusorio) y hacia abajo (real).

Lo importante en este punto es observar que reaccionamos
ante la imagen filmica como ante la representacién realisla de
un espacio imaginario que nos parece percibir. Mas precisamen-
te, puesto que la imagen estd limitada en su extensién por el
ciadro, nos parece percibir sélo una porcién de ese cspacio.
Esta porcién de espacio imaginario contenida cn ¢l interior del
cuadro es lo que llamamos campo.

Como muchos de los elementos del vocabulario ¢inemato-
grifico, 1a palabta campo es de uso muy corriente sin que su
significacién se haya fijado nunca con gran rigor. En un platé
dc rodaje, frecuentemente los términos «cuadro» y «campo»
se toman casi como equivalentes, sin gue €SO TEpPresente un
problema. En cambio, segin la idea de este libro, en el que
nos interesamos menos en la fabricacién de peliculas que en
] andlisis de las condiciones de su visidn, es muy importante
evitar toda confusién enire los dos vocablos.

La impresién de analogia con el cspacio real que produce la
imagen filmica es tan poderosa que llega nmormalmente a ha-
cernos olvidar, no sélo el cardeter plano de la imagen, sino, por
ejemplo, si se trata de una pelicula en blanco y negro, la ausen-
cia del color, o del sonido si es una pelicula muda, y también



Arriba, una fote de E! hombre de fa cdmura, de Dziga Vertaov (1929).
Abajo. atra toto del mismo filme, en la que s¢ ve un fragmento de la
pelicula donde aparece el primer {olograma,



Tres encuadres muy compucstos: De arriba a abajo. Nosferatu,
de F. W, Murnau (1922); Muricl, de A, Resnais (1963).

y Psicusiy, de A, Hilchcock (1961). 8¢ puede destacar on este
dltimo ejempla el relorzamiento del encuades por oiros cuadros
internos a la composicidn,
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consigue que olvidemos, no el cuadro, que estd siempre presente
¢n nucstra perecpeidn, mds © menos conscientemente, sino el
que mas alld del cuadro ya no hay imagen. El campo se percibe
habitualmente como la tnica parte visible dc un cspacio mds
amplio que existe sin duda a su alrededor. Esta idea traduce
de forma extrema la famosa férmula de André Bazin (tomada de
Leon-Battisia Alberti, el gran tedrico del Renacimiento), al ca-
lificar el cuadro de «ventana abierta al mundo»; si, como una
venlana, ¢l cuadro deja ver un fragmento de un mundo (ima-
ginario}, {por qué ¢éste deberia acabarse en los limites del cua-
dro?

Hay mucho que criticar en esta concepeidn que hace partici-
par demasiade a la ilusién; pero ticne como mérito indicar por
exceso la idea, siempre presente cuando vemos una pelicula, dc
este espacio invisible que prolonga lo visible v que se Ilama
fuera-campo. Kl fuera-campe estd esencialmente ligado al campo,
puesto que tan s6lo existe en funcidn de 8ste; se podria definir
como el conjunto de elementos (personajes, decorados, etcétera)
que, aun ne estando incluidos en el campo, sin embargo le son
asignados imaginariamente, por el espectador, a través de cual-
quier medio,

El cine aprendid muy pronto a dominar un gran nfimero
de estos medios de comunicacion entre el campo v el fuera-
campo, o més cxactamcente, de constitucién del fuera-campo
desde el interior del campo. Sin pretender dar una lista ex-
haustiva, sefialemos los tres tipos principales:

— en primer lugar lus entradas en campo y las salidas
de campo, que se producen casi sicmprc por los bordes late-
rales del cuadre, pero que también pueden aparecer por arri-
ba o por ahajo, por «delante» o por «detras» del campo, lo
quc demucstra que el fuera-campo no estd restringido a sus
lados, sino que puede situarse axialmente, en profundidad
con respecto a él;

— a continuacidn, las diversas interpelaciones directas del
fuera-campo por un clemento del campo, comtinmente un per-
sonaje. El medio que mis suele usarse es la «mirada fuera
de campo», pero se pueden incluir aqui todos los medios que
tienc un personaje en campo para dirigirse a olro fuera de
campo, ya sea por la palabra o por el gesto;

— finalmente, el fuera-campo puede estar definido por Tos
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personajes (0 por otros elementos del campo) que mantignen
una parte fuera del cuadro: por tomar un caso muy corrientc.
todo encuadre de aproximacién a un personaje, implica casi
automaticamente la existencia de un fuera-campo que contie-
ne la parte no visible de aquél.

Asi, a pesar de que hay entre eflos una diferencia importan-
tisima (el campo es visible, el fuera-campo no), se puede const-
derar en cierto modo que campo y fuera-campo perfenecen am-
bos, con todo derecho, a un mismo espacio imaginario pet-
fectamente homogéneo, que denominamos espacio filmico v es-
cena filmica. Parece un poco extrafio calificar por igual de imagi-
narios el campe y el fuera-campo, pese al cardcter mds concrc-
to del primere, que estd sin interrupcidn ante nuestros ojos; por
eso algunos autores {Noél Burch por ejemplo, que se ha preocu-
pado de esta cuestion con intcrés), reservais el término imagi-
nario al fucra-campo, ¢ incluso dnicamente al fuera-campo que
no sc¢ ha visto nunca, y califican justamente de concrefo el es-
pacio que estd fuera de campo después que se ha visto. 5i no
seguimos a esos autores es deliberadamente para insistir, 1.°,
sobre el cardcter imaginario del campo {que es ciertamente vi-
sible, «concreta» st se quiere, pero no tangible) y 25, sobre
la homogeneidad, la reversibilidad entre campo y fucra-campo,
que son uno y Oiro tan importanles para la definicidn del ¢spa-
cio filmico.

Tal jmportancia tiene, ademds, otra razén: Jla escena
filmica no se define Gnicamente por lus rasgos visuales. Pri-
mero, el sonido juega un gran papcl, ya gue, entre un soni-
do emitido «en campos y un sonido emitido «fuera de cam-
po», el oido no distingue la diferencia; esta homogencidad
sonora es uno de¢ los grandes [actores de unificacion del cspa-
cio filmico en su totalidad. Por otro lado, el desarrollo tem-
poral de la historia confada, de la narracion, impone la toma
en consideracion del paso permanente de! campe al fuera-
campo y por tanto su comunicacidn inmediata, Volveremos
sobre este punto en relacién con el sonido, el montaje y 12
idea de diégesis.

Qucda por precisar, evidentemente, un hecho implicito hasta
aqui: todas estas consideraciones sobre el espacio filmico (y
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la definicién correlativa de campo y fuera-campo) tan sélo te-
nen sentido cuando tratamos de lo que se denomina cine «narra-
tivo y representativo», es decir, peliculas que de una u otra
forma cuentan una historia y la sitGan en un cierto universo
imaginario que materializan al representarlo.

De hecho, las fronteras de la narratividad, como las de la
representatividad, son a menudo dificiles de trazar. [gual que
una caricalura o un cuadro cubista pueden representar (o al
menos evocar) un espacio tridimensional, hay filmes en que
la representaci6n. por ser mds esquematizada o mds absiracta,
no estd menos presente y eficaz. Es el caso dc muchos dibu-
jos animados, v de cicrtas peliculas «abstractass,

Desde los inicios del cine, los filmes Hamados «representati-
yos» forman la inmensa mayoria de la produccién mundial {in-
cluidos los «ducumnentales»), aunque desde muy pronto este 1ipo
de cine fue muy criticado. Entrc otras cosas, se reprochaba a la
idea de «ventana abicrta al mundo» y otras férmulas anéalogas
el vehicular presupuestos idealistas, tendentes a mostrar el uni-
verso ficticio del cine como si fuera real. Volveremos mas ade-
Jante sobre los aspectos psicoldgicos de esta ilusién, que se puede
més o menos considerar constitutiva de la concepcidn hoy do-
minante del cine. Destaquemos, de MOMENLo, que OLros critlicos
han intentado proponer diferentes enfoques a la idea de fuera-
campo. Asi, Pascal Bonitzer, que se¢ ha preocupado a menudo
de esta cuestién, propone la idea de un fucra-campo «anti-clé-
sico», heterogéneo al campo, y que pedria definirse como el
espacio de la produccion {(cn ¢l sentido mis amplio de la pa-
labra).

Con independencia de la expresién polémica y normativa
que pueda revestir, este punto de vista no deja de ofrecer in-
terés; tiene, en particular, la virtud de poner el acento en la
ilusion que constituye la representacién filmica, al ocultar de
modo sistematico cualquier huella de su propia produccién. Sin
embargo, esta ilusidn —de la que es preciso desmontar los me-
canismos— sirve tanto para la porcepcién del campo como es-
pacio en tres dimensiones, como c¢n la manifestacidon de un
fuera-campo no obstante invisible, Es preferible, por tanto, con-
servar el término fuera-campo en el sentido restringido defini-
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Estos dicz fotogremas extraidos de planos sucesives de Lo chinoise,
de jean-Luc Godard (1967), ilustran algunas maneras de comunicacion
entre ol campo vy el fuera-campo: entrada de unm nersonaje (fig. 1), mi-
radas fuera <y campo (cn todos los otros fotogramas), interpelacién miés
directa alin, por el indice de un persunuje gue apunta (fig. 10); en fin,
la amplitud de los planos, que varia del primer plano al planv aeri-
cano, nos ofrace una serie de eiemplos de dehinicién del fuera de cam-
po por encuadrs «parcial> en un personaje.



Dtros ¢jemplos de comunicagidn entre ¢l campo y ¢l fuera de campo.
Arriba, los personajes sc preparan s salir de campo atravesando ¢l es
pejo que coincide con el borde inferior del cuadro (OUrfeo, de Tean
Coctean, 1950).

Abajo, la escena se ve por reflexidn en un espejo; Ia mujer mira al
otro personaje del que tan sdlo se ve una parte, dc cspaldas, en <l
espejo (Cludadanc Kane, de Orson Welles, 19403,

7
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do antes; en cuanto a este cspacio de la produccién del filme,
donde se desplicga y juega todo el aparato técnico, toda el
trabajo de realizacién y metaféricamente iodo el trabajo de es-
critura, seria mejor definirlo como fuera de cuadro: este 1érmi-
no, que tiene el inconveniente de utilizarse poco, ofrece, en
cambio, el interés de referirse directamente al cuadro, es decir,
de entrada nos sitta en la produccién del filme, y no en el cam-
po, que ¢std plenamente situado en la ilusion.

El concepto de fuera de cuadro tiene algunos precedentes
en la historia de la teoria del cine. En particular, en las obras
de S, M. Eisenslein se encuentran numerosos estudios sobre la
cuestién del cncuadre v la naturaleza del cuadro, que le llevan
a preferir un cine en el que el cuadro tiene valor de cesura
entre dos universos radicalmente heterogéneos. Aungue no
uliliza formalmente el término de fucra de cuadro, en el sen-
tido que lo proponemos, sus planteamientos confirman am-
pliamente los nuestros,

2. Técnicas de la profundidad

La impresién de profundidad no es exclusivamente propia
del cinc. que cstd muy lejos de haberlo inventado todo en ese
terreno. Sin embargo, la combinacién de procedimientos utiliza-
dos en ¢l cine para producir esta aparente profundidad es sin-
gular, y demuestra de modo elocuente la insercidn particular
del cine en la historia de los medios de representacién. Ademis
de 1a reproduccién del movimiento, que ayuda mucho a la per-
cepcion de la profundidad —y subre la que volveremos a pro-
pésito de «la impresion de realidad»—, dos series de téenicas
son esencialmente utilizadas:

2.1. La perspectiva

Se sabe que la idea de perspectiva aparecid muy pronto €n
la representacién picidrica, pero es interesante destacar que la
palabra misma no aparecié en su sentido actual hasta el Rena-
cimiento (el francés la tomd del italiano prospettiva, «inventa-
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da» por los pintores-teéricos del Quattrocento). Asf, la definicion
de perspectiva que sc puede encontrar en los diccionarios es
inscparable de la historia de la reflexién acerca de Ia pcrspec-
tiva, y sobre todo de la gran conmocidn teérica que sobre este
punio marcé el Renacimiento europeo.

Se puede definir someramente la perspectiva como «el arte
de representar los objctos sobre una superficie plana, de manera
que esta representacion sc parezca a la pereepeidn visnal que
se puede tencr de los objetos mismos». Esta definicién, por sim-
ple que parezea en su cnunciado, no deja de ofrecer problemas.
Supone, entre otras cosas, que se sabe definir una representacidn
parecida a una percepcidn directa. Esta idea de analogiv figura-
Hiva cs, como se sabe, bastante extensa y los limites de la se-
mejanza ampliamente convencionales. Como han observado, cn-
tre otros (desde puntos de visia muy diferentes), Ernst Gombrich
¥ Rudolf Arnheim, Jas artes representativas se apoyan schre
una tusion parcigl que permite aceptar la diferencia entre la
vision de 1o real y de su representacién: por ejemplo, la pers-
pectiva no da cuenta de la binocularidad. Consideramos, pues,
esta definicién como intuitivamenle aceptable, sin  intentar
precisarla. Sin embargo, cs importante ver que si nos parece
admisible, o sca, «naturals, es porque estamos masivamenle
habituados a wna cierta forma de pintura representativa, En
efecto, la historia de la pintura ha conocido muchos sistemas
representativos y de perspectiva que, muy alejados de nosotros
en ¢l tiempo y en el espacio, nos parecen més o menos extrafios.
En realidad, el dnice sistema gue acostumbramos a considerar
comy propto, pueste que domina toda la historia moderna de
la pintura, es el yue se clabord a principios del siglo xv hajo
¢l nombre de perspectiva ariificiulis, o perspectiva monocular.

Lstc sistema de perspectiva, hoy tan dominante. no es
mds quc une de los que sc estudiaron v propusieron por los
pintores y tedricos del Renacimiento, $i se acabd eligisndolo
unanimeniente sobre todos 165 demds, es escncialmente sobre
la base de dos tipos de consideraciones:

— en prinwer Jugar su cardcier «automaitico» (artificialis).
mds precisamente, ¢l que dé lugar a construcciones geométri-
cas simples, que se pueden materializar en aparatos diversos
(tal como los propuestos por Alberto Durero);
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— en segundo lugar, el quc en su construccién, copie la
visién del ojo humano (de ahi su nombre de moenocular), in-
tentando hjar sobre el lienzo una imagen obtenida con las
mismas leyes geométricas que la imagen retiniana (hecha la
abstraccion de la curva retiniana, que, por otro lado, nos es
estrictamente imperceptible).

----- De ello s¢ deduce una de las caracteristicas csenciales
del sistema, que es la institucidn de un punio de visia: tal es
cn efecto, el término técnice con el que se designa el punto
gue corresponde en el cuadro al ojo del pinior.

ST insistimos sobre este proceder v las especulaciones tedri-
cas que han acompafado su nacimiento, cs evidentemente por-
quc la perspectiva filmica tan sélo es la continuacidén exacta de
esta tradicidn representativa, La historia de la perspectiva filmica
se confunde pricticamente con la de los diferentes aparatos de
hlmacion que se han ido inventando sucesivamente. No entra-
remos en el detalle de esos inventos, pero conviene recordar que
la camara cinematografica es la descendiente més o menos leja-
na de un dispositivo bastante simple, la cimara oscura (o rame-
ra obscura). que permitfa obtener, sin la ayuda de la «Opticax,
una imagen que respondia a las leves de la perspectiva monocu-
lar. Desde el punto de vista gue nos ocupa, ahora, en cfecto, la
cdmara fotografica vy, mas tarde, la cdamara moderna, sélo son
pequenas «camera ohscurar ¢n las quc la abertura que recibe
los rayos luminosos estd provista de un aparato Optico mds o
menos complejo.

Lo imporlante, sin embargo, no es tanto observar esta filia-
cion del cine con la pintura, sino evaluar sus consectiencias.
Por cllo. no es indiferente que el disposirivo de representacién
cinematografica esté histéricamente asociado, por la utilizacién
de la perspectiva monocular. al resurgimiento de! humanismo.
Si estd claro que la antigiiedad de esta forma de perspectiva vy
¢l hdbito profundamente aflanzado que nos han dejado tantos
siglos de pintura, estén en la base del buen funcionamiento de
la ilusién de tridimensionalidad producida por la imagen del
filme, no es menos importante constatar que esta perspectiva in-
cluye en la imagen, a través del «punto de vista», una sefial de
que estd organizada por v para un ojo colocado delante de ella,
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Cuadro 5 o .

Vista de perfil A Punto c_lé;-\:is_tai

) =

Vista dezde arriba

Este csquema muestra odmo se pinta, en perspectiva artificialis, un ta-
bleru de ajedrez de tres casiifas por tres, colocado plana sobre el suclo.
Se ve que cada grupo de lineas paralelas contentdas en el objeto que
hay que pintar estd representado on ¢l cuadro por un grupo de lineas
convergenies en un punto de fuga. )

El punto de fuga correspondiente a las lineas perpendiculares al plano
del tablero se¢ Hama punto de fuga principal o punto de visfa, como
queda clarg en el esquema, su posicion varia con la allura del ojo {esta
@ Ja misma altura) y la fuga en perspectiva es més pronunciada cuanto
mas abajo esta ¢l ojo.

Les puntos A y B (puntos de fuga correspondientes a las lineas de 45°
¢en relacidn al plano del tabilero) sc llaman puntos de distancia; su dis-
tancia al punto de vista es igual a !a distancia del ojo al cuadro.

Simbélicamente esto cguivale, entre otras cosas, a decir que
la representacion filmica supone un sujelo que la mira, a cuyo
0j0 se asigna un lugar privilegiado.

22. La profundidad de campo

Consideremos ahora otro pardmetro de la representacion, que
juega igualmente un gran papel en la ilusién de profundidad: la
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nitidez de la imagen. En pintura la cueslion es relallvamenle
simple: incluso si un pintor ha de preocuparse de mantener una
cierta ley de perspectiva, cucnta con diversos grados de libertad
en lo que se refiere 2 la nitidez de la imagen; en particular el
flou tiene, sobre todo en pintura, un valor expresivo que se pue
de utilizar a discrecion. En el cine es muy diferentc. La construc-
cidén de la cdmara impone una cierta correlacidn entre diversos
parametros {la cantidad de luz que entra en el objetivo, la distan-
cia focal, entre otras) ' y el mayor o menor grado de nitidez de
la imagen,

De hecho, estas notas se pueden contradecir doblemente:

— en primer lugar, porque los pintores del Renacimiento
intentaron codificar la relacion entre la nitidez de la imagen
y la proximidad del objeto representado. Véase especialmente
el concepto de «perspectiva atmosférica» cn Leonardo da Vin-
ci, que le lleva a tratar la lejania como ligeramente confusa;

— en segundo lugar porque. a la inversa, muchas pelicu-
las utilizan lo que s¢ denomina a veces «flou artisticor», que
es una pérdida voluntaria del enfoque en todo o en parte del
cuadro, con nnos fines expresivos.

Aparie de estos casos especiales, T imagen filmica es nitida
en una parte del campo, y para caracterizar la extension de esia
zona de nitidez sc define lo que se llama la profundidud de cam-
po. Se trata de una caracteristica técnica de la imagen —que se
puede modificar haciendo variar la focal del objetivo (la profun-
didad de campo es mds grande cuando la focal es mds corta) o
la abertura del diafragma (la profundidad de campo es mds
grande cuando el diafragma esta menos abierto)— v que se de-
fine como la profundidad de la zona de nitidez.

Este concepto y esta definicion surgen de un hecho que
se deriva de la construccidn dc los objetivos, y que todo fotd-
grafo aficionado ha experimentado: en una «puesta a puntos,
es decir en una posicién determinada por el anillo de distan-
cias del objetivo, s obtendrd una imagen muy nitida de los

1. La distancia focal ¢s una condicién que depende de la construc-
cidn _del objetive, La cantidad de luz quec entra depende de la abertura
del diafragma y de la cantidad de luz emitida por el objeto.
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objetos situados @ una cierta distancia del objetive (la dis-
tancia que s¢ lee en el anillo); los objetos situados algo mas
lejos o més cerca tendrdn una imagen menos nitida y cuanto
mids se alcjen hacia el «infinito», o por el contrario, cuan-
o més s¢ acerquen al objetivo, mas nitidez perderd la imagen.
Lo que se define como profundidad de campo es Ia distancia,
medida segin el eje del objetivo, entre el punto mas cercano
y el mds alejado que permite ung imagen nilida (para un
ajusic determinado). Destaquemos que esto supone una defl-
nicién convencional de la nitidez: en el formato 35 mm se
considera como nitida la imagen de un punto objeto (de di-
mensiénn infinitamente pequefa) cuande el diametro de esta
imegen es inferior a 1/30 mm.

Lo importante aqui es, sin duda, cl papel cstético v expre-
sivo que juega este dato técnico. En efecto, la profundidad de
campo que acahamos de definir, no es la profundidad del cam-
po: ésta, fenémeno que intentamos abarcar en este capitulo, es
una consecuencia de diversas condicienes de la imagen filmica,
entre otras, del uso de la profundidad de campo. La profundidad
de campo (P.D.C.) es un importanie medio auxiliar de la instilu-
cidn del artificio de profundidad; si ¢s grande, ¢l escalonamiento
de los objetos sobre el eje vistos nitidamente vendrd a reforzar la
pereepeidn del efccto perspectivo; st es peguefia, sus mismos
limites manifestardn la «profundidad» de la imagen (personaje
que se vuelve nilido al «acercarses a nosotros, etcétera).

Ademas de esta funcidn fundamental de acentuacion del
efecte de profundidad, la P.D.C. s¢ gprovecha o menudo por
sus virtudes expresivas. En Ciudadano Kane, de Orson Welles
(1940), ¢l uso sistemdtico de lentes de focal corta produce un
espacio muy «profundo». como vaciado, en el que todo se
ofrece a la percepeidn en iméagenes violentamente organizadas.
Por el conmtrario, en los westerns de Sergio Leone se usan
abundantemente lentes de farpo focal. que «aplanan» la pers-
pectiva v privilegian un solo objeto o personaje puesto en evi-
dencia por el fondo borrose en el que estd enmarcade,

Sila P.D.C. en si misma cs un factor permancnic de la ima-
gen filmica, la utilizacién que se ha hecho de ella ha variado
enormemente en el curso de la historia del cine. El cine primiti-

e AR ARl
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car Cludadano Kane, de Orson Welles (19401,
i La dama de Shanghai, de Orson Welles (1948),



Arriba: Pero fguién maié g Harry?, de Alfred Hitcheock (19571
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vo, ¢l de los hermanos Lumiére por ejemplo, fenia una gran
P.D.C., consecuencia técnica de la luminosidad de los primeros
objetivos y de la eleccidn de wmas en exteriores muy iluminados:
desde un punto de vista estético, esta nitidez casi uniforme de la
imagen, sca cual fuere la distancia del objetivo, no es indiferen-
te y contribuye a acercar cstas primeras peliculas a sus ancestros
pictéricos (véase la famosa boutade de Jean-Luc Godard, segiin la
cual Lumiére era un pintor),

Pero la evolueidn ulterior del cine complicé ias cosas. Duran-
te el periodo del fin del mudo y principios del sonoro, la P.D.C.
«desaparecio» de las pantallas; las razones, complejas y mild-
ples, se produjeron por 10s cambios violentos en el conjunto de
los aparulos éenicos, impulsados por las transformaciones en las
condiciones de credibilidad de la representacién filmica; esta
credibilidad, como ha demostrado Jeun-Louis Comolli, se vio
transferida a las formas de la narracién, al verosimil psicoldgico,
a la continuidad espacio-temporal dc la escena clasica.

Por esto, I utilizacidn masiva v ostensible on cicrtas peliculas
de la’década de 1940 (empezando por Ciudadano Kane), de una
gran P.D.C., se tomd como un verdadero (re)descubrimiento. Esta
reaparicién {acompanada, también, de cambios téenicos) es his-
toricamente importante como signo de la reapropiacién de un
medio expresivo esencial v un poco «olvidado» por parte del cine,
pero lambién porque estos filmes y el uso, esta vez muy conscien-
te, de la filmacidn en profundidad, han dado lugar a la elabora-
cion de un discurso tedrico sobre la estélica del realismo (Bazin)
del que ya hemos hablado v del que volvercmos a hublar.

3. El concepto de «plano»

Al considerar hasta aqui la imagen en términos de «espacio»
(superficie del cuadro, profundidad ficticia del campo), la hemos
tratado un poco como una pintura o una fotografia: en todo
CasL ¢umo una imagen dnica fifa, independiente del tiempo.
Y 1o es asi como se muestra al espectador de cine, para quien:

— no es Unica: sobre la peliculy, un forograma esta siempre
colocado ¢n medio de otros innumerables fotogramas;

no es independiente del ticmpo: tal como la percibimos
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sobre la pantalla, la imagen del filme, producida por un encade-
nado muy rédpido de fotogramas sucesivamente provectados, se
define por una cicrta duracion —ligada a Ja velocidad de proyec-
cion de la pelicula— la cual se ha normalizado desde hace
tiempo: *

— finalmente. estd en movimiento: movimientos internos al
cuadro, quc inducen a la aprchensién del movimiento en el cam-
po {personajes, por ejemplo). pero también movimientos del cua-
dro en relucion af camipo o, st se considera el momento de la pro-
duccidn, movimientos de la camara.

S¢ distinguen cldsicamente dos grandes familias de movi
mientos de camara: ¢l fravelling cs un desplazamiento de la
base de la cdmara cn gl que el ¢jc de la toma de vistas per-
mancee paralelo en una misma diveecion; la panordmicy, al
contrario, cs un giro de la camara, horizontalmente, vertical-
mente 0 en cualquier otra direccion, misniras que la base
gqueda f(ija, Txisten, naturalmente, toda clase de combinacio-
nes de estos dos movimientos; se habla entonces de «pano-
travellings». Recientemente se ha introducido el uso del znom,
u objetive de focal variable, En un emplazamiento de la ca-
mara, un objetivo con focal corta da un campo amplio (y
profundo): el paso contnuado a una focal mds larga, cerran-
do el campo, o «aumentas en relacion al cuadro, v da la
impresion de que nos acercamos al objcto filmado: de whi ¢l
nombre de «travelling dpticon que a veces =¢ da al zoom
(digamos gque al mismo tiempo que se produce esta amplia-
cion se produce una disminucién de la profundidad de
campol.

Todo este conjunto de condiciones: dimensiones. cuadro, pun-
to de vista, pero también movimicnto, duracion, ritmo, relacidén
con olras imagenes, ¢s fo que forma la idca mds amplia de «pla-
no», 3¢ lrala lambién, una vez mds, de un término que pertenece
plenamente al vocabulario téenico, ¥ que o de uso corriente en
la practica de la fabricacidn (v de la simple visidn) de filmes.

2. Actualipente, la velocidad estandar csta fijada en 24 imagenes/
segundo, No sicmpre ha sido asiz o cine mudo tenis una velocidad de
paso mds reducids (16 o 18 imdgenes/segundo} y menos cstrictamente
fijada: csta velocidad, en particular, fluctud mucho durante el largo pe-
riodo de transicion del muda al sonore (easi toda la década de 1920,
periodo en que no dejé de acclerarse,
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En esta gscena de La régle du jeu,
de Jean Renoir {1239}, la camara se
acerca cada vezr mis a los persona.
jes; se pasa de un plano de conjun-
to a un plano «americanor, después
a un plano medio y finalmente 3 un
primer plano.




El plane secuencia final de Muriel, de Alain Resnais (1963): la cdmara
siguc al personaje que explora ¢l apartamento vacio.
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Durante el rodaje, se utiliza como equivalente aproximati-
vo de «cuadror, wcampor, stomar: designa a la vez un cierto
punto de vista sobre el acontecimiento {(encuadre) y uva cier-
ta duracion.

Durante ¢l montaje. la definicién de plano es was precisa.
s¢ vonvierle ¢n la verdadera unidad del montaje, ¢l fragmento
de pelicula minima que, ensamblada con otros fragmentos,
prodocird el filme.

Generalmenie, este segundo sentido domina scbre el pri-
mere. Lo méas normal es definir €} plano implicitamente (y de
forma casi tautoldgica) como «todo fragmento de filme com.
prendido entre dos cambios de plano»: y por extension, en el
rodaje el «planu» designa cl fragmento de pelicula que corre
de forma inintcrrumpida en la ¢dmara, entre la pucsta en mar-
cha del motor y su detencion.

Ei plano, tal como aparcce en el filme montado, ¢s, pucs.
una parte del que se ha impresionado por la cdmara durante
cl rodaje; précticamentc una de las operaciones mds importan-
tes del montaje consiste en separar los planos rodadas, libran-
dolos por una puarte de ura serie de apéndices t€cnicos (cla-
queta, ete). y por otra de todos los clementos registrados
pero que se consideran indtiles en el conjunto definitivo,

Aungque sc trata de una palabra muy utilizada y muy cémoda
en la produccién efectiva de peliculas, es importunte subrayar en
cambio, que en una aproximacion tedrica del filme es una idea
muy delicada de mancjar, precisamente en razdn de su origen
empirico. En estética del cine, ¢l término plano se utiliza al me-
nos en tres tipos de contexio:

a.  En términos de tamafio: se definen cldsicamente diferen-
tes «tallas» de planos, generalmente en relacidn con los diversos
cncuadres posibles de un personaje. Esta es la lista mas comin-
mente admitida: plano general, plano de conjunto, plano medio,
plano americano, primer plano, gran primer plano. Esia cuestion
de la «amplitud de plano» encierra en realidad dos problematicas
diferentes:

— ¢n primer lugar una cuestion de encuadre, que no es en
esencia diferente de los otros problemas ligados al cuadro, y que
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pone de manifiesto mas ampliamente la institucién de un punto
de vista de la cdmara sobre ¢l acontecimiento representado;

— por otre fado un problema teérico-ideoldgico mds general,
dado que esta amplitud estd detcrminada en relacion al modelo
humano. Se puede ver en ello un eco de las investigaciones del
Renacimiento sobre las proporciones del cuerpo del hombre v las
reglas de su representacidn. Mds concretamente, csta referencia
implicita del «tamafio» del plano al modelo humano, funciona
siempre, mas o menos, como reduccidn de toda figuracién a la
de un personaje: esto es particularmente claro en el caso del pri-
mer plano, casi siempre utilizado (al menos en el cine clasico)
para mostrar rostros, es decir, para borrar lo que un punto de
vista «en primerisimo plano» puede tener de inhabitual, excesivo
o turbador.

b, En términos de movilidad: ¢l paradigma cstaria aqui
compuesto del «plano fijo» {cdmara inmévil durante todo un pla-
no) y ios diversos tipos de «movimientos de aparato», incluido el
zoom: probhlema exactamente correlativo del precedente, que par-
ticipa por igual de la institucién de un punto de vista.

Anotemos, en relacidn a esto, las interpretaciones que con
frecuencia se dan a los movimientos de cdmara: la panordmica
serfa el eyuivalente del ojo girando en su 6rbita, el travelling
serfa un desplazamiento de la mirada; en cuanto al zoom, difi-
cilmente traducible en términos de simple posicidn del supuesto
sujeto que mira, se ha tratado de traducirlo como «focalizacién»
de la atencién de un personaje. Tstas inlerpretaciones a veces
exactas (sobre todo en el caso de lo que se llama «plano subjeti-
vow, es deeir, un plano visto «por los ojos de un personajes), no
tiencn minguna valider general; todo To mas ponen de manifiesto
la propension de cualguier refllexion sobre el cine a asimilar 1a
cdmara al ojo. Volveremos a ello cuando tratemos la cuestion de
la fdeutificacion.

c. En términos de duracion: la definicidn del plano como
«unidad de montajer implica, cn electo, que scan igualmente
considerados como planos fragmentos muy breves (del orden de
un segundo o menos) v fragmentos muy largos (varios minutos);
a pesar de que la duracidn sea, segin la definicidn empirica de
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plano, su rasgo principal, los problemas mds complejos que plan-
tea el término surgen de ahi. El problema miés estudiado es el
que se relaciona con la aparicién y el uso de la expresién «plano-
secuencias, por la que se designa un plano suficicntcmente lar-
g0 para contener ¢l equivalente de varios acontccimientos {es de-
cir, un encadenamiento, una scric de diversos acontecimientos
distintos). Algunos autores, particularmente Jean Mitry y Chris-
tian Metz, han mostrado claramente que este «plano» era el
equivalente de una suma de fragmentos muy cortos —y més O
menos Tacilmente delimitahles (volveremos a ello en el capitlo
siguiente al hablar del montaje). Asi, el plano-secuencia, si bien
es formaimente un plano (estd delimitado, como todo plano, por
dos «cortes»), no serd considerado en muchos casos como inter-
cambiable con una secuencia. Naturalmente, todo depende de lo
que se busque en el filme: si intentamos simplemente delimitar y
numerar los planos, si queremos analizar ¢l desarrcllo de la na-
rracién o, en cambio, queremos examinar &l montaje, el plano-
sccuencia se tratard de forma diferente.

Por todas estas razones —ambigiiedad en el sentido mismo
de la palabra, dificultades tedricas ligadas a todo desglose de un
filme en unidades mis pequenas— la voz «plano» debe emplear-
se con precaucion y evitarla siempre que sea posible. Como
minimo, se debe ser consciente al emplearia de lo que abarca y
de lo que oculia.

4. El cine, representacién sonora

Entre las caracteristicas a las que el cine, en su forma actual,
nos tiene acostumbrados, la reproduccién del sonido es sin duda
una de las que parecen més «naturales» y, quizad por esta razon,
la teoria y la estética se han preocupado relativamente poco de
ella. Sin embargn, se sabe que el sonido no es un hecho «natu-
ral» de la representacién cinematografica y que el papel y la con-
cepcién de lo que se llama la «banda scnora» ha variado, y
varia atn enormemenie segin los [ilmes. Dos determinaciones
gsenciales, muy interrelacionadas, regulan esas variaciones:
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4.1. Los [uctores econémico-técnicos y su historia

Sabemos que el cine existié en primer lugar sin que 1a handa-
imagen estuviera acompanada de un sonido registrado. El finico
sonido que a veees acompanaba una proyeccion era la musica to-
cada por un pianista, un violinista o una pequefia orquesta.’

La aparicion del cinematégrafo en 1895 como dispositivo
desprovisto de sonido sincréwico, pero tamhién el qjue hubiera
que esperar méds de treinta afios hasta el primer filme sonoro
{cuando desde 1911-1912 los problemas téenicos estaban resuel-
s en lo esencial), s¢ explican en huena medida en funcién
de las leyes del mercado: si los hermanos Lumigre comercia-
lizaron tan de prisa su invento, fue para adelantarse a Thomas
Edison, inventor de! Kinetoscopio, que no queria explotarlo
sin haber resuelto la cuestién del sonido. De todos modos, a
partir do 1912 ¢l retraso comercial en la explotacién de la
técnica del sonido se produce, cn bucna parte, por la inercia
bien conocida de un sistema que tiene intcrés en utilizar cl
méxime de tiempe posible las técnicas y los materiales exis-
tentcs sin inversioncs nuevas.

La aparicién de los primeros filmes sonoros sélo se expli-
ca por determinantes econdmicas (en particular, la necesidad
de un efecto de «relanzamiento» comercial del cine, en el mo-
mento en que la gran crisis de la preguerra amenazaba con
alejar al publico).

La historia de la aparicidn del cine sonoro es hastante cono-
cida (incluso ha originado algunas peliculas, entre las que destaca
la célebre Cantando bajo la Huvia. de Stanley Donen y Gene
Kelly, 1952}; de un difa a otro, el sonido se convirtié en elemen-
to irreemplazable de la representacion filmica. En realidad, la
evolucion de la técnica no se detuvo en el «salto» que representd
el sonido; esquemdaticamente, se puede decir que, desde sus ori-
genes, la técnica avanzé en dos direcciones. De entrada buscando
un aligeramiento del equipo de registro del sonido: las primeras
instalaciones necesitahan un material muy pesado que se trans-

3. Apuntemos que, & menudo, el rodaje de las peliculas «mudas»
se acompafiaba de un «fondo musical», generalmente interpretado por
un vinlinista presente en el plats, destinado a sugerir la atmdsfera bus-
cada por el realizador,




45 EL FILME COM{Q REPRESENTACION VISUAL Y SONORA

portaba en unos «camiones de sonido» especialmente concebidos
para ello (en los rodajes en exteriores); en este sentido, el hecho
mas sefialado ha sido la invencidn de la banda magnética. Por
otro lado, la aparicidn y el perfeccionamiento de las técnicas de
pousi-sincronizacién y de mezcla, es decir, a grosso modo, la posi-
bilidad de reemplazar €l sonido registrado en directo, en el mo-
mento del rodaje, por otro sonido que se juzga «mejor adaptado»,
y agregar a éste otras fuentes sonoras (ruidos suplementarios, mii-
sicas, ...}, Existe actualmente una gama de técnicas sanoras que
van de la mas comptieja (banda de son‘do post-sincronizada con
afadidos de ruidos, miisica, efectos especiales, etcétera) a la mds
ligera (sonido sincronizado en el momento mismo del rodaje —lo
gue se llama a veces «sonido director—; esta ultma (écnica co-
nocié un especiacular renacer hacia finales de la década de 1960
gracias a la invencién de materiales portitilcs y cdmaras muy si-
lenciosas).

42. Los factores estéticos e ideoldgicos

Lista determinacidn, que parece mds esencial a nuestros plan-
teamientos, cs en tealidad inseparable de la precedente. Simplifi-
cando mucho v con riesgo de caricaturizar un poco las posiciones
de unos y otros, s¢ puede decir gque ha habido, desde siempre,
dos posiciones respecto a la representacidn filmica, dos grandes
actitudes encarnadas en dos tipos de cineastas: André Bazin Jes
ha caracterizado en un célebre texto («L’évolution du langage ci-
nématographique») como «los que creen en la imagen» y «los
que creen en la realidads, dicho de otra manera, los que hacen
de la representacidn un fin (artistico, expresivo) en si mismo, ¥
los que la subordinan a la restitucidn lo mas fiel posible de una
supuesta verdad, o de una esencia, de lo real.

Las implicaciones de estas dos posiciones son milliples (vol-
veremos a lralar sobre el montaje y la idea de «transparencia»);
respecto a la representacién sonora, csta oposicidn se ha tradu-
cido rapidamente en diversas formas de exigencia hacia el sonido.
Por tanto, podemos decit, sin forzar demasiado las cosas, que,
al menos durante la década de 1920, existian dos tipos de cine
sin palabras:
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— un c¢ine auténticamente mudo (es decir, literalmente pri-
vado de la palabra) al que, por tanto, le faltaba la palabra y que
reclamaba la invencién de una iéenica de reproduccién sonora
que fuera ficl, veraz, adecuada a una reproduccién visual supues-
tamente andloga a la realidad (a pesar de sus delectos, en es-
pecial la falta de color);

— un cine que, por el contrario, asumia y buscaba su espe-
cificidad en el «lenguaje de las imageness y la expresividad mé-
xima de los medios visuales; fue el caso, se puede decir que sin
excepcion, de todas las grandes «escuelas» de la década de 1920
(la «primera vanguardia» francesa, los cineastas soviéticos, la es-
cuela «expresionista» alemana...) para las que el cine debia in-
tentar desarrollar 8] méximo el sentido del «lenguaje universal»
de las imdgenes, cuando no posiulaban la utopia «cine-lenguar,
que flota como un fantasma en tantos escritos de la época (véase
mis adelante, capitulo 4).

A menudo se ha sefialado que ¢l cine sin palabras, cuyos
medios expresivos estaban provistos de un cierto coeficiente
de irrcalidad (sin sonido, sin coloer) favorecia de alguna mane-
ra la irrealidad de la narracion y dc la representacién. En
efecto. la época de! apogeo del «mudos (década de 1920) vio,
por un lado, culminar el trabajo sobre la composicién espa-
cial, el cuadro (la utilizacion del iris, de las reservas, etc)
y mas generalmente el trabajo sobre la materialidad no figu-
rativa de la imagen (sobreimpresiones, angulos de toma «tra.
bajados»...), y por otra parie, desarrolld una gran atencion
en los argumentos de los filmes hacia ¢l suefio, lo fantdstico,
lo imaginario, y también hacia una dimensién «césmica»
(Barthélémy Amengual) de los hombres y sus destinos.

Por tanto, no sorprendc quc la tlegada del «sonoro» haya ge-
nerado, a partir de estas dos actitudes, dos respuestas radical-
mente diferentes. Para unos, el cine sonoro, mds que hablado, se
recibié como la culminacién de una verdadera «vocacién» del
lenguaje cinematografico, vocacién que hasta entonces habia cs-
tado «suspendida» por falta de medios técnicos. En su actitud
limite, se llegd a considerar que el cine empezaba en rcalidad
con el sonoro, y que debia intentar abolir al méximo posible
todo lo que le separara de un reflejo perfecto del mundo real:
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esta posicién fue formulada por criticos y tedricos, entre los que
destacan (por ser los mds coherentes hasta en sus excesos) André
Bazin y sus epigonos (década de 1950).

Para otros, por el contrario, el sonido se rccibid como un
auténtico instrumento de degeneracion del cing, como una inci-
tacion a hacer justamente del cine una copia, un doble de la
realidad a expensas del trabajo sobre la imagen o sobre el gesto.
Esta posicidn se adopté —a veces de forma en exceso negativa—
por muchos directores, algunos de los cuales tardaron mucho en
aceptar la presencia del sonido en sus filmes.

A finales de la década de 1920 florgcicron los maniliestos
sobre ¢l cing sonoro, como ¢l que co-firmaron, cn 1928, Ale-
xandrov, Eisenstein v Pudovkin, en el que insistian en la no
coincidencia del sonido v de la imagen como exigencia minima
para un cine sonoro gue no estuvicra sometido al teatro.

Por su parte, Charlie Chaplin rechazé con vechemencia
aceptar un cine hahlado que atacaha «a las tradiciones de la
pantomima, que hemos conseguido imponer con ianto trabajo
cn la pantalla, ¥ sobre las quc el arte cinematogrifico debe
ser juzgado». De torma menos negativa se pueden citar las
rcacciones de Jean Epstein o Marcel Carné {entonces perio-
dista), al aceptar como un progreso la aparicidn del sonido,
pero insistiendo en la necesidad de devolver a la camara, lo
més riapidamente posible, su movimiento perdido.

Actualmente, y a pesar de todos los matices que se podrian
agrcgar a cste juicio, parcce que la primera concepceidn, la de un
sonido filmico que s¢ orienta cn la dircecidn de reforzar y acre-
centar los efectos de lo real, se ha impuesto vy el sonido, a me-
nudo, se considera como un simple apoyo de la analogfa escé-
nica otfrecida por los elementos visuales.

De todos modos, desde un punto de vista tedrico no hay nin-
guna razon para que sea asi, La representacion sonora v la visual
no son en absoluto de la misma naruraleza. Esta diferencia. que
proviene logicamentc de lus caracleristicas de nuestros Organos
de sentido correspondientes, oido v vista, s¢ traduce en un com-
portamiente muy diferente ¢n relacidén al espacio. Si la imagen
filmica es, como hemos comprobado, capaz de evocar un espacio
parecido al real, el sonido estd casi totalmente desprovisio de esta
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dimensién espacial, Por tanto, ninguna definicidn de «campo
sonoro» podria igualarse a la de campo visual, aunque no fuera
més que en razén de la dificultad de imaginar o que podria ser
un fuera-campo sonoro (es decir, un sonido no perceptible, pero
sugerido por los sonidos percibidos: lo cual no tiene seniido}.

Todo el trabajo del cine cldsico y de sus sub-productos, hoy
dominantes, ha tendide a espacializar los elementos sonotros,
ofreciéndoles una correspondencia en la imagen y, por tanto, a
asegurar entre imagen y sonido una relacidn bi-univoca, podria
mos decir «redundantc», Fsta espacializacién del sonido, que va
paralcla a su diegetizacidn, no deja de ser paraddjica si pensa-
mos que el sonido filmico, al salir de un altavoz generaimente es-
condido v a veces multiple, estd, de hecho, paco fijado en el
espacio real de la sala de proyeccidn (estd «floiando», sin una
fuente de origen bien definida).

Desde hace algunos afios se asiste a un renacer del interds
por formas de cine en las que el sonido no eslaria ya, o por lo
menos no siempre, sometido a la imagen, sino que seria tratado
como un elemento expresivo auténomo del filme, pudicndo situar-
se en diversus tipos de combinacidn con la imagen.

Un ejemplo sorprendente de csta tendencia es el trabajo sis-
tematico rcalizado por Michel Fano para los filmes de Alain
Robbe-Grillet; asi, en L’'Homme qui ment (1968), durante los
créditos oimos ruidos diversos (chapateo de agua, roces de made-
ras, ruidos de pasos, explosiones de granadas, eteétera) que reci-
biran su justificacion méas tarde en la pelicula, mientras que otros
sonidos {redoble de tambor, silbidos, chasquidos de ldtigo, et
cétera) no recihiran ninguna.

En otra direccidn, citemos entre los directores gque conceden
una gran importancia al sonido directo a Daniele Tluillet y Jean-
Marie Straub, que integran los «ruidos» en sus adaptaciones de
una picza de Corneille (Othon, 1969) o de una Spera de Schon-
berg (Moses und Aron, 1975), o los fitlmes de Jacques Rivette
(La religiosa, 1965; L'amour fou, 1968), de Maurice Pialat (Passe
ton bac d’abord, 1979; Loulou, 1980), de Manuel de Oliveira
(Amor de perdicdo, 1978).

Paralelamente, los tedricos del eine han empezado por fin a
preocuparse mas de modo sistematico sobre el sonido filmico, o
mas exactamente sobre las relaciones entre sonido e imagen. Hoy

3
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estamos en una fase poco formalizada, en la que el trabajo ted-
rico consiste en esencia en clasificar los diferentes tipos de com-
binacidn audio-visual segin los criterios mas logicos y generales
posible, y en la perspectiva de una futura formalizacién,

Asi, la tradicional distincidén entre sonido in y sonido off
—que durante mucho tiempo fue la dnica manera de distinguir
las fucntes sonoras cn relacién con el espacio del campo y que
simplemente se calcaba de la oposicidn campo/fucra-campo de
forma insuficiente— estd en vias de ser reemplazada por anéalisis
més ajustados, obtenidos a priori del cine clasico. Numerosos in-
vestigadores se han preocupado de esta cuestidn, pero aln es
pronto para proponer la minima sintests de estos estudios, todos
diferentes y aun poco trabajados. Como mucho, podemos senalar
que las diversas clasificaciones propuestas aqui y alli, y a las que
nos reiitimos, nos parceen tropezar (4 pesar de su interés real
por ¢liminar de una vez la visién simplista in/off) con una cues-
tién central, la dc la fuente sonora y la de la representacién de la
emisidn del senido. Sea cual fuere la tipologia propucsta, supone
siempre que se sabe reconocer un sonido «cuyo origen estd en la
imagen», lo que, por muy ajustada que sea la clasificacién, des-
plaza, sin resolverlo, el tema de la fijacidn espacial del sonido
filmico. Por ello, la cuestion de! sonidoe filmico y del sonido en su
relacion con la imagen y la diégesis es ain una cuestidn tedrica
a la orden del dia.
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2. El montaje

1. El principio de montaje

Como hemos dicho con anterioridad en relacién con la re-
presentacion filmica, uno de los rasgos més evidentes del cine es
que se trata de un arte de la combinacidén y de la disposicién
(una pelicula moviliza siempre una cierta cantidad de imdgenes,
sonidos ¢ inscripciones gréficas, en composiciones y proporciones
variables). Este rasgo es el que caracteriza, en lo esencial, la idea
de montaje, y podemos apuntar de entrada que se trata de una
idea central en cualquier teorizacién del hecho filmico.

Tal como ya hicimos notar para otros conceptos, también la
idca de montaje procede, en su definicién mds corrientemente
aplicada, de una base empirica: la existencia, desde hace mucho
tiempo (casi desde los origenes del cinematdgrafo), de una divi-
sion del trabajo de produccién de filmes que rdpidamente con-
dujo a cjecutar por separado, como tantos otros trabajos especia-
lizados, las diferentes fases de esta produccidén. El montaje en
un filme (v por lo general en el cine) es ante todo un trabajo
téenico, organizado como una profesion, y que en ¢l curso de
algunos decenios de existencia ha establecido y progresivamente
fijado ciertos procedimicntos y ciertos tipos de actividad.

Recordemos rdapidamente cémo se presenta la cadena que
lleva del guién a la pelicula acabada en el caso de una pro-
duceidn tradicional:
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— una primera etapa consiste en découper (desglosar)
el guién en unidades de accidn y, eventualmente, en desglo-
sar €slas para oblener unidades de rodaje (planus);

- estos planos durante el rodaje engendran varias tomas
{ya sea idénticas, repetidas hasta que se juzga el resultado
satisfactorio para la realizacion; ya sea diferentes, obtenidas,
por ejemplo, «cubriendor ¢l rodaje con varias cdmaras);

— el conjunto de estas tomas constituye los rushes, a
pariir de los cuales comienza el trahajo de montaje propia-
mente dicho, que consta de tres operaciones indispensables:

t.* Una seleccion, entre los rushes, de los elementos ti-
les (los que se rechazan constituyen los descartes).

22 lin enlazado de planos seleccionados en un clerto

orden (se obtiene asi Io que se llama un «fin a fin» o una
«primecra continuidad»).

30 Finalmente sc determina con un nivel preciso la lon-
gitud exacta que conviene dar a cada plano y los empalmes
(raccords) entre estos planos.

(De hecho, hemos descrito ¢l proceso que se sigue corrien-
temente con la banda-imagen; el trabajo con la banda dc so-
nide puede, segin los casos, hacerse simultdneamente o des.
pués del montaje definitivo de la banda-imagen.)

Asf, bajo su aspecto original, ¢l de una téenica especializada,
entre otras, ¢l montaje se componc de tres grandes operaciones:
seleccién, combinacién y empalme; cstas tres operaciones tienen
por finalidad conseguir, a partir de clementos separados de en-
trada, una totalidad quc es ¢l filme. En rclacién con este trabajo
del montador (la descripcién que acabamos de dar corresponde al
caso mas corricnte, pero puede transformarse de muchas mane-
ras) sc define en general, entre los tedricos que han tratado esta
cucstidn, ¢l concepto de montaje. Recordemos, por ejemplo, la
definicién propuesta por Marcel Martin: «El montaje es la orga-
nizacidn de planos de un filme en determinadas condiciones de
orden y duracidn», definicién que recoge ampliamente, en [o esen-
cial, la de la mayoria de los autores, y que es la traduccidn, en
t€rminos abstractos y generales, del proceso concreto del montaje
tal como lo hemos descrito. Precisa, de modo mds formal, los dos
hechos siguientes:

— ¢l objeto sobre ¢l que se ejerce el montaje son los planos
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Dos ejemplos de montaje en el plano:

fvdn el Terrible, de 5. M., Eisenstein

{19433,
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de un filme {0, en otras palabras: ¢! montajc consiste en manipu-
lar planos en vista a constituir otro objeto, el filme};

— las modalidades de accidn del montaje son dos: ordena la
sucesién de unidades de montaje que son los plancs, v hja su
duracion.

Ahora bien, precisamente una formalizacidn de este tipo deja
percibir el cardcter limitado de esta concepcicn del montaje vy su
sumisién a los procesos tecnoldgicos: una consideracin mds pro-
funda y tedrica def conjunto de fendmenos [ilmicos nos lleva a
intentar ampliario. Es lo que trataremos de hacer ahora: a partir
de esta definicion, que Damaremos en adelante «dcfinicion res-
tringida del montaje», propondremos una profundizacién en las
dos direcciones que hemos sciialado antes: los objetos del mon-
taje v sus modalidades de accidn.

1.1. Objetos del montaje

La definicién restringida utiliza, como «unidad de montaje»
regular, el plano: ya hemos sefialado en un discurso anterior lo
equivoca que podia resultar esta idea debido a la fuerte polise-
mia ' de la palabra. En realidad. en este caso el equivoco sg evita
en parte: «plano» se debe tomar aqui en una sola de sus dimen-
siones, la que determina la inscripeion del tiempo en el filme (es
decir: el plano caracterizado por una cierta duracidén y un cierto
movimiento), y por tanto como cquivalente de la expresidn «uni-
dad (empirica) dc] montaje».

Pero podemos considerar que las operaciones de organizacion
y disposicién que definen el montaje pueden aplicarse a otros
lipos de objetos; distinguiremos entonces:

1.1.1. Partes del filme (sintagmas? filmicos) de medida
superior al plano

Fsta formulacién, un poco abstracla, reviste una problematica

1, Polisemia: pluralidad de sentidos dados a una misma palabra.

2. Sintagma: en linghistica, cncadenamiento de unidades «de prime-
ra articulacion» { = palabras). Por analogfa, se Hamard «sintagmar eu el
cine a los encadenados de unidades sncesivas, por ejemplo planos.
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bien real, al menos en las peliculas narrativo-representativas: es-
tos filmes, en general, estdn articulados en un determinado niime-
ro de grandes unidades narrativas sucesivas. Vcrcmos mds ade-
lante que el cine cldsico incluso elaboré una verdadera tipologia,
relativamente estable en el curso de su historia, de estas grandes
unidades (Io que [lamaremos, siguiendo a Metz, los «segmentos»
del filme, 0 «grandes sintagmass).

Ademas del problema asf enunciado, que es el de la seg-
mentacion de filmes narrativos, s¢ pueder dar dos ejemplos
concretos en relacidn con esta primera extensidn del con-
ceplo:

— un fenémeno general, el de la ciracidn fllmica: un frag.
mento de pelicula citado en otra pelicula definird una unidad
facilmente separable, de medida generalmente superior al pla-
no, pucsta directamente en relacion, en este nivel, con el res-
te de la pelicula;?

— un ejemplo histérico de alcance mds restringido: cn los
trabajos que realizaba con sus estudiantes para preparar un
cpisedio de ficcién, Eisenslein proponfa desglosar el guion en
grandes unidades narrativas (bautizadas como «complejos de
planos») y considerar dos niveles de desglose/montaje, el pri-
mero entre compiejos de planoes, ¢l segundo, dentro de estas
grandes unidades, entre planos. Hay que afiadir también el
caso de todos los filmes expresamentce construidos sobre la al-
ternancia y la combinacién de dos ¢ mas series narrativas,

1.1.2. Partes del filme de medida inferior al plano

También aqui la formulacion afecra a casos de figuras total-
mente reales, casi triviales, en las gue se puede considerar un
plano como descomponible en unidades més pequeiias. Se puede
intentar «fragmentar» un plano de dos maneras:

3. Fjemplos: Benjamin, de Michel Deville (1968). citado en Une
femime douce, de Robert Bresson (1969); Le plaisir, de Max Ophuls
(1952), citado en L'une ef lautre. de Rend Albio (1967). etc.

4. Ejemplos: Intolerancia, de D. W. Griffith (1916): Algo distinto,
de Véra Chytilova (1966); One plus Ore, de Jean-Luc Godard {1968):
Forcile, de Pier-Paclo Pasolini (1969), etc.
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a. En su duracidn: desde el punto de vista del contenido,
un plano puede ser perfectamente el equivalente a una seric mas
larga: casa cldsico de lo que se llama «plano-secuencia» (del que
es 1a definicién), pero también hay un nimero de planovs que no
son verdaderamente planos-secuencia, y en los que, sin embargo,
un scontecimiento cualquiera (movimicntos de cdmara, gestos...)
¢s1d sulicientemente calificado para actuar como cesura, cs decir,
como verdadera ruptura, o para provocar profundas transforma-
ciones del cuadro.

Ejempla (célebre): el famoso planc de Ciudadano Kane
(1940) donde, después de mostrarnos a Susan Alexander en el
escenario de la Opera, la camara sube, en un largo travelling
vertical, hasta 1a tramoya, y se detiene sobre dos maquinistas.
En e! curso de este movimiento ascendente la imagen se trans-
forma sin cesar, Lanto desde el punto de vista de la perspectiva
como de la composicidn del cuadre (que se hace cada vez mas
abstracto), Aunque rodado en una toma Gnica, este plano s
facilmente legible como una suma de efectus de montuje suce-
sivos. (La pclicula de Welles es muy rica en ejemplos de
este tipo.}

b. En sus pardmetros visuales {particularmente espaciales):
de forma mds o menos manilicsta segdn los casos, un plano se
analiza en funcién de pardmetros visuales que lo definen. En este
caso, las figuras imaginables (de las que s¢ pueden encontrar
ejemplos reales en peliculas existentes) son numerosas y muy di-
versas: para llamar la atencién sobre una idea, podrian ir desde
efectos plasticos relativamente elementales (por ejemplo una bru-
tal oposicién negro/blanco en el interior del cuadro) a efectos de
collages espaciales que pueden llegar a ser muy sofisticados.

Es evidente en estos dos ejemplos, como en otros casos que
responden a esta categoria, que no hay ninguna vperacidn de
montaje aislable: el juego del principio del montaje {(combinacién
de partes diferentes, es decir, heterogéneas) se produce en este
caso en el interior mismo de la unidad que es el plano (lo que
significa, cntre otras consecuencias précticas, que este género de
efectos siempre esté previsto antes del rodaje).

Es necesario afiadir que, en casos como el precedente (el del
plano largn), los efectos de montaie, si pueden ser muy claros e
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indudables —como en los ejemplos que hemos citado— nunca
son susceptibles de ser formalmente definidos con el mismo rigor
que el montaje en su sentido més restringido.

1.1.3. Partes del filme que no coinciden, o no del tedo,
con la division en planos

Tal es el caso cuando se considera el juego reciproco, en un
filme, de dos instancias diferentes de la representacién, sin que
este juego implique necesariamente articulaciones concordantes
cont las de los planos. Précticamente, el caso mas notable es el
de} «montaje» entre la banda-imagen, considerada en su conjun-
to, v la banda de sonido. Por otra parte se puede destacar que, a
diferencia de lo que hemos sciialade en el ejemplo precedente,
hay aqui, en el caso mds comn (es decir, en ¢l cine cldsico),
una operacion que es realmente de manipulacién de montaje,
pnesto que ia banda de sonido casi siempre estid fabricada des-
pués y adaptada a la banda de imagen, segin unas medidas de-
terminadas. Sin embargo, las concepciones dominantes sobre el
sonido (va se ha mencionado en el capitulo 1) hacen que esta
operacién de montaje sea negada como tal, ¥ que. por el contra-
rie, ¢l filme clasico tenga una endencia a presentar su banda de
imagen y la de sonido como circunstanciales (v a borrar igual-
mente, tanto cn una como ¢n otra, y en su relacidén mutua, cual-
quier huella del trabajo de fabricacién).

.as 1inicas teorias del cine en las que la relacién sonido-
imagen estda descrita como un proceso de montaje, con todas
sus consecuencias (entre otras una relativa autonomia acorda-
da a la banda-sonide en relacién al desarrollo de la imagen),
son teorias dircctamente opuestas a toda la cstética cldsica
de la transparencia. Volveremos sobre este punto al estudiar
a Bazin y Eisenstein, en la tercera parte de este capitulo.

En todos los casos que acabamos de citar se csld mds o me-
nos lejos, no sélo de la definicién inicialmente enunciada de mon-
taje (definicion restringida), sino incluse de una operacion de
montaje rcal. No obstante, se puede considerar que en todos los
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:azos hay algo que tiene que ver con el montaje, porque siempre
:2 trata de la puesta en refacién de dos o mas elementos (de la
misma naturaleza o no), que producen tal o cual efecto particy-
iar que no estaba contenido en ninguno de los elementos iniciales
romados aisladamente. En 1a sepunda parte de este capitulo vol-
veremos sobre esta definicién de montaje como productividad y
:n la tercera dererminaremos sus limites.

En la extensién del concepto de montaje aun se puede ir
mis lejos y llegar & considerar los objetos que no son partes
del filme, Este enunciado, aun mas que los tres precedentes,
puede parecer alejado de las realidades filmicas; de hecho
es bastante abstraclo, v el caso al que se refiere esta citado

como eventualidad «de principio», va que podria conducir a
upa definicién demasiado extensiva que acabaria por vaciar
de contenido el concepto.

En esta perspectiva, por ejemplo, se podria definir como
«montajcr ¢l de varias peliculas entre ellas: peliculas de un
mismo ¢ineasta, de una misma escuela o sobre un mismo
tema, titutlos que constituyen un géncro O un sub-género, ctc.
No insisiimos mas,

1.2. Modalidades de accion def montaje

Retomando rapidamenie la definicion restringida de montaje,
constatamos que, en este aspecte, es mucho mas satisfactoria y
mds complela que en lo que concierne a los objeros del montaje.
En efecto, asigna al principio del montaje un papel de organiza-
dor de elementos del hlme (los planos, v ya hemos explicado en
paginas precedentes, este terreno de aplicacidén), segin criterios
de orden v de¢ duracidn. Si repasamos de nuevo los objetos mdl-
tiples y muy diversos evocados en 1.1., veremos que es suficiente,
para abarcar el conjunio de casos posibles, afadir a esos dos
criterios el de la composicidn en la simultancidad (0 més sim-
plemente, la operacion de yuxtaposicién). Con estos tres tipos de
operacidn: yuxtaposicion (de elementos homogéneos o heterogé-
neas), ordenacion {en la contigiiidad o la sucesidn), v fijacion de
la duracion, se resumen todas las eventualidades que hemos po-
dido encontrar {v lo que es mas importante, de todos los casos
concretos practicamentle imaginables y censables).
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1.3. Decfinicién «amplia» del montaje

Teniendo en cuenta todo lo dicho, cstamos en condiciones
de definir el montaje de una manera mds amplia, ¥y no Gnicamen-
te a partir de la base empirica proporcionada por la prictica tra-
dicional de los montadores, sino a partir de una consideracién
de todas las manifestaciones del principio de montaje en el terre-
no filmico.

Damos, por tanto, la siguiente definicién (que designamos
desde ahora como «definicién amplia del montaje»):

«El monlajc ¢s ¢l principio que regula la organizacidén de ele-
mentos filmicos visuales y sonoros, o el conjunto de tules elemen-
tos, yuxtaponiéndolos, encadenéndolos v/o regulando su dura-
C105%,

En comparacion con otras, advertimos que esta definicién
no sc contradice con la que propone Christian Metz, para
quien el montaje «en el sentido mds amplio» es «la organiza-
c10n concertada de co-ocurrencias sintagméticas en la cadena
[fmica» al tiempo que distingue lres modalidades principales
de manifestacidn de cstas relaciones «sintagméticass (= rela-
ciones de encadenado);

— ¢l collage {de planos aislados los unos de los otros);

— ¢l mmovimicnto de cdmara;

— la co-presencia de varios motivos en un mismo plano.

Nuestra propia definicidn es atin méds «amplia». nsista-
mos, sin embargo. en que esta extension no tiene interés mas que
e una perspectiva tedrica v analitica.

2. Funciones dcl montaje

La «definicién amplia» que acabamos de dar coloca al mon-
taje en una posicién que afecta a un cierto nimero de «objetos
filmicos» diversos, a los que modifica siguiendo tres grandes mo-
dalidades. Vamos ahora a examinar, siempre bajo el mismo pun-
to de mira (a saber: construccion de un embridén de modelo for-
mal coherente, susceptible de explicar todos los casos reales), la
cuestidn de las funciones del montaje.
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Como en ¢l parrafo precedente, empezaremos por hacer un
balance de los tratamientos estéticos tradicionales de esta cues
1ién; pero si este tratamiento, como el de los objetos y modali-
dades del montaje, se inspira en la préctica, que refleja muy em-
piricamente, no conduce, en este caso, a definiciones simples.

Antes que nada, no es inutil sin duda cmpezar desvelando
un equivoco en el plano del vocabulario. Lo que designamos
por fumciones del montaje (v que responde a la pregunta
«jqué produce el montaje en tal o cual caso?») se ha deno-
minado a veces, en especial por los representantes de la co-
rriente empirica, efectos de montaje. En realidad, la diferen-
cia practica es muy pequefa entre la idea de funcién y de
efecto del montaje. Si nos atenemos esirictamente al primer
término gs por dos tipos de razones:

— la palabra «efecto» remite a alguna cosa que se puede
verificar; se adapla de entrada a una descripeidn de casos con-
cretos, mientras que la palabra «funcidne, mis abstracta, es
méds adecuada en una weniativa con vocacion formalizante (in-
cluso st lo que importa cs ascgurarse la existencia, o la posi-
bilidad, de actualizaciones reales ¢n los casos que se tendrdn
que examinar),

— por olra parte, la palabra «efecto» es susceptible de
provocar una confusidn (o menndo cometida implicilamente)
entre «efectos de montajer y efecto-montaje, que es ¢l rmino
con el cual ciertos tedricos (Jean Mitry, por ejemplo) designan
lo gue hemos llamado «principio de montaje» ¢ «montaje
amplio»,

2.1. Aproximacion empirica

Las consideraciones tradicionales sobre las funciones del
montaje se apoyan cn primer Jugar en una toma de couciencia de
las condiciones histéricas de la aparicion y desarrollo del montaje
(en el sentido restringido). Sin entrar en ¢l detalle de esta histo-
ria, ¢s muy importante destacar que ¢l cine ulilizd, desde muy
pronto, una realizacidn «en secucncia» de varias iméagenes con
fincs natrativos.
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Entre historiadores ha habido numcrosas controversias en
cuanio a la datacién precisa de la primera aparicién del mon-
taje en un filme de ficcién. El problema. como todas las cues-
tioncs andlogas, es dificil de dilucidar; los primeros filmes de
Georges Mélies (1896) estdn ya compuestos de varios planos;
pero por lo general se considera que, si hien es el inventor
del «filme narrativo», Méligs en realidad no utilizé el montaje,
y sus peliculas son, a lo sumo, sucesiones de cuadros. Entre
los grandes precursores e inventores de un montaje realmente
utilizado come tal, se cita al americanp E. S. Porter, con su
Salvamento en un incendio (1902) y sobre todo con EI gran
asalio y robo de un tren (1903).

En twdo caso, los historiadores estdn de acuerdo en conside-
rar que la aparicién del montaje twvo como efecto estético prin-
cipal una liberacidn de la cdmara, hasta entonces limitada por el
plano fijo. En cfecto, es una paradoja puesta a menudo de ma-
nifiesto que, mientras que la via més dirccta para una moviliza-
cion de la camara parecia, légicamente, 1a del propio movimicn-
to de la cdmara, el montaje tuviera en la préctica un papel mucho
mas decisivo, especialmente a lo largo de los dos primeros dece-
nios del cine. Para decirlo con palabras de Christian Metz, «la
transformacion del cinematdgrafo en cine se realizé en torno a
problemas de sucesién de varias imigencs, mds que en torno a
tna modalidad suplementaria de la imagen mismas.

También la primera funcién del montaje (primera, porque es
la que aparecié en primer lugar, pero también porgue la historia
posterior del cine no ha dejado de confirmar su preponderancia)
es la funcidn narrativa. Todas las descripciones cldsicas del mon-
taje consideran, de manera méds o menos explicita, esta funcién
como la funcidn normal del montaje; desde este punio de vista, ¢l
montaje asegura ¢l cncadenamicnto de los elementos de la accién
segin una relacién que, globalmente, es una relacidn dc causa-
lidad y/o de temporalidad diegéticas: bajo esta perspectiva, se
trata siempre de conseguir que el «drama» sea mejor percibido
y correctamente comprendido por el espectador.

Esta funcion «fundamental», es decir «fundacional», del
montaje se contrapone a menudo a otra gran funcidén, a veces
considerada cumo exclusiva de {a primera, que seria el montaje
expresivo, ¢s decir, aquel que «no es un medio sing un finy y
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que «consigue expresar por si mismo —por el choque de dos
imagenes— un sentimiento 0 una idea» (Marcel Marlin),

Fsta distincién entre un montaje que se limite a ser el ins-
frumento de una narracién clara y un montaje que intente pro-
ducir choques estéricos cventualmente independientes de toda
ficcion, rcfleja, en la cuestidn del montaje, un antagonismo del
que ya hemos tenido pruebas en ofra parte (en especial en
relacion con el sonido). Sin duda, definido de esta manera
«gxtremista» y sin referencia alguna a la ficcién, la idea mis-
ma de un «montaje expresivo» no ha conscguido concretarse
en estado puro mas que en algunos filmes de la época muda
{por ejemplo, los de la vanguardia francesa). La inmensa ma-
yoria de peliculas, incluidas las mudas, recurren a una u otra
de estas dos «categorias» de montaje.

La debilidad y el cardcier artificial de esta distincién entre
dos tipos de filmes, condujeron muy pronio a considerar que
ademas de su funcidn central (narrativa), el montaje debia pro-
ducir en ¢! filme un cierto nimero de efectos diferentes. Sobre
este punto, las descripciones empiricas de funciones del montaje,
en razon de su propio empirismo, divergen ampliamente, al ponecr
¢l acento alternativamente en esa o aquella de sus funciones vy,
scbre todo, al definirlas sobre la base de presupuestos ideoidgi-
cos generales que no siempre estan explicitados de forma clara.
En la tercera partc volveremos sobre esta cuestién de las moti-
vaciones de diversas teorias del montaje. Scfialemos tinicamente
ahora el cardcter muy general, incluso vago, de esas funcioncs
«creadoras» asignadas al montaje: Marcel Martin (que ha dedica-
do extensos estudios muy pertinentes a la cuestién) afirma que el
montaje crea el movimiento, el rito y la «idea»: grandes catego-
rias del pensamiento que, sin embargo, no son limitadoras de la
funcidn narrativa y no permiten ir mucho mas lejos en la for-

malizacion,
2.2, Descripciéon mads sistemadtica

Esta aproximacién empirico-descriptiva quc acabamos de co-
mentar, no deja de ofrecer interés: al permanecer siempre cerca
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de lo que la historia de las formas filmicas ha revelado, retine,
en sus mejores ejemplos, lo esencial de las funciones de pensa-
miento del montaje, las cunales debemos intentar organizar mas
racionalmente a partir de ahora.

2.2.1. El moniaje «productivo»

Antes que nada, es necesaria una rdpida revisidn de este con-
cepto, al que acabamos dec aludir, de montaje «creador» o «pro-
ductivo» (ligado a la idea misma de posibles «efectoss del mon-
taje). Digamos de entrada que esta idea es bastante antigua {apa-
recid on las primeras tentativas de reflexion tedrica sistemdtica
sobre el cine):

Hallamos cn Béla Baldzs, en 1930, la siguiente definicién:
¢s productivo «un montaje gracias al eual aprendemos cosas
gque las imédgencs mismas no muestran»,

Y de forma més amplia ¥ mds clara, en Jean Mitry (en
1963): el efccto-montaje {es decir. ¢l montaje como produc-
tividad) «resulra de la asociacion, arbitraria ¢ no. de¢ dos ima-
genecs que. relacionadas la una con ta otra, determinan en la
concicneia que las percibe una idea, una emocién, un sen-
timiento, extrafios a cada una de ellas aisladamentes.

Fsta idea se presenta como una verdadera definicion del
principic de montaje, esta vez desde ¢l punto de vista de sus
efectos: el monlaje se podria definir, en sentido amplio, como «la
presencia de dos clementos filmicos, que logran producir un efec-
10 especilico que cada uno de estos elementos, tomado por sepa-
rado, no producirias: importante definicién que, en el fondo,
s6lo manifiesta v justifica el puesto principal que siempre se ha
otorgado 2 la idea de montaje en el cine, en cualquier tipo de es-
trdio tedrico.

De hecho, todo tipo de montaje v de utilizacion del wonlaje
es «productivor: ¢l narrativo, mds «transparente», v el cxpresi-
vo, mds abstracto, tienden, cada uno de cllos, a partic de la con-
frontacidn —del choque entre elementos diferentes— a producir
este o aquel tipo de efecto; sea cual fuere la importancia, a veces
considerable en algunos filmes, de 1o que se decide en el momen-
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to del montaje (o de lo que la manipulacién del material rodado
pucde aportar en rclacidn a la concepcidn previa del filme), el
montaje como principio es, por naturaleza, una técnica de produc-
cién (de significantes, de emociones, ...). Dicho de otro modo: el
montaje se define siempre por sus funciones.

Veamos pues esas funciones. Distinguimos fres tipos:

2.2.2. Funciones sintdcticas

El montaje asegura, entre los elementos que ung, relaciones
«formales», reconocibles como tales, méas 0 menos independienties
del sentido. Estas relaciones son esencialmente de dos clases:

~— Efectos de enlace, o por el contrario, de disyuncidn, y mas
ampliamente, todos los efcctos de puntuacién y marcaje.

Por poner un ejemplo muy cldsico, se sabe que la figura
llamada «fundido encadenado», determina, de modo preciso,
la mayor parte del tiempo de un encadenamiento entre dos
cpisodios difcrentes de un filme, Este valor demarcador cs
extremadamente cstable, cosa por cierto sorprendente si pen-
samos que a la figura «fundido encadenado» se le han asig-
nado, en ¢l curso de la historia del cine, significados diversos
(por ejemplo, se asimilé de forma casi sistemnitica a la idea
de flash-back, valor que hoy por hoy ne es el Unico que tiene).

La produccién de un enlace formal entre dos planos sucesi-
vos (caso privativo de gsta funcién sintdctica) es lo que define,
vn particular, ¢l raccord en ¢l sentide estricto del término, en ¢l
gue este enlace formal, viene a reforzar una continuidad de la
representacién misma (como veremos mas adelante).

— Efectos de alternancia (o, por el contrario, de linearidad).

Tgual que las diversas formas histdricamente comprobadas
de enlace o separacidn, la alternancia de dos o mis motivos
es 1ma caracteristica formal del discurso filmico, que no con-
sigue, por si sola, una significacion univoca. Se ha sefialado
desde hace tiempo (la idea se encuentra en los primeros tedri-
cos decl montaje, de Pudovkin o Balazs) que, scgiin la natura-
leza del contenido de los planes (o de los segmentos) corres-
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pondientes, la alternancia podia significar la simultancidad
{caso del «montaje alternados propiamente dicho), o podia
expresar lna comparacion entre dos términos desiguales en
funcién de la diégesis (caso del «montaje paralelo»), etcétera.

223, Funciones semanticas

Esta funcion es sin duda la mds importante y universal (es la
que el montaje asegura siempre); abarca casos extremadamente
numerosos y variados, De manera quizds urtificial, distingui-
TCITIus:

— la produccidn del sentido denotado —esencialmente espa-
cio-temporal— que abarca, en ¢l fondo, lo que describia la cate-
goria del montaje «narrativo»: el montaje es uno de los grandes
medios de produccién del espacio filmico, y de forma maés gene-
ral, de toda la diégesis;

— la produccidn de sentidos connotados, muy diversos en su
naturaleza: a saber, todos los casos ¢n gue el montaje pone en
relacicn dos elementos diferentes para producir un efecto de cau-
salidad, de paralelismo, d¢ comparacion, eicélera,

Cs imposible establccer agui una tipologia real de esta fun-
cion del monltaje, en razdn misma de la extension casi indefi-
nida de la idea de connotacion: cl sentide puede producirse
al relacionar un clemente cualquicra con otro elemento cual-
quiera, incluso si son de naturaleza completamente diferente.

En realidad, no faltan ejemplos clasicos para ilustrar, en-
tre otras, la jdea de comparacién o de merafora: recordemos
los planos de Kerenski enlazados con los dec un pavo real
mecanico (simbolo de la vanidad) en Octubre. de Eisenstein
(1927); o los del rebano de corderos que suceden ironicamente
a un plano de multitud humana en Tiempos modernos de
Charles Chaplin (1936); o un plano de gallinas cloqueando,
vive comentario de los comadreos en Furia, de Fritz Lang
{1936), ercétera. Pero éste no es mds que un caso muy par-
ticular que concierne al montaje de dos planos sucesivos.

Estas funciones seménticas han sido, como veremos, las cau-
santes de las polémicas sobre el Tugar y el valor del montaje en ¢l
cine surgidas en toda Ia teoria del filme.
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2.24. Funciones ritmicas

Esta funcién fue igualmente reconocida y reivindicada, desde
muy pronto —a veces incluso contra la precedente (especialmen-
te en el caso de quienes sostenian el «cine puros de la década
de 1920). Entre otras cosas se propuso caracterizar al cine como
«musica de la imagen», verdadcra combinatoria de ritmos. Pero,
como ha demostrado Jean Mitry en un andlisis muy ajustado al
que no podemos menos que remilir, nada hay en comiin entre el
ritmo filmico y el musical (escncialmente porque la vista, perfec-
tamente preparada para percibir las proporciones —es decir los
ritmos espaciales- - percibe mal los ritmos de duracién, a los que
el oido, en cambio, ¢s muy sensible). E! ritmo filmico se presenta,
pues, como la superposicién y la combinacién de dos tipos de
ritmos, completamente heterogéneos:

— rilmos temporales, que han encontrado un lugar en la ban-
da sonora (aunque no debamos cxcluir ahsalutamente la posibili-
dad de jugar con duraciones de formas visuales, y al cine «expe-
rimental» en su conjunto le tienta a menudo a produccidn de tales
ritmos visuales);

— ritmos pldsticos, que pueden resultar de la organizacion
de las supcrficies en el cuadro, de la distribucion de intensidades
luminosas, de los colores, etcétera (problema cldsico de lus ted-
ricos de la pintura del siglo xx como Klce o Kandinsky).

Al distinguir estos tres grandes tipos de funciones nos hemos
alejado de una descripcidn inmediata de las figuras concretas del
montaje, que se presentan produciends varios efectos simultd-
neos; bastard un ejemplo para demostrarlo:

Tomemos una figura muy trivial, el «raccord sobre un ges-
to», que consiste en enlazar dos planos de forma que el final del
primero y el principio del segundo muestren respectivamente {y
bajo puntos de vista diferentes) el principio v el fin del mismo
gesto. Lste enlace producira (al menos):

— un ciccto sintdctico de enlace entre los dos planos (por la
continuidad del movimiento aparcnte de un lado y otro de la
unidn)},

— un efecto semdntico (narrative), en la medida que esta
figura forma parte del arsenal de las convenciones cldsicas desti-
nadas a traducir la continuidad temporal,
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— eventuales efectos de sentido connotado (segin la ampli-
tud del descarte entre los dos encuadres y la naturaleza del pro-
pin gesto),

— un posihie efecto ritmico, ligado a la cesura introducida
en ¢l interior de un movimiento.

La idea de describir «clases de montaje» y de construir tipo-
logias es tambi€n muy aniigua; durante mucho tiempo se ha tra-
ducido en la fabricacién de «tablas» (= cuadriculas) de muntu-
je. Estas tablas, cn general fundadas més o menos directamente
sobre la practica misma de sus autores, resultan sicmpre intere-
santes; pero su intencidn, en la mayor parte de los casos, es un
poco confusa: se trata mds de un catdlogo de «recetas» destina
das a alimentar la practica de la fabricacién de {ilmes, que de una
clasificacién tedrica de los efectos del montaje. Fn relacidn con
nuestra clasificacion, definen tipos complejos de montaje por com-
binacidn de diversos rasgos elementales, tanto en 1o que concier-
ne a los objetos como 4 las modalidades de accidn v los efectos
buscados. Cs decir, que la idea misma de «tablas de montaje, que
ha dcterminado una etapa importante ¢n la formalizacidn de la
reflexidn sobre ¢l cinc, estd hoy ampliamente superada,

Para terminar, demos rdpidamente algunos gjemplos de
gstas «rablasw:

Baldzs, sin pretensidn de sistematizar, enutnera unos cuan-
tos tipes de montaje: «ideoldégicor, metafdrico, poético, alegd-
rico, intelectual. ritmico, formal y subjetivo.

Pudovkin da una nomenclatura difercnte, sin duda mas
racional: antitests, paralelismo, analogia, sincronismo, feif-
IO

El propio Eisenstein, en una perspectiva bastante particu-
lar, propone la siguiente clasificacién: montaje métrico, ritmi-
co, tonal, armdnico, inteleciual.

3. Ideologias del montaje

Por méds que hayamos procurado no perder de vista jamas la
realidad concreta de los fenémenos filmicos. la construccion del
concepto de montaje amplio que acabamos de exponer —cons-
truccion que implicaba una visién lo més general y «objetiva»
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posible— nos ha ocultado un hecho histérico esencial: este con-
cepto de montaje es tan importante para la teoria del cine, sobre
todo (y quizd de modo esencial) porque ha sido motivo de en-
frentamientos extremadamente profundos y duraderos entre dos
concepciones radicalmente opuestas del cine.

I.a historia del cine desde finales de la década de 1910, v la
de las teorias cinematogrificas desde sus origenes, muestran la
existencia de dos grandes tendencias que, bajo nombres de auto-
res y escuelas diversas, y adoptando variadas formas, se han
opuesto de [orma constanle y a menudo muy polémica:

— una primera tendencia es la de todos los cineastas y {e0-
ricos para quienes el montaje, como técnica de produccién (de
sentido, de afcctos...), se considera més o menos como el elemen-
to dindmico del cine. De acuerdo con la locucién «montaje-so-
berano», a veces utilizada para designar, entre las peliculas de la
década de 1920, las que representaron esta tendencia (sobre todo
las soviéticas), éste se apoya sobre una valorizacién muy fuerte
del principio de montaje (es decir, en algunos casos extremos,
sobre una sobrevaloracion de sus posibilidades);

— por el contrario, la ofra tendencia se funda sobre una
desvalorizacidn del montaje como tal, v 1a sumisidn estricta de
sus eleclos u la instancia narrativa o a la representacion realista
del mundo, consideradas como €l objetivo esencial del cine.
Esta tendencia, por otro lado ampliamente dominante en la ma-
yor parte de la historia del cine, estd bien descrita por la idea de
«transparencia» del discurso filmico, que encontraremos dentro
de un instante.

Resumiendo: si estas tendencias han estado, segin las épocas,
encarnadas y especiticadas de tormas muy diversas, no cabe duda
que su antagonismo, aun en nuestros dias, ha definido dos grandes
ideologias del montaje v, correlativamente, dos grandes maneras
ideoldgico-filosdficas del propio cine, como.arte de la representa-
cidn y de la significacion con vocacién de masas,

Ls imposible presentar en pocas paginas un cuadro detallado
de todas las actitudes adoptadas en esta materia desde hace se-
senta afios. Y ya quc manificstan de una forma radical y casi
extremista, respectivamente, cada una de estas dos posicioncs, cx-
ponemos y eponemos los sistemas tedricos de André Bazin y de
S, M. Eisenstein. No se trata de decir que uno u otro son nece-
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sariamente «jefes de fila» de una u otra escucla (por otro lado,
los tipos de influencia que han podido ejercer respectivamente
son muy diferentes): los hemos escogido porque los dos han ela-
borade un sistema estético, una teoria del cine, de cierta coheren-
cia; porque en unc y en ofro los presupuestos ideoldgicos estdn
muy claramente afirmados y, finalmente, porque ambos otorgan a
la cuestion del montaje —en sentidos opuestos— un lugar central
¢n su sistema.

3.1. André Bazin y el cine de la «transparencia»

El sistema de Bazin se apoya sobre un postulado ideoldgico
de base, articulado en dos tesis complementarias que se podrian
formular asf:

— en la realidad, en el mundo de 10 real, ningtin aconteci-
mienta estd dotado de un sentido determinado a priori (es lo que
Bazin designa con la idea de una «ambigliedad inmanente a lo
reals);

— el cine tiene una vocacién «ontoldgicas de reproducir lo
real respetando al mAximo esta caracteristica esencial: el c¢ine
debe, pues, producir representaciones dotadas de la misma «am-
bigliedad», o por lo menos intentarlo.

En particular esta exigencia se traduce, para Bazin, en la
necesidad de que el cine reproduzea ¢l mundo real en su con-
tinuidad fisica y de acontecimientos, En «Montaje prohibido»
dice:

«Lu especificidad cinematografica reside en ¢l simple res-
peto fotografico de la unidad de la imagen» —tesis en la gue
se puede ver todo lo que tiene de paradédjico y provocador en
relacion con otras concepciones de la «especificidad» de! cine
(en especial aguella que la busca precisamente en el montaie).
En el mismo texto, Bazin desarrolla esta asercién de la forma
siguiente:

«Es preciso que lo imaginario tenga sobre la pantalla 1a
densidad espacial de lo real. El montaje s6lo se puede utilizar
en sus limites precisos, so pena de atentar contra la propia
ontologia de la fabula cinematografica».
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73 EL MONTAJE

Ideolégicamente hablando, lo esencial de las concepciones
bazinianas se deduce de estos principios que le llevan a reducir
considerablemente el lugar concedido al montaje.

Sin pretender ser exhaustivos, describiremos esas concepcio-
nes relalivas al montaje segin los tres ejes siguientes:

3.1.1. El «montaje prohibido»

Tal como confiesa el propio André Bazin, se trata en realidad
de un caso completamente particular, pero que para nosotros
es valinso como caso limite (v por eso mismo, como manifesta-
cion particularmente clara de los principios en juego). Bazin da
asi la definicion de este caso particular:

«Cuando lo esencial de una situacion depende de una pre-
sencia simultdnea de dos o mds factores de la accidn, ¢l mon-
taje estd prohibido. Retoma sus derechos cada vez que el sen.
tido de la accion no dependa de la contigiiidad fisica. inclu-
50 s ¢sta sc cncuentra implicada». André Bazin, «Montaje
prohibido», en Qu’est-ce que le cinéma?

Naturalmente, esta definicion carece de significacion si no se
dice lo que se considera como o «esencial» de una «situacién»
tel «sentido» de la accidn). Hemos visto que, para Bazin, lo pri-
mcro cs la situacién, en tanto que pertenece al mundo real, o a
un mundo imaginario andlogo al real; es decir, siempre que su
significacién no esté¢ «determinada a priori». Por consiguicnte,
para €] «lo esencial de la situacién» no puede designar més que
esta famosa «ambigiiedad», esa ausencia de significacién impues-
ta, a la que €l concede tanta importancia. Para €], el montaje
serd «prohibidos {(destaquemos de pasada la normatividad carac-
teristica del sistema de Bazin), cada vez gue la situacidn real —o
mejor dicho, 1a situacion referencial del acontecimiento diepético
en cuestion— sea muyv «ambiguax»: cada vez, por ejemplo, que el
resultado de la situacidn sea imprevisible (al menos en principio).

El ejemplo privilegiado sobre ¢l quc insiste, es el que co-
loca en una misma toma, en la diégesis, dos antagonistas cua-
lesquicra: por ejemplo, un cazador y su presa: éste es. por
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excelencia, un acontecimiento de salida inesperada {el cazador
puede 0 no atrapar su presa; en algunos casos puede, incluso
—y esto fascina a Bazin— scr devorado por clla); desde esc
momento, a los ojos de Bazin, toda resolucién de esta situa-
cién por el juego del montaje —por ¢jemple, un montaje al-
ternado, una scric de planos sobre ¢l cazador, una seric de
planos sobre la presa  es pura trampa,

3.1.2. La transparencia

En muchos (;ila mayor parte?) de los casos practicos, el
montaje no tendra gue ser estrictamente «prohibido»: la situa-
cién sc podra representar por medio de una sucesién de unidades
fllmicas (¢s decir, para Bazin, de planos) discontinuas, pero a
condicidon que esta discontinuidad esté lo mas enmascarada posi-
ble: es la famosa idca de «transparencia» del discurse filmico,
que designa una cstética particular {pero de hecho muy exten-
dida, casi dominante) de cine, segin la cual el filme tiene como
funcidn esencial dejar ver los acontecimientos representados y no
dejarse ver a si mismo como filme. Lo esencial de esta concepcidn
estd definido asi por Bazin:

«Cualquiera que sca ¢l filme, su finalidad estriba en pro-
porcionarncs la ilusidn de asistiv a sucesos reales que tienen
lugar ante nosotros como en la vida cotidiana, Pero esta ilu-
sidn encubre una supercheria csencial, ya que la rcalidad
existe en un cspacio continue y la pantalla nos presenta de
heche una succsion de pequenios fragmentos llamados “pla-
nos” cuya eleccién, orden v duracién constitiyen precisamen-
te 1o que denominamos “planificacién” del filme. Si intenta-
wos, mediante un consciente esfucrzo de atencién, percibir
las rupturas impuestas por la cdmara al desarrollo continuo
del suceso representado y comprender por qué nos son natu-
ralmente insensibles, advertimos que las oleramos porgue
permiten de todas formas que subsista en nosotros la impresidn
de una realidad continua y homogénea» (André Bazin, Orson
Welles, Fernando Torres, editor, 1973, pdg. 69).

Vemos pues que €n esle sistema, de forma muy coherente, lo
que se considera primordial es siempre «un suceso rcal» en su
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T _.ontaje y los raccords: zlgunos ciemplos en Muriel, de Alain Res-
ol L 1963).

planc 32 plano 33
Raccord en continuidad del movimiento del gesto de un personaje.

planc 36 plano 57
Raccord en campe contra-campo, con efecto,

plano 489 plano 4580
Raccord en plano subjetivo: Alphonse descuelga el teléfono.



plano 497 planc 498
Raccord en el ¢je que pone de relieve ¢l movimicnte dc un personaje:
Hélene s¢ lanza a los brarus de Alphonse.

plano 623 plano 624
Roceord sobre ¢l gesto dec un personajc: Bermard abre brutalmente un
cajou y vuelve la vabeza hacia Hélene, que estd fuera de campo.

planc 633 plano 634
Raccord con elipsly marcada acenluando el gesto de un personaje.
El plano 633 musstra a los personajes preparando Ta comida. Fl plano
634 encadena bruscamente sobre Bernard, sentado y bebiendo.
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«continuidads (y evidentemente en este supuesto se podria hacer
una provechosa critica de Bazin).

Concretamente, esta «impresion de continuidad y homogenei-
dad» se ha obtenido de un trabajo formal que caracteriza el pe-
riodo de la historia del cine llamado & menudo «cine cldsico», ¥
cuya idea més representativa es la de raccord (enlace). Ll raccord,
cuya existencia concreta se deduce de la expericncia de moentado-
res del «cine clasico» durantc decenios, se definiria como todo
cambio de plano insignificante como tal, es decir, como toda figu-
ra de cambio de plano en la que se intenta preservar, a una y otra
parte del corte, los elementos de continuidad.

El lenguaje cldsico ha encontrado un gran ndmero de figu-
ras de raccord, quc no podemos citar en su totelidad. Las
principales son:

— ¢l raccord sobre una mirada: un primer plano nos
muestra un personaje que mira alguna cosa (generalmente
fuera de campo); el plano signiente muestra el objeto de esta
mirada {que puede ser. a su vez, otro personaje mirando al
primero: se tiene entonces lo que se denomina «campo/con-
tracampo»);

— el raccord de movimiento: un movimicnto que, dota-
do en el primer plano de una velocidad ¥ direccién deter
minadas, se verd repetido en ¢l segundu plano (sin que el
soporte de los dos movimientos sea forzosamente el mismo
objeto diegético) con una direccidn idéntica y una velocidad
aparentemente comparable;

— ¢l raccord sobre un gesto: un gesto realizado por un
personaje, se inicia ¢n un primer plano y se acaba en el se-
gundo {con un cambio en el punto de vista);

— ¢l raccord de eje: dos momentos sucesivos (eventual-
mente separados por una ligera elipsis temporal) de una mis-
ma situacién son fratados en dos planos; el segundo se filmard
siguiendo la misma direccién, pero la cémara se habra acer-
cado o alejado en relacién al primero.

Esta lista estd lejos de ser exhaustiva: sin embargo, per-
mite constaiar que el raccord puede funcionar poniendo en
juego clementos puramente formales (movimiento, indepen-
dientementle de su soporie} y elementos plenamente diegélicos
(una «miradas renresentada).

Apuntemos que, en este punto, el sistema de Bazin ha sido
retomado y ampliade por toda una tradicién «clésica» de la
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cstética del filme. Por ¢jemplo, Notl Burch tieng una descrip-
cién bien detallada de las diversas funciones del raccord. se-
gin los distintos cortes cspaciales v temporales que deter-
mina.

3.1.3. Fl rechazo del montaje fuera de raccord

Como consecuencia 1dgica de las consideraciones precedentes,
Bazin rechaza prestar atencidn a la existencia de fendmenos de
montaje fuera del paso de un plano al sigsuiente, La manilestacion
mas espectacular de este rechazo se cncuentra, sin duda. en la
manera de valorar (en Orson Welles, principalmente) el uso de la
filmacion en profundidad de campo v en plano-secnencia que,
segin €l, praduce de forma univoca un «iriunfo del! realismos.
En cfecto. si para Barin el montaje solo puede reducir la amhi-
giedad de 1o real, forzandolo 2 adquirir un sentido (al abligar al
filme a converrirse en discursa), por el centrario, la filmacidn en
planos largns v profundos, que muestran «méas tiempos» de reali-
dad en un solo v dnico fragmento de filme y colocan toda lo que
aparece en una situacidn de igualdad ante el espectador debe,
Iogicamente, ser mas respetuoso con [o «reals.

«En contra de lo que se podria crecr a primera vista, el
montaje ¢n profundidad ticne una mavor carga semantica que
el analftico. No es menos abstracto que el otro, pero el suple-
mento de abstraceidn que aporta al relata le viene precisa-
mente de un aumento de realismo. Realismo ontoldgico. gue
devuelve al objeto v al decorado su contenido existencial, su
carga de presencia; rcalismo dramaéiico, que se niega a sepa-
rar al actor del decorado. ¢l primer plano del conjunto de
la escena; realismo psicoldgico, que vuelve a sitwar al espee-
tador en auténticas condiciones de percepeidn, nunca deter.
minadas a prioris (André Bazin, Orson Welles, pag. 70).

Una vez mas podemos comprobar que, si estas notas son del
todo cohercntes con la auténtica obscsidn en la continuidad que
define ¢l sistema de Bazin, proceden de una cierta ceguera res-
pecto a lo que, ¢n los filmes de donde toman c] pretexto (espe-
cialmente Ciudadane Kane), las contradiria directamente: cn la
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nas del mwontaje en Getebre (1927),

de las concepciones eisenstenia-
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pelicula de Welles, ampliamente analizada por Bazin, la profun-
didad de campo se utiliza tanto para producir efectos de mon-
laje —por ¢jemplo, al yuxtaponer en upa misma imagen dos es-
cenas representadas de modos relativamente heterogéneos— como
para exponer «en igualdad» todos los elementos de la representa-
cion. Igualmente la longitud de los planos sirve para producir,
en especial gracias o los numerosos movimientos de cdmara,
transformaciones o rupturas en ¢l interior de los planos, que se
acercan plenamente a los efectos de montaje.

3.2. 8. M. Eisenstein y el «cine-dialéctico»

El sistema de Eisenslein, guizd menos monotemdtico que el
de Bazin, es coherente en un sentido radicalmente opuesto, El
postulado ideoldgico de base que lo fundamenta, excluye toda
consideracién de una supuesta «realidad» que encerrara en si
misma su propio sentido, y a la que no seria necesario tratar. Se
puede decir que para Eisenstein, en ultima instancia, la realidad
ne tiene ningtin interés fusra del sentido que se le da. de la lec-
tura que se hace de ella: a partir de ahi et cine se concibe como
un instrumento (entre otros) de esa lectura: el cine no tiene la
obligacién de reproducir «la realidad» sin intervenir en ella sino,
por ¢l contrario, reflejar esa realidad dando al mismo tempo un
cierto juicio ideoldgico sobre ella (exponiendo un discurso ideo-
l6gico).

Sin duda, surge ahi un problema que la teorfa baziniana
no resolvia (mejor dicho que eludia): ¢l del criterio de verdad
de tal discurso. Para Elsenstein, la eleccion es clara: lo que
garantiza la verdad del discurso proferido por el filme es su
conformidad a las leyes del materialismo dialéctico v al mate-
rialismo histérico (v a veces, dicho de forma mds bhrutal, su
conformidad a las tcsis politicas d¢l momento), Para Bazin,
si havy un criterio de verdad, estd contenido en la realidad
misma: es decir, se [undamenta, en dltima instancia, en la
existencia de Dius.

Asi pues. el filme serd considerado por Eisenstein menos
comao representacion gue como discurso articulado, v su reflexidn
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sobre ¢l montaje consiste principalmente en definir esta «articula-
¢idn», Distinguiremos, una vez mds, tres ejes principales:

3.2.1. El fragmento y el conflicto

El concepto de «fragmentos, que es absolutamente especifico
del sistema de Eisenstein, designa la unidad filmica; lo primero
que hemos de senalar es que, a diferencia de Bazin, y por 16gica,
Eisenstein no considera nunca que esta unidad sea necesaria-
mente asimilable al plano: el «fragmento» s una unidad filmica
que en la practica casi siempre se confunde con el plano (méds si
pensamos que el cine de Eisenstein se caracteriza por tener unos
planos muy cortos) pero gue puede, al menos en leoria, definirse
dc otra mancra (puesto que es una unidad no de representacisn,
sino de discurso).

Este concepto, ademds, es muy polisémico v Eisenstein lo de-
fine con tres acepciones bastante diferentes {aunque complemen-
tarias):

— cn primer lugar, el fragmento se considera como clemento
de la cadena sintagmadtica del filme: en cse sentido, s¢ define por
las relaciones, las articulaciones qug le vinculan a los fragmentos
que le rodean; :

— en segundo lugar, ¢l fragmento como imagen filmica esta
concebido como descomponible en un gran ndmero de clementos
materiales, que corresponden a los diversos pardmetros dc la re-
presentacidn filmica (luminosidad, contraste, «grano», «sonori
dad grifica», color, duracién, amplitud del cuadro, etcétera); esta
descomposicidn se considera como un medio de «calculos, de do-
minio de los elementns expresivos v significantes del fragmento.
En consccuencia, las relaciones entre fragmentos se describitdn
como articulaciones entre los pardmetros constitutivos de un
[ragmento dado con los pardmelros constitutivos de uno u otros
fragmentos, en un cédlculo complejo (v, en realidad, siempre in-
cierto),

Un ejemplo de este «<cdleules, citado por el propio Eisens
(ein, es fa secuencia de «nieblas en el pucrto de Odessas en el
Acorazado Potemkin (1926), justo antes del entierro de Va-




ta
or
Q8

:

X3 EL MONTAJE

koulintchouk, el marinero muerto. En esta secuencia, los frag-
nmientos cstdn articulados por esencia cn funcidn de dos para-
metros: el «oscurecimientos (que se analizaria a su vez en
ung gama de grises, un grado de difuminacién, ctcétera) v la
«luminosidad»,

—— finalmente, el concepto de fragmento encierra un cierto
tipo de relacidn con el referente: el fragmento, tomado de la rea-
lidad (una realidad organizada ante y para la cdmara), opera so-
hre ella como un corte: es, exactamente, lo opuesto a la «venta-
na abierta al mundo» de Bazin. Fl cuadro tiene siempre en Ei-
senstein un cierto valor de cesura entre dos universos heterogé-
neos, el del campo v el del fuera de cuadro (Ja idea de fuera de
campo, salvo en raras cx¢epciones, apenas la utiliza). Bazin,
quien pese a la fuerza normativa de sus propias opeiones, habia
entendido muy bien ¢l fondo del problema, hablaba de dos con-
cepciones opucstas cn ¢l cuadro: una «centrifuga» —abicrta so-
bre un exterior supuesto, un fuera-campo ; otra «centripeta»
—sin ningiln referente fuera, definida tan sélo como imagen—;
por supuesto, €l fragmento eisensteniano se deduce de esta se-
gunda concepcidn.

Este concepio del fragmento, en todos los niveles que lo deh-
nen, manifiesta una concepcidn del filme como discurso articu-
lado: el cierre del cuadro focaliza la atencién sobre e} sentido
aislado: este sentido, construido analiticamente segiin las carac-
teristicas materiales de 1a imagen, se combina v articula de forma
explicita vy tendencialmente univoea (el cine eisensteniano «ful
mina la ambigiiedad», segin la férmula dc Roland Barthes).

Correlativamente, la produccién de sentide, en ¢l encadena-
miento de fragmentos sucesivos, estd pensada por Eisenstein bajo
el modele de conflicto. Si la idea de «conflicto» no es absoluta-
mente original {(surge directamente del concepio de «contradic-
cidn», tal como se expone en la filosofia marxisra, el «marterialis-
mo dialéctico»). el uso que hace Eisenstein del mismo no deja de
ser sorprendente por su extensién v su sistematismo. El con-
flicto para €l es el modo mds claro de interaccidn entre dos uni-
dades cualesquicra del discurso filmico: conflicio de [ragmenlo a
fragmento, desde luego, pero también ¢n ¢l «interior del fragmen-
to», d¢ forma cspecifica sobre tal o cual pardmetro particular.
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Citemos, entre muchos textos posibles, unos extractos de un ar-
ticulo de 1929:

«Desde mi punto de vista, ¢l montaje no es una idea com-
puesta de fragmentos colocados uno detrds de otro, sino una
idea que nace del enfrentamiento entre dos fragmentos inde-
pendientes. (...)

Como ejemplos de conflicios, se podrian mencionar:

El contlicto grafico.

El conflicto de superficies.

E! conflicto de volumenes.

El conflicio espacial.

El conflicio d¢ iluminaciones.
El conflicto de los ritmos (...}

7. [l conflicto entre el material y ¢l encuadre (deforme-
cion espacial por el punto de vista de la camara).

8. El conflicto entre el material v su espacialidad (defor-
macicn dptica por el objetivol.

9. El conflicto entre ¢l proceso y su temporalidad (ralen-
tl, aceleracicm).

10, El conflicto entre el conjunta del complejo dptico y
cualguicr oIro parametro.s

«Dramaturgia de la forma filmica.»

oo B el R e

Al jgual que la idea de descomposicidn analitica del frag-
mento en todos sus parametros constitutivos, esta lista no podia
ser exhaustiva {aunque Hisenstein. utdpicamente, lo quiera dar a
entender): la lista vale sobre todo por la tendencia que pone de
manifiesio. la de una productividad multiplicada del principio del
montaje. El concepto de montaje «productivo», tal como lo he-
mos enunciado un poce més atrds, funciona en este caso plena-
menie.

3.2.2. Extensiéon del concepto de montaje

Como consecuiencia inmediata de lo que se acaba de decir, el
montaje serd, en esie sistema, ¢l principio nico v central que
rija toda produccidn de significaciones parciales producidas en un
filme dado. Eisenstein no deja de insistir sobre este punto: dedica
una importanie parte de su tratado acerca del montaje, d> 1937-
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1940, a demostrar que el encuadre no es mds que un caso par-
ticular surgido de la problematica general del montaje (partiendo
de que el encuadre y la composicion aspiran ante todo a prodeucir
sentido).

Desde este punto de vista la Gltima etapa de su reflexidn es la
del «contrapunic audio-visual», expresion que intenta describir
gl cine sonoro como juego contrapuntistico generalizado entre
todos los elementos, todos los pardmetros filmicos: tanto los de
la imagen, yva tratados en la definicién de fragmento visual, como
los del sonido. La idea no es nueva en rclacidn a sus propias
practicas analiticas sobre la imagen, pero cs histdricamente im-
portante, pues representa casi la Unica tentativa sistemética para
pensar los elementos sonores de un filme de otra forma que no
sea Ja redundancia y la sumisidn del sonido a la instancia escéni-
co-visual. En la teoria eisensteniana (si no en sus filmes, puesta
que la tunica pelicula en la que pudo aplicar esta idea hasta el
final, El prado de Bejin, rodada en 19353-1936. fue prohibida v
mids tarde extraviada), los diversos elementos sonores, palabras,
ruidos, musicas, participan en igualdad con la imagen, v de modo
bastante auténomo respecto a ella ¥ a la constitucion del sentido:
pucden, scgin los casos, rcforzarla, contradecirla o, simplemente,
tener un discurso «paralelos.

3.2.3. La influencia sobre el espectador

Finalmente, la dltima determinacidn de todas las considera-
cioncs sobre la forma filmica cs ¢l hecho de que ésta {que para
Eiscnstein sc analiza inmediatamente como vehiculo de un senti-
do predeterminado, buscado v dominante) tiene a su cargo influir,
smodclar» al cspectador. Sobre este punto, ¢l vocabulario de Ei-
senstein ha variado enormemente en ¢l curso dc los afies —varia-
ciones que siguen los modelos del psiquismo del espectador, los
cuales adopta sucesivamente— pero la preocupacidn sicmpre ha
permanecido esencial y central. Lo importante respecto a la co-
herencia del sistema es demostrar que todos los modelos que uti-
liza para describir la actividad psiquica de! espectador tienen en
comin, a pesar de su gran diversidad, ¢l suponer una cierta ana-
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logia entre los procesos formales en ¢l filime y el funcionamiento
del pensamicnie humano.

En la década de 1920, Eisenstein se referia habitualmente
a la «reflexologia», por 1a que todo comportamientc humano
conducg a la composicion de un gran ndmero de fendmenos
elementales del tipo estimulo —s reaccidén. Incluso, aunque no
llega a afirmar que se puedan calcular todos los pardmetros
definidores de un fragmento. a Eisenstein le tienta la idea de
que se pucde calcular el efecto clemental de todos estos es-
timulos y, por tanto, dominar el efecto psicolégice producido
por el filme.

Més rarde, buscard la analogia funcional entre ¢l cine y
¢l pensamiento en representaciones més globales, menos me-
cénicas, de oste dltimo, lo que le llevard a defender la idea
de un «extasis» filmico al que responderd, de forma «Orgé-
nica», una «salida fuera de si» del espectador que colocaria
su adhesidn afectiva/intelectual en ¢l filme.

Por tanto. todo enfrenta —y no solamente la cuestidén del
montaje— g los tedricos Bazin y Eisenstein; no se trata, como se
habra comprendido, que hava entre ellos un antagonismo térmi-
no a término, surgido de tomas de posicidén sobre conceptos co-
munes: la contradiccidn ¢s mucho més radical, pucsto que entre
estos dos sistcmas ne hay prdcticamente nada en comin: no sélo
sus apreciaciones (sobre el lugar del montaje, por ejemplo) son
divergentes, sino que, literalmente no hablan de la misma cosa.
Lo que interesa a Bazin es tan $8lo la repraduccion fiel y «ohje-
tiva» de una realidad que tiene todo el senfido en st misma,
micntras que Eisenstein concibe el cine como discurso articulado,
comprobado, quc se sostiene nada mds que por una referencia
figurativa a la realidad.

Estas dos actitudes ideoldgicas no son, desde luego, las Goicas
posibles: pero la verdad es que. durante decenivs, han ocupado €l
centro de una polémica a veces difusa, siempre aguda, entre los
que «creen en la imagen» y 108 que «creen en la realidad» (Bu-
zin). Fl sistema dc Bazin puede ser menos ajustado conceptual-
mente que ¢l de Eisenstein, pero tiene, en compensacion, una es-
pecie de cardcter de «evidenciar (en nuestra sociedad) que explica
‘a enorme influencia gue ha ejercido sobre una generacidn de ted-
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ricos (afin se encuentran temas y razonamientos muy bazinianos,
nor ejemplo, en los apasionantes textos escritos por Pler Paolo
Pasolini a finales de la década de 1960). Por el contrario, el sis-
tema de Fisenstein, mal conocido durante mucho tiempo (los tex-
tos de Fisenstein ocupan miles de pdginas, la mayorfa de ¢llas
inéditas), habian guedado, hasla estos Gllimos afos, como una
curiosidad de museo poco mas ¢ menos. Su redescubrimiento ha
ido acompaiiado, bien de manera significativa, del gran maovi-
miento ideoldgico que a principios de la década de 1970 se tra-
dujo, cn ¢l cine, en una viva critica de las tesis bazinianas {en
nombre de un cine «materialista» opuesto a un cine de la «trans-
parencia»).
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3. Cine y narracion

1. El cine narrativo

1.1, Ll encuentro del cine y de la marracion

In la mayoria de ivs casos, it al cine ¢s ir a ver una pelicula
gue cuenta una historia. La alirmacion tiene todas las apariencias
43 un axioma, tan consustunciales parecen cine y narracion; sin
smbargo, no cs exactamente asi.

La excelente relacidn de los dos no era tan evidente al prin-
aipio: en los primeros dias de su existencia, el cine no estaba
inado a convertirse en masivamente narrativo. Podria haber
2245 un instrumento de investigacién cicntifica, un 1ti! del repor-
2’2 0 el documental, una prolongacién de la pintura, o simple-
Te2nte una distraccidn ferial efimera. Estaba concebido como un
Tedia de registro que no tenfa vocacién de contar historias con
Trocedimicntos especificos.

5f ¢sta no cra necesariamente una vocacion, y por tanto el
smozentro del cine ¥ la narracion tiene algo de fortuito, del orden
& un hecho de civilizacion, habia, sin embargo, varias razones
T&Ti que este encuenfro s produjera. Entre ellas destacaremos
=25 de las que las dos primeras afectan a la materia de la propia
ZoT20n cinematogrdfica: la imagen maovil figurativa.
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a.  La imagen movil figurativa

El cine, medio de registro, ofrece una imagen figurativa en
fa que, gracias a un determinado nimero de acuerdos (sobre este
punto, véase un poco mds atrds «El cine, representacidn visual»),
los objetos fotografiados se reconocen. Pero el solo hecho de
representar, de mostrar un objeto de tal manera que s¢ reconoz-
ca, ¢s un acto de ostentacion que implica que se quiere decir al-
guna cosa a proposito de cste objeto. Asi, la imagen de un revél-
ver no ¢s el cquivalente exclusivo del término «revélver». sino
que comporta implicitamente un enunciado del tipo «aqui hay un
revilvers, «esto es un revélver», que deja traslucir L ostentacion
y la voluntad de significar ¢l objeto més alld de su simple repre-
sentacion.

Por olra parte, incluso antes de su reproduccidn, todo objeto
transmite a la sociedad en la que se hace reconocible, una can-
tidad de valores que ¢l representa y «cuentas: todo obieto es en
si mismo un discurso. Es una muestra social que, por su posicion,
se convierle en un eje del discurso de ficeidn, puesto que tiende
a rccrear a su alrededor (mejor dicho. quien o mira tiende a
rcerearlo} el universo social al que pertenece, Toda figuracion,
toda representacion conduce a la narracion, aunque sea embrio-
naria, por el peso del sistema social al que pertenece fo represen-
tado, y por su ostentacién, Para advertirlo, basta mirar los pri-
meros retratos folograficos que se convierten de modo instantd-
nea en pequenos relatos.

b,  La imagen en movintiento

Si a menudo se ha insistido en la restitucion cinematogréfica
del movimicnto para subravar su realismo. en general se ha pres-
tado menos atencién a la cuestion de que la imagen en movi-
miento ¢s Una hmagen en perpetua transformacion, que trasluce
el paso de un estado de o representado a otro estado. v necesita
un tiempo para ¢l movimiento. Lo representado en el cine o es
en devenir. Todo objeto, todo paisaje, por muy estdtico que sea,
se encuentra, por ¢l simple hecho de ser fitmado, inscrito en la
duracion, y es susceptible de ser transformado.

Rl andlisis estructural literario ha puesto en cvidencia que
toda historia, toda ficcion, puede reducirse a un camino de un
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estado inicial a un estado terminal, y pucdc ser csquematizada
por una scrie de transformaciones que se encadenan a través de
sucesiones del tipo: fechoria a punto de cometer—fechoria co-
metida—hecho que se debe castigar—proceso de castigo—hecho
castipado—beneficio conseguido.

Nos encontramos con que el cine ofrece a la ficeidn, a traves
de la via indirecta de Ta imagen en movimicnto, una duracion y
una transformacién: en parte por €stos puntcs comunes, s¢ ha
conscguido el encuentre del cine y de la narracion.

¢. La bidsquedd de una legitimidad

La tercera razén que se¢ puede encontrar surge de un hecho
histdrico: la posicidn del cine en sus inicios. «Invencién sip por-
venir», como la declaraba Lumiére, era ¢n sus primeros ticmpos
un espectaculo un poco despreciable, una atraccion de feria que
s justificaba csencialmente —pero no tnicamente  por la nove-
dad técnica.

Salir de este relativo gueto exigia que el cine se colocara bajo
los auspicios de las «artes nobles», que eran. en fa transicion del
siglo x1x al xx, el teatro y la novela, y tenia que demostrar de
alguna manera que tamhién podia coniar historias «dignas de in-
terés» . No es que los espectaculos de Mélies no contaran va pe-
quefias historias, pero no poseian las formas desarrolladas y com-
plejas de una obra de teatro o de una novela.

Por tanto, para poder ser reconocido como un arte. el cine se
2sforzd en desarrollar sus capacidades narrativas.

En 1908 s¢ crcd con Francia la Société du Film d’Art, cuya
ambicién era «reaccionar contra el aspecto popular y mecéni-
co de los primeros filmes» Hamando a renombrados actores
tealrales para adaptar temas literarios como LI reforno de
Ulises, Lu dama de las camelias, Ruy Blas v Macbeth, La
pelicula mis conocida de esta serie es Ef asesinato del dugue
de Guisa (guidn del académico Henri Lavedan, partitura mu-
sical de Camillc Saint-Sains) con cl actor Le Bargy, quien
firmé la realizacidn (1908).
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1.2. El cine no narrativo; dificultades de una frontera
1.2.1. Narrative/no narrativo

Narrar consiste en relatar un acontectmiento, real o imagina-
rio. Esto implica por lo menos dos cosas: en primer lugar, que el
desarrollo de la historia se deje a la discrecidn del que la cuenta
y que pueda utilizar un determinado nlmero de lrucos para con-
scguir sus cfectos; en segundo lugar, que la historia tenga un
desarrollo reglamentado & la vez por ¢l narrador v por los mode-
los en los que se conforma.

El cine narrativo es hoy el dominante, al menos en el planc
del consumo, En el terreno de la produccidn, no se debe olvidar
el importante lugar que ocupan las peliculas de tema industrial,
médico o mililar. Por lo tanto, no se debe asimilar cine narrativo
y esencia del cine, puesto que con ello se despreciaria el Jugar que
lan tenido, v gue adn ticnen en la historia del cine, los filmes
de «vanguardia», «underground» ' o «experimentales» que se de-
fincn como no-narratives,

La distincidén cominmente admitida entre cine narrativo y no-
narrativo, si bien pone de manifiesto cierto niimero de diferen-
cias entre fog productos v sus pricticas de produccién, no parece
gue se pueda mantener en blogue. No es posible oponer divecta-
mente el cine « NR s (narrativo-representativo-industrial) al cine
cgXperimental» sin caer en la caricatura. Y cllo por dos razones
contrapuestas:

— En ¢l ¢ine narrativo no todo es forzosamente narrativo-
representativo, por cuanto dispone de todo un material visual que
no s representativo: los fundidos en negro, Ta panordmicy sucesi-
va, los jucpos «estCticos» de color v de composicion.

Numerosos andlisis f{lmicos recientes han descubicrto cn
Lang, Hitchcock o Eisenstein momentos que, esporadicamente,
escapan a la narracidon v a la representacidén. Es lo que se llama
«cine de desiellos» (o «flicker-hlm» | que utiliza brevisimas apa-
riciones de imdgenes nagras en la oposicion «imagen muy blanca-

I, Litcralmente: «subterrdncos, El Wrmino ha designado, en la dé-
cada de 1960, un conjunto de filmes producidos «fucra del sistemas
pur cineaslas comoe Kenneth Anger, Jonas Mekas, Gregory Markopou-
Tos, Andy Warhol y Stan Brakhage.
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imagen muy sombrias); se puede encontrar en Fritz Lang (fhnal
de Ministry of fear, 1943, y de Perversidad, 1945} y en filmes
negros policiacos de pleno periodo clasico.

— Por el contrario, el cine que se proclama no-narrativo por-
que evita recurrir a uno o varios rasgos del cine narrativo, con-
serva siempre un cierto ndmero de ellos. Ademads, a veces dillere
tan sélo en la sistematizacién de un procedimiento que se usaba
en cpisodios por los rcalizadorcs «clésicos».

Filmes como los de Werner Nekes (T. WO.MEN, 1972, Ma-
kimono, 1974) o los de Norman McLaren (Neighbours, 1952,
Rhythmetic, 1956, Chairy Tale, 1957), que juegan con la progre-
siva multiplicacion de elementos (sin intriga, sin personajes) y la
aceleracion del o de los movimientos, retoman en realidad un
principio tradicional de ia narracién: dar al espectador la impre-
sidn de un desarrollo 16gico que necesariamente conduce a un
fin, a una resclucidn.

Por dltimo, para que un [ilme sca plenamenle no-narrativo,
tendria que ser no-representativo, es decir, no deberia ser posible
reconocer nada ¢n la imagen ni percibir relaciones de tiempo,
de sucesion, de causa o de consccucncia entre los planos o los
elementos, va que estas relaciones percibidas conducen inevitable-
mente a la idea de una transformacién imaginaria, de una evolu-
cidn ficcional regulada por una instancia narrativa.

Ademds, si un filme asi fuera posible, el espectador, habi-
tuado a la presencia de la ficcidn, tendria tendencia a incor-
porarla como fuera, incluso alli donde no estuviera: cualquier
linea, cualquicr color puede servir para provocar la ficeidn,

1.22. Bases de una polémica

Las criticas dirigidas al cine narrativo clasico se¢ apoyan con
frecuencia en la idea de quc ¢l cine s¢ descarrid al alinearse con
¢l modelo hollywoodiano. Este tendria tres errores: ser america-
no y, por tanto, politicamente determinado; ser narrativo en la
mas estricta tradicion del siglo x1x; vy ser industrial, es decir fa-
bricante de productos calibrados.

Lstos argumentos, en parte fundados y justos, no dan cuenta
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de la totalidad del c¢ine «cldsico», A primera vista dan a enten-
der que ¢l cine natrrativo clasico era un cine del significado sin
un trabajo o reflexion sobre el significante, y que el cine no-narra-
tivo era un cine del significante sin significado, sin contenido.

Evidentemente, el cine americano es un cine marcado. Pero
esta vale para toda la produccion cinematografica. Por otra parte,
en el cine, no solo el conlenido es politico: el dispositivo cine-
matogrifico ¢n si mismo lo es por igual, va sea para un filme
narrativo o parda un filme ne-narrativo (acerca de esie punio, véa-
s¢ capitulo 3).

La idca dc una alicnacidn del cine narrativo a los modclos
novelescos v teatrales s¢ apova cn un doble malentendido:

- de cntrada presupone que habria una naturaleza, una «es-
pecificidad» del cine que no deberia pervertirse comprometiéndo-
la con lenguajes extrafos. Hay en esto una vuelta a la creencia
en una «pureza original» del cine que estd lejos de ser demos-
trada: -

— a continuacién, se olvida que el cine ha forjado precisa-
menle sus propios instrumentos, sus figuras particulares, al inten-
tar contar historias y hacerlas perceplibles al espectlador.

El montajc alternado sc inventd para hacer inteligible que
dos episodios que en el filme se suceden (no se les puede hacer
aparecer al mismo tiempo en el cuadro) son contemporangos
en la historia.

La planificacién v el sistema de los movimientos de cé-
mara tan $8lo tlenen sentido en funcian de los efectns narrati-
vos v de sit mejor comprension por parte del especlador.

Desde luego se pucde objetar a esto que ¢l cine no-narra-
tivo no recurre a estos «medios» cinematogrificos en la me-
dida en que justamente no es narrativo. Pero, como acabamos
de ver, el cing experimental conserva siempre alge de narra-
tivo cn la medida cn que éstc no se reduce en exclusiva
a una intriga. En fin, esto no impide que esos «medios» sean
los que normalmente se aluden cuando se habla de cine,

En la produccidn industrial estdndar, el ¢ine narrativo es
cuantitativamente importante ¢ incluso dominante. Pero no ¢s
cierto que sea a esta produccion a la que se hace referencia
cuando se habla de estudios del cine o del lenguaje cinematogré-
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fico, estudios que suelen tomar sus ejemplos de los filmes no-es-
tandar de la produccidn industrial.

La denuncia de la industria cinematografica sirve para una re-
valorizacidn de la creaciOn artistica artesanal, como lo expresa
bastante bien el adjetivo que a veces se aplica a este cine dife-
rente: independiente, Esta exaltacion del artista corre el riesgo
de desembocar en una concepcion romdntica del creador que
actla aisladamente bajo los dictados de una inspiracién que no
puede explicar.

En conclusion, si no estd justificado sacar el cine experimen-
tal de los estudios del cine, tampoco justifica nada hacer del cine
narrativo «clasico» una cosa acabada sobre la que nada se puede

decir porque se repetiria siempre la misma historia y de la misma
manera.

Esta repeticidn de lo mismo es uno de los elementos im-
portantes de la institucién cinematografica, una de lus fun-
ciones que, atn hoy, quedan por analizar. La sola sumisién
a la ideologia no permite explicar de forma satisfactoria que
los cspectadores vayan al cine » ver historias cuvo esquema
s¢ repite de filme en filme (véasc acerca de este punto ¢l ca-
pitulo schre la identificacién).

I.3. Cine narrativo: objetos y objctivos de estudio

1.3.1. Objetos de estudio

Estudiar el cine narrativo exige antes que nada establecer con
claridad la diferencia entre los dos érmincs, como hemos demos-
trado en los puntos planteados en ¢l parrafo precedente, de forma
que nw se pueda tomar uno por olro: lo narrativo no es 1o cine-
matografico, ni a la inversa.

Sc definird lo ¢inematogrdfico, siguiendo a Christian Metz, no
some todo lo que aparece en ¢l cine, sino como lo que tan sélo
puede aparecer en el cine, y que constituye por tanto, de forma

zspecifica, el lenguaje cinematogréfico cn el sentido limitado del
irmino.
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Los primeros films d’art, que se contentaban en gran me-
dida en filmar un espectdculo teatrai, contahan con muy pocos
clementos especificamente cinematogréficos, pese a tener una
imagen en movimiento registrada mceédnicamente. El «mate-
rial» tomado no tenia nada o casi nada de cinematogrifico,

Er cambio, es plenamente cinematogrifico el analisis so-
bre las relaciones entie el campo y el fuera de campo en
Nang, de Jean Renoir (1926}, tal come lo hace Noél Burch.

Lo narrativo es, por definicidn, extra-cinematografico, puesto
que concierne tanto al teatro como a la novela como a la con-
versacion cotidiana: los sistemas de narracion se han elaborado
fuera del cinc y mucho antes de su aparicién. Esto explica que
las [uncivnes de los personajes de un filme puedan ser analizadas
con los atiles forjados para la literatura por Vladimir Propp (in-
terdiccion, transgresidn, partida, vuelta, victoria...) o por Algir-
das-Julien Greimas (ayudantce, oponente...). Lstos sistemas de
narracion operan con otros en ¢l cine, pero no constituyen pro-
piamente hablando lo cinematogréfico: son ¢l objeto de estudio
de la narratologia, cuyo terreno es mucho méds amplio que ¢l del
solo relato cinematogréfico.

Dicho esto, por necesaria que sea esta distincidn, no debe-
mos olvidar que los dos conceptos mantienen muchas interaccio-
nes y que ¢s posible establecer un modele propic de lo narrativo
cinematografico, diferenle en algunos aspectos de lo narrativo tea-
tral o novelesco (véase por cjemplo Récif écrit — Récit filmiqgue,
de Francis Vanoyc).

Por un lado existen temas de peliculas, es decir intrigas, asun-
tos que, por razones que tienen qgue ver con el especticulo cine-
matogrifico y sus dispositivos, son tratados con preferencia por
el cine. Por otro Jado, este tipo de accién reclama de forma mis
O menos imperativa este tipo de tratamiento cinematografico. Por
el contrario, la manera de filmar una escena puede cambiar el
sentido.

Filmar la funcidén «perseccucién» (unidad narrativa) en
montaje alternado de planos «perseguidorcs-perseguidose (fi-
gura significante cinematogrifica) tendra un efecto narrativo
diferente de! de una filmacion a partir de un helicdptero, en
plano-secuencia (otra [igura cinemartografica). En la pelicula
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de Joseph Losey Cuza humung (1970), esta segunda forma de
tratamiento pone en evidencia ¢l esfuerzo, la fatiga de los
perseguidos y el cardcter in0til de su tentativa, mientras que
la primera forma, en una pelicula como Intolerancia, de
D. W. Griffith (1916), deja més espacio al suspense.

1.3.2. Objetivos del estudio

El interés del estudio del cine narrativo reside en primer lu-
gar en que, atin hoy, es dominante y que a través de él se puede
alcanzar lo esencial de la institucién cinematogréfica, su lugar, sus
funciones y sus efectos, para situarla en el conjunto de 1a historia
del cine, de las artes, e incluso de Ia historia simplemente.

Sin cmbargo, es preciso tener en cuenta igualmente que
ciertos cineastas independientes, como Michacl Snow, Stan
Brakhage, Werner Nekes, conducen, a través de sus peliculas,
a una reflexién critica sobre los elementos del cine clasico
(ficcidn. dispositive...), por lo que, a través de ellus, se pue-
de alcanzar ciertos puntos esenciales del funciocnamicnto cine-
matografico.

El primer objetivo es, o ha sido, actualizar las figuras signifi-
cantes (relacioncs cntre un conjunto significante y un conjunto
significado) propiamente cinematograficas. Lste objetivo en par-
ticular es el que la «primera» semiologia (apoyindose en la
lingiiistica estructural) se habia fijado; lo alcanzé parcialmente,
sobre todo con la gran sintagmdtica en la que se analizan los
diferentes modos posibles de disponer los planos para representar
una accién (acerca de este punto, véase el capitulo 4).

Esta gran sinlagmdtica, modelo de una construccién de
cbdigo cinematografico, ofrece un ejemplo de la necesaria in-
teraccion de lo cinematografico v lo narrativoe (en realidad,
tan s6lo se puede «aplicar» al cine narrativo clasico). I.as uni-
dades cinematograficas s¢ aislan en funcién de su forma. pero
también en funcién de las unidades narrativas que tienen a
su cargo {vease Fnsayos sobre la significacidn en el cine, de
Christian Meiz),
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El segundo objetivo es estudiar las relaciones existentes entre
la imagen narrativa en movimiento y ¢l espectador. Es el objetivo
de la «segunda» semiologia que, a través de la metapsicologiu
(término, tomado de Sigmund Freud, que designa los estados y
las operaciones psiquicas comunes a todos los individuos), sc es-
fuerza en mostrar lo que semeja y lo que distingue del sucfio, del
[antasma o de la alucinacién, el estado filmico en el que se en-
cuentra el espcectador de un filme de ficcidn. Esto permite, utili-
zando algunos conceptos psicoanaliticos, trazar algunas de las
operaciones psiquicas necesarias para la visidn de una pelicula o
inducidas por ella.

Este tipo de estudio, que hoy se realiza siguiendo varias direc-
ciones, debe permitir una explicacién de los funcionamientos y
los beneficios psiquicos propios de un espectador de cine de
ficcidn.

Como estas cucstiones sc tratan en el capitulo 5, no en-
rraremos shora en detalle. Apuntemos, sin embargo, gue este
tipo de andlisis permite escapar al psicologismo gue impregna
tan a menudo la critica cinematografica y poner en cuestion.
por ¢jemplo, los conceptos de identificacién o de beneficio
concebidos sobre el modo de «vivir por poderes» 0 «cambiat
las idcas».

E!l tercer objetivo se deriva de los precedentes. Lo quc sc
interta conscguir a través de cllos s un funcionamiento social de
la institucidn cinematografica. En relacién a esto se pueden dis-
tinguir dos niveles:

a. La representacion social

Se trata de un objetivo con dimensiones casi antropoldgicas,
en el que el cine estd concebido como vehiculo de las representa-
ciones que una sociedad da de si misma. En la medida en que el
cine es apto para reproducir sistemas de representacién o de ar-
ticulacién social se puede decir que ha tomado el releve de los
grandes relatos miticos. La tipologia de un persenaje o de una
serie de perscnajes se puede considerar representativa no sdlo
de un periedo del cine, sino también de un periodo de la socie-
dad. Por ejemplo, la comedia musical americana de la década
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de 1930 estd en relacion directa con 1a crisis econdmica: a tra-
vés de sus intrigas amorosas situadas en medios alegres, presenta
alusiones muy claras a la depresion y a los prohlemas sociales que
se derivan (véansc, por ejemplo, los tres filmes realizados en
1933, 1935 y 1937 hajo el mismo titulo, Gold Diggers, por Busby
Berkeley y Tloyd Racon, y algunas comedias con Fred Astaire y
Ginger Rogers, como La alegre divorciada, 1934, o Sombrero de
eopa, 1933). Una pelicula como Chapaiey, de S, y G. Vassiliey
(1934), estd intimamente ligada a un momento de estalinismo
puesto quc promucve, a traves de su construccidn, la imagen del
héroe positive, actor social propuesto como modelo.

No hay que sacar la rapida conclusion de gue el cing na-
rrativo s la cxpresion transparente de la realidad social, ni
su exacto contrario. Por eso s¢ ha podido womar el neorrca-
lismo italiano como una paric de verdad, o ¢l ambiente cufé-
rico de las comedias musicales por el puro gpio.

l.as cosas no son tan simples como parccen, y la sociedad
no se presenta directamente en las peliculas. Por otra parte.
cste tipo de andlisis no se puede hacer solamente con el
cine: exige una leciura previa v profunda de la propia histo-
ria social. A través de un jucgo complejo de curresponden
cias, de inversiones y de rechazos entrc, por una paric la
organizacion y la marcha de la representacién cinematografi-
ca, y por otra la realidad social 1al coma el historiador puede
reconstruirla, se puede alcanzar este objetivo (véase en rela-
cion con esto «Le “réel” et le “visible”» en Sociologie du
cinéma, de Pierre Sorlin).

h.  Laideologia

Su andlisis se deduce de Jos dos puntos -antcriores: inicnta
a la vez regular los juegos psicolégicos del espectador y poncr en
circulacion una cierta representacién social, En este sentido, por
sremplo, el equipo de Cahiers du cinéma planted el filme de John
Ford El joven Lincoln (1939) al examinar las rclaciones entre
una figura histérica {Lincoln), una ideologia (cl libcralismo ame-
ricano) y una escritura filmica (la ficcidn montada por John
Ford). Este trabajo ponia de manifiesto la complejidad de los fe-
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némenos que sélo eran perceptibles en los entrelazados sutiles de
la ficcidn fordiana. Mas atin, el anélisis debe ser minucioso para
ser fructifero o simplemente justo.

2. El filme de ficcion

2.1. Todo filme es un filme de ficcién

Lo propio del filme de ficcion es representar algo imaginario,
una historia. Si se descompone el procesc, se puede ver que el
cine de ficcidon consiste en una doble representacién: el decorado
y los actores inlerpretan una situacién que es la ficcién, la histo-
ria contada; y la propia pelicula, bajo la forma de imédgenes yux-
tapuestas, reproduce esta primera representacion. El cine de fic-
cién es, por tanto, dos veces irreal: por lo que representa (la
ficcion) v por la manera como la representa (imdgenes de objetos
v de actores).

La representacién filmica, por la riqueza perceptiva, por la
«fidelidad» de los detalles, es mds realista quc las otras artes de
representacidn {pintura, teatro...), pero al mismo tiempo, sdlo
deja ver efigies, sombras registradas de chjetos que cstan, en si
mismos, ausentes. El cine tiene el poder de «ausentar» lo que nos
muestra: lo «ausenta» en el tiempo y en el espacio puesto que
la escena filmada ya ha pasado, ademias de haberse desarrollado
en otra parte diferente a la pantafla donde aparece. En el teatro,
lo que se representa, lo que se significa (actores, decorados, acce-
sorios) es real y existe. aungue 1o representado sea ficticio. En el
cine, representante y representado son los dos ficticios. En este
sentido, cualquicr filme es un fitme de fiecidn.

La pelicula industrial, ¢l flme cientifico o el documental, caen
bajo esta ley quc quicre que, por sus materias de expresién (ima-
gen cn movimiento, sonido), todo filme irrealice lo que representa
y lo transforme en especticulo. E! espectador de un documental
cientifico no se comperta de forma muy diferente al de una peli-
cula de ficcion: suspende toda actividad porque el filme no es la
realidad y por tanto permite diferir cualquier acto, cualquter con-
ducta. Como su nombre indica, también entra en el espectéculo.
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A partir del momento en que un fendmeno se transforma en
espectaculo, sc abre la puerta a la ensonacion (incluso si ésta
toma la forma mas seria de la reflexidn), puesto que tan sdlo se
requiere del espectador el acto de recibir imagenes y sonidos. El
espectador de cine es mas propenso, por el dispositivo cinemato-
gralico y por sus propios materiales, a que el filme se acerque a
sueno sin llegar a confundirse con él.

Pero ademas dc que toda pelicula es un espectéculo y presen-
ta siempre un cardcter algo fantdstico de una realidad que no
podria alcanzar y anle la cual uno se encuentra en posicion de
dispensa, hay otras razones por las que ni el cine cientifico ni el
documental pucden escapar por entcro a la ficcién. En primer
lugar, todo objcto cs signo dc oira cosa, csta tomado cn un ima-
ginario social y se ofrece como ¢l soporte de una pequena ficcidn
{acerca de este punto, véase en 1.2.1. la oposicidn entre narrativo
v no-narrativo}.

Por otra parte, el interés del cine cientihco o documental re-
side a menudo en que presenla aspectos desconocidos de la rea-
lidad que tienen mas de tmaginario quc de rcal. Tanto si se trata
de moléculas invisibles al ojo humano. como de animales exdti-
cos con costumbres sorprendentes, el espectador se encuentra
sumergido en 1o fabuloso, en un orden de [endmenos diferentes
a lo que habitualmente tiene el caracter de realidad para €].

André Bazin ha analizade con mucha precisién la para-
doja det documental en dos articulos: «Le cinéma et l'explo-
ration» y «Le monde du silence». Dice, respecto de la pe-
licula sobre la expedicidon del Kon Tiki: «Este tiburdn-
‘hallena entrevisto en los reflejos del agua nos interesa /por
la singularidad del animal vy del espectaculo —aungue apenas
se le distingue— o mas bicn, porque la imagen sc ha filmado
al misme tiempo en que un capricho del monstruo podia
hacer naufragar Ta nave v enviar la camara y el operador a
7000 u 8000 metros bhajo el fondo del mar? I.a respuesta es
facil: no sc trata tanto dc la fotografia del tiburén sino del
peligron.

Ademas, la preocupacion estética no esta ausente del cine
cientifice o documental, que tiende sicmpre a transformar el ob-
ieto en bruto en un objeto de contemplacién, en una «visién»
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que lo acerca a lo imaginario. Se puede encontrar un gjemplo ex-
tremo cn algunos planos «documentales» de Nosferatu, de F, W,
Murnau (1922), cuando el profesor muestra a sus estudiantes que
el vampirismo existe en la naturaleza,

Por tliimo, el cine cientifico v documental recurre muchas
veces a procedimienfos narrativos para «sostener el interdss. Ci-
temos, entre otros. la dramatizacion quc convicrte un reportaje
en un pequeno filme de suspense (una operacién quirdrgica, cuyvo
resultado se nos presentd incierto, puede parccerse a una historia
cuyos cpisodios llevardn a un descnlace {cliz o desgraciado); el
vigje o ¢l itinerario, [recuenie en ¢l documental, establecen casi
stempre, como on una historta, un desarrollo obligado, una con-
tinuidad y un final. En el documental, la historia sirve para dar
a las informaciones hetcrogéneas recogidas una apariencia de
coherencia, casi siempre a través de un personaje que se encarga
de confar la vida o las aventuras que pasan.

Por Jo tanto. son muchos los medios (modos de representa-
cidn. contenido. procedimientos de exposicién...y por los que
cualguier [ihue, sea del género que fuere, puede alcanzar la
ficeion.,

2.2. El problema del referente

En lingiifstica, se tiende a distinguir entre el concepto (o sig-
nificada) que forma parte del funcionamiento de la lengua y que
le es, por tanto. interno. ¥ el referente al que el significante y el
significado de la lengua remiten. A diferencia del significado, el
referente es cxterior a la lengua v puede asimilarse a [a realidad
o al mundo.

Sin querer entrar en la discusidn de las diferentes acepciones
dadas cn linglifstica al 1érmino veferenle, os necesario precisar
que dste no puede entenderse como un objeto singular preciso,
sino mds bien como una categoria, una clase de objctos. Consiste
en categorias abstracltas que se aplican a la realidad, pero que
tanto pueden quedar virtuales como actualizarse en un objelo
particular.

En lo que se refiere al lenguaje cinematogrdfico, la foto de un
gato (significante iconico + significado «gato») no tiene como
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-eferente ¢l gato particular que se ha escogido para la foio, sino
mds bien toda la categoria de los gatos: es necesario distinguir
enire ¢l acto de la filmacidn, gque requiere un gato en particular,
v la atribucién de un refercnte a la imagen vista por los que la
miran. Si ¢xceptuamos las fotos de familia o las peliculas de va-
caciones, un objeto no es fotograhade o filmado mas que como
representante de la categoria a la que perlenece: remitc a esta
categoria v no al objeto-representante que se ha utilizado para la
filmacidn.

El referente de un filme de ficcidn no es por tanto su rodaje,
es decir, las personas, los objetos, los decorados colocados real-
mente ante la cdmara: en Crin blanca, de Albert Lamorisse
(1953). las imdgenes del caballo no tienen por referenmie los cinco
o seis caballos que [ueron necesarios para la realizacién del filme,
sing un tipo verosimil de caballo salvaje, al menos para la mayo-
ria de los espectadores.

La distincion entre filme de ficcion v pelicula de vacaciones
nos permite demostrar que, de heche, no hay un solo referente,
sino grados diferentes de referencia en funcién de las informacio-
nes de que dispone el espectador a partir de la imagen y de los
conocimientos personales. Fstos grados van desde unas catego-
rias muy generales hasta otras mads ajustadas y complejas. Estas
ultimas no son por otro lado mds «verdaderas» que las primeras,
puesto que también pueden apoyarse en un verdadero saber o en
una «vulgala», en €l sentido comidn o ¢n un sistema verosimil.

En las peliculas policiucas americanas de la década de
1930, el referente no es la época historica real de la prahi-
bicidn, sino el universo imaginario de la prohibicidn tal como
se constituia cn el espiritu del espectador con los articulos,
novelas v peliculas que leia o veia.

Por esto, en un filme de ficcidn, parte del referente puede
estar constituido por otros filmes a través de citas, alusiones o
parodias.

Para naturalizar su trabajo y su funcién, ¢l filme de fic-
cién tiene tendencia a escoger como argumento époacas hists-
ricas 0 momentos de actualidad cuyo tema tiene ya un «dis-
curso comin», De esta forma parcce someicrse a la realidad,
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cuando 1o cierto es que lo anico que quiere ¢s hacer vero-
simil su ficcion, Aqui es donde sc transforma en vehiculo
para la idcologia.

23. Relato, narracion, diégesis

En el texto literario se distinguen tres instancias diferentes:
el relalo, la narracién y la historia. Estas distinciones, que son de
una gran utilidad para ¢! andlisis del cine narrativo, necesitan, sin
embargo, algunas precisiones.

2.3.1. El relato o el texto narrativo

Fl refato es el enunciado en su materialidad, ¢l texto narrati-
vo que se encarga de contar la historia, Pero este enunciado, que
en la novela estd furmado dnicamente por la lengua, cn ¢l cine
comprende imagencs, palabras, mencioncs cseritas, ruidos y mu-
sica, Tu que hace que la organizacidn del relato filmico sea mas
compleja. La masica, por cjemplo, que no tiene en s misma un
valor narrativo {no significa acontecimientos) se convierie en un
clemento narrativo del texto por su sola co-presencia con ¢le-
mentos como la imagen secuencial o los didlogos: por tanto, habrd
que tener en cuenta su participacion en la estructura del relato
filmico.

Con la llegada del cine sonoro, se constituyd una vasta
polémica en torno al papel que habfa que atribuir respecti-
vamente a la palabra, los ruidos y la misica en el funciona-
miento del relato: /ilustracién, redundancia o contrapunto?
Se tratuba, dentro de un debate mas amplio sobre la repre-
sentacién cinematografica y sobre su especificidad (véase mas
atras el capitulo «kE} cine representacion sonora», pag. 43}, de
precisar el lugar que convenia acordar a €stos nuUCvVos clemen-
tos en la estructura del relato.

Se observa ademis que, por razones complejas, la atencion
de los analistas de relatos filmicos se ha aplicado subre todo,
hasta hace poco tiempo, a Ja banda de imégenes, en detrimento
de la banda de sonido, cuyo papel es, sin embargo, funda-
mental en la organizacidn del relato.
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El relato filmico es un enunciado que se presenta como un
discurso, puesto que implica a la vez un enunciador (o como mi-
nimo un foco de enunciacién) y un lector-espectador. Sus elemen-
tos se organizan y ponen en orden segin varias cxigencias:

— de entrada, la simple legibilidad del filme exige que una
«gramatica» (sc trata de una metdfora, pues no tiene nada que
ver con la gramdtica de la lengua) se respete mds o menos, 2
fin de que el espectador pueda comprender a la vez el orden del
relato vy ¢l orden de la historia. Este ordenamiento debe estable-
cer el primer nivel de lectura del filme, su denotacién, es
decir, debe permitir el reconocimiento de los objetos y de las ac-
ciones mostradas en la imagen;

— a continuacion, debe estublecer una coherencia interna
del conjunto del relato en funcidén de factores muy diversos, como
el estilo adoptado por el realizador, las leyes del género en el
cual el rclato sc inscribe, la época histérica en la que se pro-
duce;

Por cjemplo, ¢l empleo en Las dos inglesas y el amor
(Francois Truffaut, 1971) de aberturas y cierres en iris al
principio v al final de las secuencias, es un empleo a la vez
anacrémico y nostalgico, ya que esie procedimiento, habitual
en la época del cine mudo, desaparecié después. El recurso
al pre-genérico (el relato empieza antes incluse de la presen-
tacion de los créditos), ampliamente uiilizado en la television
para estimular de entrada el interés del cspectador, tuve su
momento de gloria a finales de la década de 1960.

El uso bastante sistematico del falso-raccord (como en Al
final de ly escupudu, de Tean-Luc Godard, 1960) marcd en la
década de 1960 una cvolucién del concepto v el estatuto del
relato: éste se hacia menos transparente en relacidn con la
historia. sefalindose mds como relato,

— finalmente, el orden del relato y su ritmo se establecen en
funcion de una orientacion dc lectura que se impone asi al espec-
tador. Estd concebido también en vista a obtener efectos narrati-
vOs (suspense, sorpresa, calma temporal...}. Esto se refiere tanto
a la disposicidon de las parles del filme {(encadenade de secuencias,
relacion entre banda-imagen y banda-sonido) como a la puesta en
cscena cn si misma, entendida como ordenacidon en cl interior
del cuadro.
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A este tipo de cosas se refiere Alfred Hitchcock cuando
declara: «Con Psicosis (1961), conducia la direccion del es-
pectador exactamente como si tocara €] érgano... En Psicosts,
el tema me importa muy poco, los personajes me importan
muy poco; lo gue me importa es gue ¢l conjunto de los frag-
mentos del filme, la fotografia, Iz banda sonora y twdo lo que
cs puramente téenico pucda hacer temblar al espectador».

Puesto que la ficcidn s6lo se deja leer a través del orden del
relato que 1a constituye poco a poco, una de las primeras tareas
del analista es describir esta construccién. Pero el orden no es
simplemente lineal: no se deja descifrar sélo con el paso sucesi-
vo de tmdgenes. Estd hecho también de anuncios, Uamadas, co-
rrespondencias, saltos, que hacen del relato, por encima de su
desarrollo, una red significante, un tejido de hilos entrecruzados
en ¢l quc un elemento narrativo pucde pertenecer a varios ¢ir-
cuitos: por esta razén preferimos el término de «texto narrativos
al de relato que, si bien precisa el tipo de enunciado de que se
habla, pone demasiado acento en la linealidad del discurso {para
la nocion de «fexto», véase la iltima parte del capitulo «Cine y
enguaje», pags. 203-212).

El texto narrativo no ¢s sélo un discurso, sino que es un dis-
curso cerrado puesto que de modo inevitable comporla un prin-
¢ipio v un final, estd malerialmente limitado, En la institucidén
cinematogréfica, al menos en su forma actual, los relatos fHimicos
no exceden las dos horas, sca la que fuere la amplitud de la his-
toria que transmiten, Esta clausura del relato es importante en la
medida en que por una parte juega como un elemento organiza-
dor del texto concebido en funcién de su finitud, y por otra per-
mite elaborar el o los sistemas textuales que el relato com-
prende.

Hay que saber distinguir entre una Aistoria Namada «abler-
ta», cuyo final dcja cn suspenso y que puede dar origen a va-
rias interpretaciones o coniinuaciones, y un relato que siem-
pre estd cerrado, acabado.

Por tiltimo, apuntemos que basta que un enunciado relate un
acontecimiento, un acto real o ficticio (poce importa su intensi-
dad o su calidad), para que entre en la categoria del relato. Desde
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este punto de vista una pelicula como India Song, de Marguerite
Duras {1974) es, ni mds ni menos, un relato como La diligencia,
de John Ford (1939). Estos dos relatos no cuentan el mismo
tipo de acontecimientos, ni lo «dicen» dec la misma manera: lo
que no impide que los dos scan relatos (véase mds atrds «Narrati-
vo/Nu narrativo», pag. 92).

2.3.2, La marracion

La narracién es «el acto narrativo productor y, por extension,
el conjunto de la situacién real o ficticia en la que se colocar. Se
refiere a las relaciones existentes entre el enunciado y la enuncia-
cion tal como se pueden leer en el relato: no son, por tanto, ana-
lizables mds que en funcién de las huellas dejadas por el texto
NATralivo.

Sin entrar en el detalle de una tipologia de las relaciones
entre enunciado v enunciacién {lo que Gérard Genette llama «la
voz»), ¢s necesario precisar algunos puntos que conciernen al
cine:

a. El estudio de la narracion es bastante reciente en literatura:
lo es més atn en el eine, donde se ha tardado mucho en plantear
este tipo de problema. Hasta aqui, los andlisis se han realizado en
especial sobre los enunciados, sobre los mismos filmes.

Lste proceso es paralelo al que ha seguido la lingliistica, que
no se ha preccupado, hasta un segundo momento, de las retacio-
nes entre enunciado-entnciacién, de las sefales del segundo en ¢l
primero.

b, La narracion reagrupa a la vez el acto de narrar y la situacion
en la que se inscribe este acto. Esta definicién implica al menos
dos cosas: la narracion pone en juego funcionamientos (actos) y
el marco en que ticnen lugar (la situacion). No remite por tanto a
personas fisicas, a individuos.

Se supone pues, a través de esta definicidn, que la situacidén
narraiiva puede comportar un cierto nimero de detcrminaciones
que modulan el acto narrativo.
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Conviene distinguir Io més claramente posible las nociones de
autor, narrador, instancia narrativa y personaje-narrador.

Autor/narrador: tanto en literatura como en cine, la critica
ha promovido la nocién de autor. Por ejemplo, los Cahiers du
cinéma, entre 1954 y 1964, intentaron establecer v defender una
«palitica de autor».

Esta «politica de autor» sc asignaba una doble fina-
lidad: recuperar del olvido a algunos cineastas (la mayor par-
te americanos) considerados por el conjunto de la crftica como
realizadores de segundo orden, y reivindicar ¢l estatuto de
artistas, y no el de artesanocs, téenicos sin invencién a sueldo

de Ja industria hollywoodense.

Esta politica, ademds de la promocién de un determinado
cine (que estaba en relacidn directa con lo que habria de ser
la Nouvelle Vague), tenia como fundamento la idea de un
«autor de cine» concebido, al igual que un autor literario,
como un artista independiente dotado de un genio propio.

Pero la idea de «autor» cstd demastado tefiida de psicologis-
mo para que aGn hoy sc pucda conservar el término dentro de
andlisis cuya intencién ha cambiado radicalmente. La idea impli-
ca, en efecio, que el autor tiene un cardcter, una perscnalidad,
una vida real y una psicologia, incluso una «vision del mundo»,
que centran su funcidn en su propia persona y en su «voluntad
de expresion personal». Para muchos criticos es grande la tenta-
cién de considerar que por una parte el realizador es el dnico
artesanc, el dnico creador de su obra, v por otra se puede (se
debe) partir de sus intenciones, declaradas o supuestas, para ana-
lizar y explicar su «ohra». Pero esto es encerrar ¢l funcionamien-
to de un lenguaje en el campo de la psicologia y del consciente.

El narrador «real» no es el autor, porque su funcién no sa-
bria confundirse con su propia persona. El del narrador es siem-
pre un papel ficticio, puesto que actiia como si la historia fuera
anterior a su relato {cuando en realidad es el relato ¢i que la
construye), y como si €l mismo y su relato fueran neutros ante la
«verdad» de la historia. Incluso en la autobiografia, el narrador
no se confunde con la persona propia del autor.

[a funcidn del narrador no s la de «expresar sus precocupa-
ciones esenciales» sino la de seleccionar, por la conduccién de
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: - relato, entre una serie de procedimientos de los que no es ne-
:zsarlamente el creador, pero si a menudo el usuario. Para noso-
723, el narrador sera el realizador, en tanfo que es quien escoge
.= tipo de encadenamicnto narrativo, un tipo de planificacién, un
oo de montaje, por oposicion a otras posthilidades ofrecidas por
. lenguaje cinematogrdfico. El concepto de narrador, asi en-
=ndido, no excluyve la idea de produccidn y de invencién: el
zarrador produce por completo 4 la vez un relato v una historia,
:. mismo tiempo que inventa ciertos procedimientos del relalv o
sertas construcciones de la intriga. Pero esta produccién v esta
mvencion no nacen ex nifrilo: sc desarrollan en funcién de figuras
vz existentes y consisten ante todo en un trabajo sobre el len-
fuage,

Narrador e instancia narrativa: en estas condiciones, ¢ se pue-
d2 hablar en el cine de ux narrador, cuando una pelicula ¢s siem-
2re la obra de un equipo v requiere variag series de elecciones
zsumidas por varios téenicos (el productor. el guionista, el jefe-
aperador, el clectricista, el montador...)? Parece preferible ha-
~lar de instancia ngrrative al referirnos al lugar abstracto donde
= claboran las elecciones para la conduccion del relato v de la
historia, donde juegan o son jugados los cddigos v donde se de-
snen los parametros de produccion del relato filmico.

Este deseo de distinguir, en la teorfa, cntre las pcrsonas
y las funciones debe mucho al estructuralismo y al psicoané-
lisis. Al estructuralismo, en la medida en que considera que
el individuo es siempre funcién del sistema social en que se
inscribe. Al psicoandlisis, porque considera que el «sujetos
cstd inconscientemente sometido a los sisterius simbdlicos que
utiliza.

Este lugar abstracto que es la instancia narrativa, de la que
2! narrador forma parte, reagrupa a la vez las funciones narrati-
vas de los colaboradores, pero también la situacidén en la que
2stas funciones se ejercen. Fsta situacidén abarca desde la instan-
cia narrativa «real» (véase mas atras) —los datos presupuesta-
rios, el periodo social en que el filme es producido, el conjunto
det lenguaje cinematografico—, hasta el género del relato desde
¢! moniento que éste impone una cleceidn v prohibe otras (en el
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western, el héroe no puede pedir un té con leche; en la comedia
musical, la heroina no puede matar a su amante para robarle ¢l
dinero), es decir, que el filme en si mismo se comporta come un
sistema, como una estructura que impone una forma a los ele-
mentos que comprende.

La instancig narrativa «real» es lo que por lo comtn queda
fuera de cuudro (para esta idea, véase mds atrds, pag. 29) en ¢l
cine natrativo ¢lasico. En esie lipo de ¢ing, se tiende a borrar al
maximo (aunque no s¢ consigue nunca) toda marca de su exis-
tencia en la imagen y ¢n la banda dc sonido: tan sélo es loca-
lizable como principio de organizacidn.

Cuando se hace notar en el texto narrativo de forma eviden-
te, es para conseguir un efecto de distanciacién que intenta rom-
per la transparencia del relato y la supuesta autonomia de la his-
toria. Esta presencia puede tomar formas muy diversas. Va desde
Alfred Hitchcock, que se exhibe furtivamente en sus filmes a tra-
vés de uu plane anodine, hasta Jean-Luc Godard que, en Tout va
bien (1972), muestra, por cjemple, los cheques que ha tenido
que firmar para rcunir actores, técnicos v material.

La instancia narrativa «ficticia» es interna a la historia v esta
explicitamente asumida por uno o varios personajes.

Recordemos ¢l célebre ejemplo de Rashomon, de Akira Kuro-
sawa (1930), donde &l mismo acontecimiento es «contado» por
tres personajes ciferentes. Esla técnica se emplea {recuentemen-
te en el ¢ine policiaco de serie: Perdicion, de Ritly Wilder (1944)
s¢ presenta como la confesion del personaje principal; en la
damu de Shunghgi, de Orson Welles (1948). v en Laura, de
Otto Preminger (1944), el relato se atribuve, en las primeras
imagenes, al héroe que nos anuncia ¢n seguida que nos va a con-
tar una historia en la que €l estd implicado. En Eva al desnudo,
de Joseph Mankiewicz (1930, cste papel sc atribuve a un per-
sonaje secundario colocado en posicién de observador irdnico,

La dama del lago, de Robert Monigomery (1946), explota al
maximo este procedimiento: el héroe es el personaje-narrador en
casi todo el filme, que estd totalmente contado en camara «sub-
jetivas,

De una forma mds general, los flash-back estdn sjempre con-
tades por un persenaje-narrador, dentro de la narracién,
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23.3. La historia o la diégesis

Se puede delinir 1a Aistorie como «el significado o el conte-
sido narrativo (incluso si ese contenido es, en algin caso, de
d¢bil intensidad dramdtica o de escaso valor argumental)».

Esta definicidn tienc la ventaja de liberar ¢l concepto de his-
zoria de las connotaciones de drama o de accidén en movimiento
que de ordinario lo acompafian. La accidn relatada puede ser
muy trivial, enrarecida o apagada, como en algunas peliculas de
Antonioni de principios de la década de 1960, sin que deje por
2lio de constituir una historia. Desde luego el cine, en particular
2l americano, presenta ficciones fundadas en acontecimientos es-
nectaculares: Lo que el viento se Hevd, de Victor Fleming (1939),
¢s ¢l ejemplo miaximo, al que hay que afadir las superproduc-
ciones hollywoedianas que intentaron, a partir de 1935, combalir
‘a influcncia creciente de la television, las peliculas de guerra o,
va cn la década de 1970, las pcliculas de catéstrofes; pero no se
debe ver en ello necesariamente una especie de connaturalidad
antre historia accidentada y cine: las peliculas de gran espec
taculo se dedican mas al prestigio de la institucidn cinematogra-
fica en si misma que a la belleza o la perfeccién de la historia.

Pero las peliculas depuradas de Yasnjiro Ozu (Vigje a Tokyo,
1933, LI gusto del sake, 1962) o de Chantal Akerman {(Jeanne
Dielman, 1975, Les rendez-vous d’Anng, 1978) cuentan también
nistorias a lravés de la vida cotidiana de la pequefia burguesia.

La idea de bistoria no presupone la agitacidn: implica que
2 trata de elementos ficticios, surgidos de Jo imaginario, ordena-
Jdos los unos cn relacién con los otros a través de un desarrollo,
ana cxpansidn y una resolucidn final, para acabar formando un
:odo coherente y la mayor parte del tiempo enlazado. Hay en
sigrta manera un «fraseados de la historia, dado que se organiza
an secuencias de acontecimientos.

Hablar del fraseado de la historia para designar la ldgica
de su desarrollo no quiere decir que se pueda comparar la
historia a una frase, 0 que se la pueda resumir bajo esta for-
ma. S¢lo la accidn, como «ladrillor de la historia, pusde resu-
mirse 0 csquematizarse cn una frasc, igual que el mitema de
Jos andlisic de Claude Lévi-Strauss,



ESTETICA DEL CINE 114

Esta totalidad, esta coherencia (incluso relativa) de la histo-
ria, es Io que parece hacerla auténoma, independiente del relato
que la forma. Aparece dotada de una existencia propia que la
constituye en simulacro del mundo real. Para dar cuenta de esta
tendencia de la historia a presentarse cumo un universo, se ha
sustituido el término de historia por el de diégesis.

La diégesis, cn Aristdtcles y Platdén, era, con la mimesis,
una de las modalidades de la lexis, es decir, una de las mane
ras de presentar ia ficcion, una cierta téenica de la narracion.
El sentido modeme de diggesis es un poco diferente al de su
origen.

La diégesis es la historia comprendida como pseudo-mundo,
como universo ficticio cuyos elementos se ordenan para formar
una globalidad. Es preciso comprenderla como el Gltimo signifi-
cado det relato: es la ficeion en el momento en que no sdlo toma
cucrpo, sino que se hace cuerpo. Su acepcién es mds amplia que
ta de historia, a la que acabu por englobar: es 1odo lo que la
historia cvoca o provoca cn el espectador. También podemos ha-
blar de universo diegético, que comprende la serie de acciones,
su suptiesio marco (geografico. histérico o social) y el ambiente
de sentimientos y motivaciones en la que se produce. La didge-
sis de Rio Rojo, de Howard Hawks (1948), abarca su historia {la
conduceion de una manada de vacas hasta una estacidn de ferro-
carril y la rivalidad entre un «padre» v su hijo adoptivo) v el
universo ficticio que la sostiene: la conquista del Qeste, el placer
de los grandes espacios. ¢l cédigo moral supuesto de los perso-
najes v su estilo de vida.

Este universo diegCtico tiene un estatuto ambiguo: es a la
vez ¢l que engendra la historia y le sirve de apoyo, v hacia ¢l
gue ésta remite (por eso decimos que la didgesis es «més am-
plia» que la historia}. Toda historia particular crea su propio
universo dicgético, pero a la inversa, ¢l universo diegético {(de-
limitado y creado por las historias anteriores, como en ¢l caso
de un géncro) ayuda a la constitucidn y comprensidn de la
historia.

Por esa razon a veces sc cncucntra, en lugar de universo
diegetico, la expresién «referente diegético», tomada en el sen-
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tido de marco ficcional que sirve, explicita o implicitamente,
de fondo verosimil para la historia (para la idea de referente,
véase mdas atras, pag. 102),

Finalmente, por nuestra parte, nos sentimaes tentados a enten-
der también por diégesis la Aistoria tomada en la dindmica de lu
lectura del relato, es decir, tal como se elabora en ¢l espirite
del espectador en ¢l devenir del desarrollo filmico. No se trata
en este caso de la historia tal como sc la pucde reconstituir una
vez la lectura del relato {la visidn del filme} ha terminado, sino
de la historia tal como la formo, la construyo a partir de los
elementos que el filme me proporciona «gota a gota» y tal como
mis fantasmas del momento o los ¢lementos retenidos de filmes
vistos precedentemente me permiten imaginarla. La diégesis seria
aqui la historia tomada en la plastica de la lectura, con sus falsas
pistas. sus dilaciones temporales o, por el contrario, sus hundi-
mienteos imaginarios. con sus escisiones v sus integraciones pasa-
jeras, antes de que se {ije ¢n una historia gue vo pueda contar
de principio a fin de forma légica.

Es preciso distinguir entre historia, diégesis, guién ¢ intri-
ga. Se puede entender por guidn la descripeion de la historia
en el orden del relato, y por imiriga, la indicacidn sumaria, en
el orden de la historia, del cuadro, de las relaciones y los acios
que reunen a los diferentes personajes.

Georges Sadoul, en su famoso Dictionnaire des films, ex-
plica asi 1a intriga de Senso, de Luchino Visconti (1953): «Ln
1866, en Venecia, una condesa se hace amante de un oficial
austriaco. Lo reencuentra en piena hatalla contra los italianos,
y paga para licenciarlo. El la abandona. Ella 1o denuncia como
descrtor. El es fusilado»,

Vemos cémo a través de este resumen, Sadoul consigue res-
tituir a la vez la intriga y el universo diegético (1866, Venecia,
condesa, oficiab).

Ultimo punto en forma de inciso. Se emplea a veces el tér-
mino de exira-diegético, no sin un cierto nimero de fluctuaciones.
Se usa en particular en relacion con la miisica cuando 8sta inter-
viene para subrayar o para expresar los sentimientos de los per-
sonajes, sin gque su produccidn sea localizable o simplemente
imaginable en el universo dicgético. Es ¢l caso bien conocido
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(por lo que tiene de caricaturesco), de los violines que irrumpen
cuando, en un western, el héroe va al encuentro nocturno de la
heroina en ¢i cercado de los caballos: ¢sta musica juega un papel
en ia di€gesis (significa ¢1 amor) sin formar parte de ella como la
noche, la Tuna o ¢l viento en las hojas.

2.34. Relaciones entre relato, hisioria v narracion

a. Relaciones entre el relato y la historia

Se pueden distinguir ires tipos de relacién, que llamaremos,
siguiendo a Gérard Genctice, orden, duracidn y modo.

El orden comprende las diferencias entre el desarrollo dcl
relato y el de la historia: a menudo el orden de presentacién de
los arontecimientos dentro del relato no es, por razones de enig-
ma, suspense o interés dramatico, el que les corresponde en su
desarrollo. Se trata entonces de un procedimiento de anacronia
entre las dos series. Se puede también mencionar mas tarde. en
el relato, un aconlecimienio anterior en la didoesis: es el caso
det flash-back, pero lambién de cualguier elemento del relato
que obliga a reinterpretar un acontecimiento que sc habia pre-
sentado o comprendido antes bajo otra forma. Esle procedimien-
to dc inversion es extremadamente frecuente en el caso de las
peliculas con enigmas policiacos o psicoldgicos en los que se pre-
senta «con retraso» la escena que constituye la razdn del com-
porramicnio de este o aquel personaje.

En Recuerda, de Alfred Hitchcock (1943), sdlo hasta des-
puds de muchas peripecias y numerosos esfuerzos ¢l doctor
enloquecido consigue acordarse del dia en que, jugando v por
culpa suva, =u hermano pequeho quedd ensartado sobre una
verja.

En Forajidos. de Robert Siodmak (1946}, casi todo el filme
es un flash-back, puesto que se nos muestra en los primeros
minutos la muertc del héroe, antes de hacernos seguir la en-
cucsta que buscard en su pasado las razones de su muerte,

Por ¢l contrario, se encuentran elementos del relato que tien-
den a evocar por anticipacidn un acontecimiento futurc de la
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diégesis. Es el caso del flash-forward, pero también de cualquier
tipo de anuncio ¢ de indicio que permite al espectador avanzar
sohre el desarrolle del relata para figurarse un desenvolvimiento
diegético futuro.

E} Hash-forward o «salto hacia adclante» ¢s un procedi-
miento raro en los filmes. En el sentido estricto, designa la
dparicion de una bnagen (0 una serie de imdgenes) cuvo lugar
en lu cronologia de la historia contada cstéd situada después.
Fsta figura interviene sohre todo en peliculas que juegan con
la cronoclogia de la ficcidn, como Lz jerée, de Chris Marker
(1963), en la que el personaje principal toma conciencia al
fimal de la pelicula de que la imagen de la cscollera que le
obsesiona desde el principio es 1a de su propia muerte, o fe
t'aime, je aime, de Alain Resnais (1968), pelicula de ciencia-
ficcion construida sobre un principic muy parccido. S¢ la en-
cuentra igualmente en las peliculas modernas de tendencia
«disnarrativa»: L'authentique procés de Carl Emmanue! fung.
de Marcel Hanoun (1967}, en el curso del cual ¢l periodista
que rinde cuenta del proceso de un ceriminal de guerra nazi
evoca cscenas de intimidad tururas con la mujer que ama:
L'immortelie, de Alain Robbe-Grillet (1962), presenta un caso
particular del flash-forward sonoro, pucsio que se oye al prin-
cipio del filme el sonido del accidente que sucederd al final.
Este procedimiento es bastante frecuente en los filmes de gé-
nere que hacen intervenir en abundancia la estrucrura del
«suspense» (pcliculas fantdsticas y policiacas). En La semilla
de!l dighfn, Roman Polanski {1968), 1a herofna ve en sus pri-
meras pesadillas un cuadro de una casa en Hamas gue descu-
brird cn ¢l apartamento de los Castevet al final de la pelicula.
El plano sobre el que pasan los créditos de £l sueiio eterno,
de Howard Hawks (1948}, representa dos cigarrillos consu-
miéndose en ¢l borde de un cenicero y anuncia la evolucién
futura de las relaciones amorosas de la pareja central del filme,
etcétera. Vemos, pues, que si «el salto hacia adelante» ¢s bas-
tante raro, la construccion que supone ¢s por el contrario muy
frecuente v wtiliza la mayor parte del tiempo objetos que fun-
cionan como anuncio de lo que va a suceder.

Para Jean Mitry, este tipo de anuncios en el relato de ele-
mentos diegéticos ulteriores se deriva de una Idgica de implica-
cidn que es comprendida y puesta cn préctica por el espectador

o

en el transcurso de la proyeccidn del filme.
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Por esto, en un western, un plano que muestra desde lo
alto de una montana una diligencia prepardndose a entrar en
un desfiladero, es suliciente para evocar cn el espectador, en
ausencia de cualquier otra indicacidn, una préxima embos-
cada de los indios. (Véase mds adelante «El efccto-géneros,
pdg. 147).

Llamadas y anuncios pueden ser, dentro del tiempo diegético
0 del tiempo filmico, de una gran amplitud (més de veinte afios
para la historia de Recuerda, 1945), o de muy débil amplitud
cuando se trata, por ejemplo, del encabalgamiento de la banda-
sonora de un plano sobre el siguiente o el precadente.

En Les dames du Bois de Boulogne, dc Robert Bresson
(1943), la heroina estd acostada cn su habitacidn silenciosa des-
pués de una escena con su antiguo amante: s oven brusca-
mente unas castanuelas. Este sonida pertenece a la secuencia
siguiente, que tiene por marco uny sala de fiestas,

La duracion se reticre a las relaciones entre la duracidn su-
puesta de la accidn diegética y la del momento del relato que le
esta dedicada, Es raro que la duracion del relato concuerde exac-
tamente con la de la historia, como es el caso de la soga, de
Allred Hilcheock (1948), filme «rodado en un solo plano». Fl
relato es por lo comin més corto gue la historia, pero puede
succder que algunas partes duren mds liempo que las de Ja his-
toria que cuentan,

Hay un cjemplo involuntario en algunos filmes de Mélies,
cuando la técnica de raccord ain no cstaba estahlecida: se
pueden ver unos viajeros bajar de un tren en un plano filmado
desde el intertor del tren. para, en 2l plano siguicnte tomado
desde c] andén. verios bajar de nuevo los mismos escalones.
Més utilizado es el caso del ralenti como en la evocacion del
recuerdo en Hasta que llegd su hora, de Sergio Leone (1969),
0 la escena del accidente en Las cosas de la vida, de Claude
Sautet (19707,

Las elipsis del relato también se clasifican en la catcgoria de
la duracién: en E! suefio eterno, de 1loward ilawks (1946), Phi-
lip Marlowe estd al acecho desde su coche: un plano nos lo

o



119 CINE Y NARRACION

muestra instalandose para una larga espera. Breve fundido en
negro. Lo encontramos exactamente igual que en el otro plano,
pero con unos ligeros cambios de actitud: la desaparicidn del ci-
garre que fumaba unos segundos antes y el brusco cese de la
lluvia nos indican que han transcurrido varias horas.

E] modo esta en relacién con el punto de vista que conduce
la explicacién de los acontecimientcs, que regula la cantidad de
informacidn dada sobre la historia por el relato. Aqui, para este
tipo de contactos entre las dos instancias, hablaremos del fendme-
no de la [ocalizacidn, [lay que distinguir entre focalizacién por
un personaje y sobre un personaje, teniendo siempre presente que
esta focalizacién puede muy bien no ser dnica y variar, fluctuar
considerablemente en el curso del relato. La focalizacidn sobre
un personaje es extremadamente frecuente puesto que se deriva,
normalmente, de la misma organizacién de todo relato que im-
plica un héroe y personajes secundarios: el héroe es aquel que
fa cdmara aisla v sigue. En el cine, este procedimiento puede dar
lugar a determinados efectos; mientras que el hérve vcupa la
imagen ¥, por asi decirlo, monopoliza la pantalla, la accién pue-
de continuar en otra parte, reservando para més tarde sorpresas
al espectador.

La focalizacién por un personaje cs igualmente frecuente y
suele manifestarse bajo la forma de la llamada cdmara subjetiva,
pero de manera muy «variantes, muy fluctuante dentro de un
filme.

Al principio de La senda tenebrosa, de Delmer Daves
(1947), el espectador s6le ve lo que hay en el campo de vision
de un prisivuero a punto de evadirse, cuando sc declara la
alarma policiaca a su alrededor. Por lo general, es bastante
normal en el filme narrativo presentar esporddicamente planos
que se atribuyen a la vision de uno de Jos personajes. (Véasc
més adelante «Identificacién primarias e «Identificacién secun.
daria», pags. 247-251)

b. Relaciones entre la narracicn y la historia

Respecto a este tipo de relaciones, que Gérard Genette desig-
na con el término de voz, nos limitaremos a sefialar que la orga-
nizacién de un filme narrativo clasico leva a menude a fendme-
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nos de diegefizacidn de elementos que solo pertenecen a la na-
rracion, En efecto, el espectador a veces sc ve obligado a sumar
a la di¢gesis lo que es una clara intervencidn de la instancia na-
rrativa en ¢l desarrolio del relato.

8¢ puede lomar un ejemplo de este fendmeno en El nifio
salvaje, de Frangois Truffaut {1970), donde los cambios de
planos estan, varias veces, a cargo de los personajes. Asi,
cuando el doctor Itard se prepara para recibir al nifio, se le ve
acercarse a una ventana, en Cuyo vano se queda un rato ensi.
mismado. El plano siguiente nos muestra ul nifio prisionero
cu un granero intentando alcanzar una claraboya por donde
entra la luz. Lu puesta en escena se ha estahlecido de este

mado para producir la impresién de que sigue los pensamien-
tos del doctor al cambiar de plane,

2.3.5. La eficacia del cine clasico

El fendmeno dc 1a diegetizacidn al que aludimos en el pa-
rrafo precedente, se debe u un funcionamiento general de Ia
institucidn cinematogréfica, que busca borrar en el espectaculo
filmico las hucllas de su trabajo. de su propia presencia. En el
cine cldsico se tiende a dar la impresién de que la historia se
cuenta por sf misma, y yue relato y narracién son neutros, trans-
parentes: cl universo diegético parece ofrecerse sin intermedia-
rio, sin quc cl espectador tenga la sensacion de que necesita re-
currir a una tercera instancia para comprender lo que ve.,

Que la ficcién cinematografica se ofrezea a la comprensidn sin
referencia & su enunciacion, se puede homologar con lo que Emi-
le Benvéniste decia respecio a los enunciados lingiifsticos, pro-
peniendo distinguir en ellus entre historig y discurso. El discurso
¢s un relato que sélo puede comprenderse en funcidn de su situa-
cién de cnunciacién, de la que conserva una serie de sefigles
(pronombres yo-td que remiten a los interlocutores, verbos en
prescnte, en futuro...}, mientras que la historia es un relato sin
seflales de enunciacion, sin referencias a la situacién en la que
se produce (pronombre en tercera persona, verhos en pasado...).
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Vemnos que aqui el término historia no tiene €l mismo sen-
tido: en Benvéniste designa un enunciado sin sefiales de enun-
ciacidn, en Genette, designa ¢l contenido narrative de un
enunciado,

Fl cine de ficeidn cldsico es un discurso {¢l hecho de una ins-
tancia narrativa) que se transforma en historia (que hace como
si esta instancia narrativa no cxistiera). Este travestimiento del
discurso filmico en historia explica la famosa regla que pres-
cribe al actor no mirar a la camara: evitarlo es hacer como si
no estuviera alli, es negar su existencia y su intervencidén. Fsto
permite no tener que dirigirse directamente al cspectador que
permanece en la sala oscura como un voyeur secreto, €scon-
dido.

Al presentarse como una historia (en el sentide que le da
Benvéniste). el filme de ficcidon consigue ciertas ventajas. Nos
presenia una historia que se cuenta sola y que adguiere un
valor esencial: ser como la realidad, imprevisible y sorprenden-
le. Parece como si uno estuviera deletreando, sin ayuda dc na-
die, entre una serie de noticias de sucesos. Esta aparicncia de
verdad le permite enmascarar tanto lo arbitrario del relato y
la intervencién constante de la narracidn, como el cardcter este-
reotipado y reglamentado del encadenamiento de las acciones.

Pero esta historia que nadie cuenta, cuyos acontecimientos
aparccen como las imégenes que se atropellan y se expulsan
unas a otras sobre la pantalia, es una historia que no estd garan-
tizada por nadie y que se interpreta sin red. Ante ella se estd
sometido a la sorpresa, agradable o desagradable. segin que lo
descubierto a continuacion sca maravilloso o decepeionanie. La
historia estd siempre atrapada entre ¢! «lodo o nada»: corre el
ricsgo constanie de cesar bruscamente, de desaparecer ¢n la in-
sipnificancia, igual que la imagen sobrc la pantalla puede. sin
liamar la atencidn, fundir cn negro o en blanco, poniendo fin a
lo que el espectador habia creido podet organizar cn una fic-
¢idn duradera.

Este caracter de historia del filme de ficcidn, en relacidn con
la cscasa realidad del material filmico (pelicula que oscila entre
el arca del tesoro y el desperdicio deslucido), le permite relan-
zar conlinuamente la atencidn del espectador gue, en la incerti-
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dutnbre de lo que scguird a continuacidn, queda prendido en el
movimiento de las iméagenes.

Buena parte de la fascinacidn que ejerce el cine narrativo
la extrae de su facultad para transformar cl discurso en historia.
No hay, sin embargo, que exagerar la importancia del fenéme-
no, ya que el espectador, cuando va al cine, busca también la
enunciacion, la narracién. El placer filmico no se compone ex-
clusivamente de los pequetios miedos que experimento al igno-
rar (o aparentar que ignoro) lo que sigue; surge también al
apreciar los medivs puesos en funcionamiento para la direc-
cién del relato y la constitucién de la diégesis. Por ejemplo, los
cinéfilos (y todo espectador de cine puede considerarse ya un
cinéfilo) se sienten satisfechos por una planificacién, o por
un movimiento de cdmara que lcs parece personal y por tanto
inigualable. EI placer obtenido de una pelicula de ficcidn surge
de una mezcla de historia v de discurso, en la que cl especta-
dor ingenuo (que uno sigue siendo) v el conocedor encuentran
al mismo tiempo, con una muy ligera separacién, motivo para
estar satisfechos, El cine cldsico obtiene de ahi su eficacia. A tra-
ves de una regulacién a la vez tenue v fuerte, la institucidn
cinematografica gana en los dos campos: si el espectador se des-
liza por y en la historia, aquélla se le impone subrepticiamen-
te; si aticnde al discurso, ¢s glorificada per su savoir-faire.

24. Cédigos narrativos, funciones y personajes

24.1. La historia programada: intriga de predestinacién
y frase hermenéutica

Cuando s va a ver una pelicula de ficcidn. siempre se en-
cucntra, simultancamente, con el mismo filme v un filme dife-
rente. Esto provoca dos drdencs de hechos, Por una parte, to-
das las peliculas cuentan la misma historia, bajo apariencias
y con peripecias diversas: la dec! enfrentamiento del Deseo v
la Ley, ¥ su dialéctica de sorpresas esperadas. Sicmpre diferen-
te, la historia es siempre la misma.

Por otra parte, todo filme de ficcidn, en un mismo movi.
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Dos cjcmplos de efectos de predestinacién extraidos de los créditos de
Ei suefiv eterno, d¢e Howard Hawks (1946}, que anuncian la formacién

ufterior de la pareja.



Otros ejemplos de predestinacian: dos imigenes de Las cacerias
del conde Zaroff |ED mahvado Zaroff), de E. B. Schocdsack (1932),
anunciadas ¢n ¢l primer letrere de los créditos por la foto

del aldabon: wna imagen de by caza final,
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miento, debe dar la impresién de un desarrollo regulado y de
una aparicién debida tan sélo al azar, de modo que el especta-
dor se encuentre ante €l en una posicién paraddjica: poder y
no poder prever la continuacién, querer conocerla y no quercr-
lo, Desarrollo programado y aparicidén inesperada estan regu-
lados en su inirincacién por la institucién cinematogréfica, son
parle Je ella: dependen de lo que se llama los cddigos narta-
tivos.

En este aspecto, el filme de ficcion se parece a un ritual:
debe conducir al espectador al desvelamiento de una verdad o
de una solucidn, a través de un cierto ndmero de etapas obli-
gadas, de vueltas necesarias. Una parte de los codigos narrali-
vos tiende a regular este avance ralentizado hacia la sulucidn y
el final de la historia, avance en el que Roland Barthes veia la
paradoja de todo relato: conducir al desarrollo final, rechazdn-
dolo conlinuamente. El avance del filme de ficcidn estd modu-
lado en su conjunto por dos cédigos: la intriga de predestinu-
cion y la frase hermenéutica.

La intriga de predestinacién consiste en dar, en los primeros
minutos del filme, lo esencial de la intriga y su resolucidn, o
al menos la resolucidén esperada. Thierry Kuntzel ha destacado
el parentesco que existe enftre csta intriga de predestinacién y ¢l
suefio-prologo que presenta de forma muy condensada y alusiva
lo que un segundo suefic desarrollard despues.

Este procedimiemo narrativo es, al contrario de lo que se
suele creer, muy frecuente en peliculas con enigma, pues lejos
de wnatars el suspense, lo rcfucrza. En Perdicidn, de Billy
Wilder (1914), el héroe proporciona de entrada la solucidn del
enigma: él es el asesino; ha matade por una mujer y por dine-
to v a fin de cuentas ambos se le han escapado de las manos.

La intriga de predestinacién, que da su orientacién a la
historia v al relato fijando de algdn modo la programacion,
puede figurar explicita (caso de Perdicion), alusiva (baju la
forma de algunos planos en los créditos) o implicitamente, como
en las peliculas que empiezan por una «catdstrofe» y dejan so-
breeniender que mas adelante conoceremos las razones y el mal
serd reparado (volveremos sobre este punto al tratar sobre las
funcioncs}.
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Una vez anunciada la solucién, trazada la historia v progra-
mado el relalo, interviene todo un arsenal de demoras. den-
tro de o que Roland Barthes llama la «frase hermenéuticas; con-
stsie en una secuencia de ctapas de relevo gque nos conducen
de la puesta a punto del enigma a su resolucién a través de
(alsas pistas, trampas, suspenses, revelaciones, vueltas ¥ Omi-
siones.

En Crimen perfecto. de Alfred Hirchcock (1953), en ¢l
momento en que el asesino a sucldo ocasional estd a punto
de enirar en el apartamenio de la victima, la seric de planos
s¢ establece de forma que produzca la sensacidn de.una per
fecta concordancia entre el tiempo diegético y cl ticmpo del
relato. Pero el montaje, que sigue las reglas tradicionales para
mostrar odme se alrdavicsa una pugria, ¥ que por tanto instau-
ra una continuidad, «salta» un gesto del asesino. geslo que
sera mas tarde 'a solucidn de una parte del enigma,

Estos frenos al avance de la historia forman parte de una
especic de programa anti-programa. Programa, puesta que pide
set regulado en su desarrollo para ir librando poco a poco las
informacioncs nhecesarias al desvelamiento de la solucidn: el
escalonado de frenos constiluve una especie de sintaxis que
regula la disposicién (de ahi ¢l término de «frase» en la cxpre-
sion de Roland Barthes), Anti-programa. en cuanlo aue su fun-
cién es la de frenar el avance hacia la solucién fijada por la
intriga de predestinacidn, Intriga de predestinacién y frase her-
mencutica son los dos programas, v cada una el anti-programa
de la otra.

Por este juegn de contenciones y de contrarios, el filme
pucde dar la apariencia de una progresién que nunca estd ase-
gurada y que se debe al azar, v simular que se somete @ una
realidad cn bruto, no detcrminada por nada, mientras que el
trabajo de la natracidn consisle en quitar importancia, dar na-
turalidad a esta intriga programada a golpes. Lo verosimil tam-
bién ocupa su lugar en esta construccidn: volveremos en la
parte dedicada a este punto.

En Quai des brimes. Marcel Carné (1938), el desertor
Jean entrega su uniforme militar (que podria denunciarle) a
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Panama, dueno de un bar en el que la discrecién es la regla.
Panamd, como medida de prudencia, lo tira al fondo del mar.
Este gesto se lnscribe en un primer programa en vias de reali-
zarse: la huida de Jean en un barco.

Pero las ropas son dragadas por la policia al mismo
tiempo que-un caddver, de modo que s¢ acusa a Jean de ase-
sinato, El primer programa es contrarrcstado y da lugar a un
segundo: (arrestard la policia a Jean antes de que embarque?
En realidad, Jean sera abatido por un bandido celoso.

En el cine, la impresién de surgimiento y de fragilidad de
los «programas» estd acentuada por el propio significante cine-
matogralico, puesto que un plano cxpulsa a olro, como una
imagen ccha a la otra, sin que la siguiente se conozca de ante-
mano. Tenue y frégil, la imagen en movimiento se presta par-
ticularmente bien a este juego de los dos programas.

Si ¢l género policiaco es uno de los méds prolificos en el
cine, no ¢s, desde lucgo, por azar, sino porque ¢l cnigma cn-
cuentra un apoyo en la materia de Ja expresidn que le con-
viene en particular: la imagen en movimiento, es decir, la ima-
gen incsiable,

Senalemos por oo lado la relacidn que existe entre ¢l cd-
digo narrativa de las demoras v ¢l fetichisma: los dos se ar-
ticulan sobre el «justo-adelanics, sobre la demora del desve-
lamiento de la verdad.

La economia de este sistema narrativo (y se¢ trata de econo-
mia, puesto que intenta regular la entrega de informaciones)
es notablemente chicaz gracias a su estricta ambivalencia. Permi-
te que el espectador pueda temer y esperar al mismao tiempo.
En el western, por ¢jemplo, si el héroe es herido por los ban-
didos, la escena es un freno en relacidén con la linea directriz
de la intriga gue exige su victoria: es un elemento de anti-
programa. Pero al mismo tiempo, esta escena resulta para el es-
peetador ¢l anuncio légico de la escena inversa que sucederd
mas adelante, en la que el héroe se vengard de sus agresorcs:
es un elemento de programa positivo.

El sistema permite igualmente lo patéiico por la via indi-
recta del principio de la «ducha escocesa». Un cineasta como
John Ford ha erigido en regla la alternancia de escenas de ale-
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Briv con escenas de violencia, de manera que el cspectador
quede sotnetido @ sentimientos extremos (que Ie hacen perder
de vista Jo arbitratio del relala) pero ol mismo liemipy se osien-
la jwpacicnle por conocer ias imagencs que siguen v deben
colirmar o disminuir 1o que cstd a punio de ver. Bn el oina,
al espectador no tiene, come el lector do novelas que yuiere
ascgurarse, ¢l rocursu de saltar hasla e final del capitulo para
vertficar de qué forma se cumple ¢l programa.

242, Las [unciones

Ya hemos dicho que el [lue de ficcidn tenis algo de ritual,
dado que la hislotia que transtiite obedoce 1 unos programas.
Es tambiln un viinal porque reconduce sin cesar 1o misma histo-
ria, o come minime fa: itrigas sobre las que se Cconstruve pue-
dun ser esquematizadas en un ngmero restringido de redes. F1
filme de ficeidn, como el mite o o euents popular, s apoya
en unas cstructuras bdsicas cuyo numero de elementos estd ac-
bado ¥ cuyas combinaciones son Hmitadas.

Para comvencerse basta con lomar cuatre peliculas eomple-
tamente distintas las unas de las olras (denro del clne clisico
americang) como  Cenduuros del desierio, El suefio  elernn,
Swing Time y Recuerdn, respectivaments de Juhn Ford {1958,
Howard Hawks (1940), Georse Stevens (19369 ¥ Alfred Hilch-
vock (1943) Su accion sucedc on efrcunslancias ¥ situnaciones
difercntes. con iemas y persanajes muy diversos, Pero su intei-
pa puede resumivse, csquematizada, sepdn un modelo cormiin
a fas coatror cl héroe (0 la heroina) debe arrancar a atro per-
sonaje do la influencia de un medio hostjl.

Puede considerarse pues que el Gine de ficcidn, mds alli de
las infinitas variaciones, esld constimido por elemenios invaria-
blos, sobre el madelo de Tas funciones sefialadas por Viadimir
Propp para ¢l cuento popular 1usu o lus mitemas definidas por
Claude Leévi-Sirauss para los mitos. Viadimir Propp define las
funciones de la siguicnie manera:

«Los elementos constentes. permancntes del CUUTIIO, 30N las
funciones de los personajes. sean cuales fueren esos personajes
v seu cual fuere la mancra en qne esas funciones se cumplens,




ador
rder
sier-
*ben
ine,
Hers
para

[l
s,
15i0-
pie-
o
0T
aca-

1pic
18ic0
PR,
26},
itch-
aMes
niri-
trnin
-

24 CINE ¥ MARRACTOIY

En log gjemplos que acabames de ocitar, un personaje ha
sido esecuestrados o caplurade (por los indios, por 1os sangs-
ters, por un rival amaroso o por. el inconsciente). FL hiroe
debe realizar un contra secteslro para devolver al perconaje a
vl o snonmals featcominande a los Indicn, desmantclan-
do la banda. ridivulizasde al rival o, volviendo consciente
gh inconscicnled. Las stivaciones, log personajes o las modali-
dades de arctdn warian: las funcinnes quedan, son idénricas

E:zta no quisre decir que las funcienes del filme de liccidn
sean cstrictamenty las mismas que fas del cuento marayillose:
tienen los mismos caractgres ¥ casl siempre seacerean muchao,
paro han sido «secularizadass,

Las [unciones se combinan entre ellas dentro de las seeuen-
Clas constifuvendo mini-programas, puesto que Una arrasira o
i ofra {y ast succstvamente} hasta la ¢lavsuca queo signilica Ta
vuella a4 un estado inicial o el acceso al estado deseado. La
smaldads  {asesinato, robo. separacidn. ..} implica, hacla atrds
en la historia, una wsituacidn inizials presentada como noemal
vooomo ena, ¥ hacia delante. gla reparacidn de 1 maldads
Tgualmenie da [uncidn spactidas reclams fa funcidn cvueltas.

Przsde cste punio de visla, toda histeriz o5 homeosidlica: sz
dmita a referie o reduscidn de on desorden, 1o vuzlve a su lu-
gar. Mds [undamentalmente, pucde ser analizada en términos
e disyaneiim yode comjirneidn . de separacitn v de unidn. A fin
de cuentas, una histuria esta hecha de disvunciones sabusivass
que dan loger, por fransformaciones, a conjunciones anorta-
lesw, ¥ de conpunciimss sabusivass que Naman o disyunciones
«normaess, Este esquema estructural, que podria scrvir para
analizar o al menos esquematizar cualgquier tipo de intriga, pue.
do ncluso [uncienar solu, do mancra depurada, sin ol ropaje
de la ficcién tradicional (sobre oste ponro, véase «Narrativo/No
nuTritivas . pde. 92%,

A través de oste tipo de andlisis. se comprende wodo o peso
idealdgicey gque reprezenta eecte tipa de lcoidns «o trals de e
prosemar comy normal un orden secial dado, que debe man-
LENeTse O vald cucste 1o gue cacsie.
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La historia del cine de fieeidn estd construida, coma 1a dal
cuente ruso ¥ [a del mito, a partir del cnsamblaje de secucncias
de funciones,

Fuara cvitar la confusidn con la expresidn cinemustografiva
sgezuancias, que designa un conjunte de planos, pielerimes
utilizar vl Wnning asecuencia-programas para desigear lo que
Yiadimir Tropp enlendia en literatura por «scouencipe.

Fetas scovenclus-programa pucden gencrarse las unas cn las
otras: cads nucva maldad. Falta o necesidad arrastra una nog-
Vi sccucncid-programa:r es el caso de Tos folletines o [as pelicu-
las de sketchs. 15 mucho mds Trecuente que una nueva secuen-
Cla-proprama comience antes que lu przeedente se haya termi-
nado, S¢ consiguc entonces un oneeje entre csas unidades que
no conoce limile, sdlve rizar ¢l nizo v concloie [a primera se-
CUENCIA-progrima.

Este procedimicnte de interrupeion de un programa por
otre forma parie. evidentemente, de la {rase hermendutica, ¥
se emplyd partizulatments cn pelicnlas de sibpense o de mis
teric. En Sin caeciencic. de B Windust v R, Walsh (19517,
filme gue sz jucge en tees fiempos diegdtisos Jdilersoles (pre-
senly, pasdde corcano, pasado lefano), la encuesta. las rola-
alanegs dz ly poheia v los problemas do los gangsiers no dejan
de interrurmpirse Ios wnos a Los olros, hajanida Jdie nivel cn
nivel antes e ersmontars hasta las primeras sacucning-pro-
Lrarmiil,

Pare 2l provedimicnio sirve tambidn 2n ia comedia: es co-
nocido o gag, muy estimado par Baster Keaton o Terev Lewds,
€N que, paril reparat un error. seocomete un sepnndo qon s s
YVEZ AHE L]_'l]'il'_"l'ﬁ FEfATHY ¥ oA coOtmnele Ui Lereetd, .,

Finalmente, dos secuencias-programa diferentes pucden te-
ner un lin commin: por sjemplo, en of cine de aventuras, siocl
héroe sale venuudor de las pruehas cotquisiy al mizmo tempa
a la chica.

La historia quz cuenta ¢l cine de fecidn aparece asi bujis
la formu de un mecano: las piceas estan determinadas de una
vez par todas, ¥ tiensn un mimere limitade. pero pueden can
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:ZEr un namero baslanie elevado de combinaciones diferantes,
La eleccidn v la ordenacion quedam relativamente libres,

31 la Dislancia oarraliva teoe una Hbertad restringida para
& organizacidn intorna v ola sucesion de las secusnciai-progra-
ma, g3, por el conlraric, enteramente libee de escoger Ta mane-
wwoen g 2o Las de llenan las [unciones o fijar los atributos ¥
ws caracteres de los personajes. Esta ltbertad o5 la que permi-
2 revestir de un aspeclo siempre nucvoe ol juego regulade v
frnidato del mevany.

2.4.3, Lus personajes

Viadimir Propp sugeria llamar acianies o los personajes,
que pard ¢loou se delingn por suostatus social o su psicologia,
o por suoezstera do oaccicne, es decir, por ¢l baz de funcio-
nes que cumplea en el interior de una historia. A continuacidn.
A.-). Grelnas propouc llamar actante al que tan sdlo cubre
usna funciom, v getor al gue, a travdés de 1oda la historia, cu-
bra wvarias. Propp deseacaba va que un parsonaje poede cubrir
varigs (uncloncs v que una funcidn pueds ser alcanzada por
VAFIOE PRTsOnaiEs.

Creimas construve un wodeln actoneial son seis 18vminne:
enguntraines el Sujoto (que corresponde al héroed, =1 Objeto
(que puede sor la persona ¢n busca de la que parte el héroe),
2l Destinador (el gue fija la mizidn, 18 rares o la accidn que
by yue cumplic), 2l Dostinatatio el gque recogera el frute), el
Opomente (encargado de dificultar la accion del Sujeto) v el
Avudante {gue, o conlrario, le ayuda), Fard clare qgue im sole ¥
dnico persenaje pusde so simultdneamente, o allzrnalivamen-
te, Desrinador v Destinatario, Obieio v Destinador. .

En vl zine nepro, ef personaje de la chiza es a la vez Ob-
jete (de la encucata), Ayudants (ayude al héroe on s tarca)d
¥y Oponente (pueste gue 25 ella la que trama wdo ¥ la que se
encarga de enrcdar las pistash, Por otra lado, en Kie Hravo.
Howard Hawks 139349, 2] Sujoto ostd representads por cua-
ero personajes difercmtes: gl sherill v sus ires aywdanes, Sin
cmbargo, 2z les puede vonsiderar a los cuutre yoma wn solo
Jrersonaje.
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Si los actantes tienen un mimero finite ¥ permanceen inva-
riables, los personajes tienen un mimero casi infinito, puesto
guc sus atributos y su cardcter pueden variar sin que se modi-
fique su esfera de accivn. Conlrarizmente, pueden permaneccer
aparenlemente idénticos cuando su esfera se modifica.

Asi, ¢! pistolero (Oponente) puede estar caraclerizado
como procedente de los bujos fondos, brutal y groscro, o
come un ser distingeido y refinado. El personaje del indio,
conservanda lo cseneial de sus atribuios v su caraceerizacion,
ha visio su esfera de asccidn cvolucionar relativamente en el
western; simple mdguina de masacre en algunos {ilmes, en
otros ha podido converlitse en un Sujeto con funcienes posi-
tivas. En parricular es reveladora la comparacion entre 1a re-
presentaciin de los indios en La diligencia (1939) y £l gran
cambate (1964), ambas de [ohn Ford.

Lo que se ilama ordinariamenie |a riqueza psicoldgica de un
personaje suele lener su origen cn ia modificacidn del haz de
funciones que cubre, modificacién que no se operd en relacion
con la realidad, sino por referenciz o un modelo preexistente
del personaje en ¢l gue ciertas afinidades actanciales, general-
mente admitidas, se encuentran abandonadas en provecho de
combinaciones inéditas,

En ¢l nivel del modelo actancial, ¢l personaje de ficcién cs
un operador, puesto que debe asumir, a través de las [uncio-
nes que cubre, las transformaciones necesarius para el avanece
de la historia. Asegura por igual lo unidad, méds alld de la di-
versidad de funciones v de polos actanciales: ¢l personaje del
filme de ficcién es un poco el hilo conducior, tene un papel de
homogeneizacién y de continuidad.

Si el modelo actuncial, claborado en relacion a la literatura,
puede ser aplicado al personaje del cine de ficcion, hay como
minimo un punto en ¢l que este 1iimo se diferencia del per-
sonaje de novela o incluse del teatral. El novelesco sélo es un
nombre propic (un nombre vacio} sobre el gue se cristulizan
los atributos, los rasgos de cardcler, los sentimientos y las ac-
ciones. El personaje de lealro se sittia cntre el de novela y el
de cine: un ser de papel de la obra escrita, que s¢ encuenira
episddicamente encarnado por este o aquel comediante. Sucede
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_::es que un personaje de teatro cunserva la marca de un co-
—_wunle:; asi en [Francia, el personajc del Cid estd umido a
" -ard Philipe y el de! Avaro (Harpagon) a Charles Dullin.

En el cine, por varias ruzones, la situacion es diferente. De
-<rada, el guidn casi cn ninglin caso tiene exisiencia para el
- hiieor si lega a ser conocido es siempre después de la pro-
.2o0idn del filme: el persunaje s0lo existe en la pantalla. A con-
_muacién, el personaje existc una (nica vez, en una pelicula
=u2, una vez Mlmada, no conoce ninguna variacién, mieniras
cue en ¢l teatro, la «encaruacidne varia de un actor a otro, o
--luso en un mismo actor, de uns representacion a otra. El
~ersumitje del cine de ficcién tampoco existe bajo los rvasgos de
2n actor (salvo el caso, relalivamente raro en la produccién
cnematografica, de los remakes), y con el agravante de una
dnica interpretacion: la de la toma conscrvada en el monlaje
efinitivo dcl filme disltribuido. Si es evidente que nadic dird
~Gérard Philipe» para hablar del Cid, ¢s muy lrecuente nom-
brar al actor para hablar de un personajc determinado de una
selfcula; recuerdo perfectamente que en Los sobornados, de
Fritz Lang (1953), ¢s Lee Marvin quien lanza calé¢ hirviendo
a la cara de su complice Gloria Grahame, pero he olvidado
por complete los nombres de los personajes. Osto se debe a que
¢l personaje del cine de fiecidn no tiene existencia fucra de los
rasgos [isicos del actor que lo intgrpreta, salvo en el caso, pe-
neralmente episddico, eu que un personaje es nombrado cuan-
do atin no ha aparccido cn la imagen.

K] estatuto del personaje, en ¢l eine, viene del star-system,
zn si mismo intrinseco al funcienamiento de la institucidn ci-
nematogrdfica (véase la obra de Kdgar Morin, Las estrellas). Ll
star-syslem, Hevado hasta la cumbre por el cine americano pero
presente en todo cine comercial, se define doblemente por sus
aspectos econdmico y mitologice: el uno arrastra al otro. El
gine s una industria que mucve grandes capitales: infenia por
tanto renfabilizar al mnaximo sus inversiones. Esto conduce a
una doble prdctica: por una parte la contratacion de actores
que de esle modo se atan a una firma en exclusiva, y por otra
la reduccién de los riesgos fijando una imagen dc los actores.
Si un actor se muestra eficsz en un tipo de papel o de personaje
en particular, sc tenderd a repetir la operacion en las peliculas

Fh
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siguicnies para asegurar &l ingreso. De ahi el aspecta mitolo-
gico: al comvertirlo en str, 3€ forja para el actor una imagen
de marca. Esta imagen se alimenta a la vez de los rasgos fisi-
cos del actor. de sus actuuciones filmicas anteriores o potencia-
les, v de su vida «reab» o supueslz. El star-system tiende o
hacer del actur un personaje incluso fuera du la realizacidn fil-
mica: el personaje del filme toma cuerpo & travis de este otro
personaje que es la star.

8i ol personaje de ficcidn gana sobre ol real, pusslo gue se
apova 4 la ves sobre ol personaje de la swr y sobre sus papeles
precedentes, ¢l actor puede perder realidad; sin hablar de Ma-
rilyn Monroe, Rela Lugusi acabd por creerse los pCrEondjes
satédnicos de sus filmes, v quiza Johnny Weismuller entrd en
¢! hospital priguidtrico bajo los rasgos de Tarzdn.

[n consccuencia, el star-sysiem empuja a la organizacion de
ta ficcion alvededor de un personaje central o de una pareja
central, dejandn en la sombra los demds. Fs plenumente cohe-
rente con el sistema el gue muchos guiones se cscriban para
un actor, en funcidn de &l ol personaje se «corta a la medidas.
Sc sahe tumbién que alpuncs contrawos de actores estipulan no
sdlo el ntmero de plunes que le deberdn cstar dedicados en el
filme, sino también eicrtos caracreres obligatorios de los perso-
najes que deben interpretar: se conoce la historia de Buster
Keaton, a quicn le estuby prohibido reir, o de Jean Gubio, a
quien, cn los contratos de antes de la guerra, s o exigla siem-
pre que muslera al final, La imagen de la star alimenta conti-
nuamente la caraciericacion del personaje pero, a cumbio. el
personaje alimenta la imagen de [ star.

3, T realismo en el cine
Cuando se uborda la cuestidn del realismo en el cine. cs ne-

cesario distinguir entre ¢l realismo de los materiales de expre-
sion {imagenes v sonidosy v el de los lemas de los filmes.
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31. El realismo de los materiales de expresién

Cntre todas las artes y los modos de representacitn, el cine
soarece vomno uno de los mds realistas, puesto que puede re-
sraducir el movimiento v la duracion. y restituir el ambiente
:2n10r0 de una accidn o de un lugar. Pero la sola formulacion
Se¢ eute principio demuestra que el realismo cinematogréfico no
:x valora mds que en relucion con odros modos de representa-
Zidn v no en rolacidn con la realidad. Hoy se ha superado el
sizmpo de la creencia on la objetividad de los mecanismos de
reproduccion cinematogrifics v del enwsiasing de Bazin, que
veia en la imagen del modelo el modelo mismo. Esta creencia
en la objetividad se fundaba a la vez en un tonto juego de pa-
‘ahras (a proposito det objetivo de la camara) y en la sgguridad
de que un aparato cicntifico como la cdmara tenfa que ser ne-
cesariamente neutro, Pero esta cuestién se ha examinado sufi-
clentemente en et capitilo «Fl filme como represeniacion visual
v sonorar (pag. 19) para que sca indtil repetir aqui todos los
ATEUINEILOS,

Rasta recordar gque la representucion clnematogralica (que no
vicne sdle de la cdmara) sufre una serie de coacciones, que
van de las necesidades téenicas a las necesidades estéticas. Estd
subordinada #l tipo de pelicula empleada, al tipo de ilumina-
cidn disponible, a la definicidn del objetive, a la necesaria se-
leccidn y jerarquizacion de los sonidos, al igual que estd deter-
minada pot el tipo de montaje, el encadenamiculo de secuencias
¥ la realizacidn. Todo ello rcquicre un vasto conjunto de eddi-
gos asimilados por el publico para que la imagen que se pre-
senta se considere parecida en relacidn a una percepoidn de la
realidad. £} «realismo» de los materiales de la expresidn cine-
matogréfica es ¢l resultado de gran nimero de convenciones y
reglas, que varian sggln las épocas y lay culturas, No es pre-
ciso recordar que el cine no fue sicmpre sonoro, ni en color, ¢
inclusg, cuando fue sonoro y en color, el tealismo de los soni-
dos v los colores se¢ hu ido medificando singularmente a lo lar-
go de los afios: ¢l color de las peliculas de la década de 1850
parcce hov exagerada; el que sc puede ver en las peliculas de
principios de la década de 1980, con su recurso sistemdtico al
pastel, sc debe principalmente a una moda. Pero, ¢n cada clapa
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(mnda, blanco v negro, color), ¢l cine no ha dejado de ser con-
siderado realista. El realismo aparece comn una victoria de
la realidad (véase sobre este punte cf capitulo «El montajes,
pag. 73) en relacion a un estadio anterior del modo de repre-
sentacién, Pero esta victoria es absolulumenie desechahle por
las innovaciones técnicas y lambién porque la propia realidad
no se alcanza inmis.

3.2, El realismo de los temas de Ios flmes

Cuando se habla de rcalismo cinemalogritico, se cntiende
tanto el de los lemas coma su tratamicnto; por ello se califica
de «realismo poético» un determinado cine francés de antes de
la guerra, o de «neorrealismos ciertos filmes italianos de la
Liberacidn,

Fl neorrealismo cs un ciemplo particularmente evidente de
la ambigilicdad de este término.

Como toda denominacidn de escuela, el neorrcalismo es
uila creacion de la critica, que ha erigido en modelo tedrico
la convergencia de algunos titulos, cuyo niimero aparcee hoy
hastante limitado, Entre luy peliculas. de Roberto Rossellini
(Roma, ciudad abierta, 1946; Paisa, 1946), dv Vittorio De Sica
(El limpiahotas, Y946; El fadién de bicicleias. 194R), de Luo-
ching Visconti {La terra trema, 1948); Rellissimg, 1950), de
Federico Fellini (Lus fmidtiles, 1953 Almas sin conciencia,
1955), lo que mas se senala hoy son precisamente las difcren-
cias csrilisticas.

Para André Bazin, su defensor ¢ ilustrador, el neorrealis-
mo podia dehinirse por un haz de rasgos especificos, mds relacio-
nados con cl conjunto de la produccién cinematografica tradi-
cional que con la prupia realidad. Scgin &1, esta «escuela» se
caracterizaba por un rodaje en exteriores o en decorados natu-
rales (en oposicién al artificio del rodaje en estudio), por
recurtir & actores no profesionales (on oposicién a las con-
vencivnes «leatrales» de la interpretacidn de los actores pro-
fesionales) y a guiones inspirados en las iéenicas de 1a novela
americana, utilizando persomajes sencillos (en oposicién a las
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‘ntrigas cldsicas demasiado bien «trazadas» y a los héroes ex-
-raordinarios) con una accién enrarecida {cn oposicién a los
scontecimientos espectaculares del filme comercial tradicional).
Finalmente, el cine peorrcalista era un cine sin grandes medios
que escapaba a las reglas de la institucidn cinematogrilica, en
apasicién a las superproducciones americanas o italianas de an-
ies de la guerta,

Fste ey, puss, el conjunto de elementos que para André
Bazip definian el meorrealismo, pero todos, scparadamente o en
su interaccidn, son criticables.

En los filmes gue Bazin toma como ejemplo, el rodaje en
oxteriores o en decorados naturales era parcial: muchas esce-
nas rodadas en estudio, mezcladas después con escenas de de-
corados naturales, pasaban como rodadas en los lugares reales.
Ademds, el rodaje en exteriores o en decorados naturales no es
en sf mismo un factor de reslismo; hay que amadir un factor
social al decorado para que se transforme: barrio pobre. lugar
desicrto, poehlo de pescadores, barrio extremo... Pero en este
caso, los decorados de estudio de Awaricia, de Cric von Stro-
heim (1924), son tan rcalistas como Jos decorades naturales
de estas peliculus 1walianas,

] recurso a los actores nu profesionales, tan «naturaless
como gl decorado, pussto que sc supone qui viven, es también
limitado v medianamente «traficado». Que scan no profesiona-
les no impide que inierprelen. es decir, que representen una
ficeion, incluso si esta fiecidn sc parece a su vida reall y que
por tanto eslén obligados a plegarse a las convenciones de la
sepresentacidn. Por otro lado, hay que afiadir que sc doblaban
en estudio por actoves profesionales, To gue nos permite pro-
har que su expresion «realistar. .. no lo era 1anto. Ademas, 1os
actores no profesionales s6lo representaban una parte del re-
parto, ya que cl filme inchiia igusimente actores profcsionales.
Por tltimo. su seleccidn en los lugares de rodaje v las numero-
sas ropeticiones de fomas que exigia su amateurismo elevaban
de manera sinsular el coslu de la produccion, lo que contra-
dice (junto con otros clementos. en particular el recurso al estu-
dio para ! rodaje v el doblaje) el dltimo puniwo de la «defini-
cidn» baziniana en lo que respecta a la economia de medios
iéenicos de este tipo de peliculas: se trata de una apariencia,
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intencionada, de economia de medios. al igual yue es una apa-
viencia de la realidad la del estudio. F] neorrealismo trataba
de borrar la insiilucion cinematografica como tal, de hacer de-
saparccer lus sehales de la enunciacidn, Procedimiento muy «cla-
sicow, del quc hemos visto varios ejemplos en el filme de fic-
cidn tradicional.

En cuanto a la historia no-dramdtica, aunque €l cine neo
rrealista abandona {a espectacularidad vy adopta un ritme do
accidn més lento, no por esu deja de rocurrir a la ficcion, on
la que los individuos son personaics, cuva tipologia surge de
determinada representacién social cuyos fundamentos nada tie-
nen de propiamente realista; marginado, obrero modelo, pesca-
dor siciliano,.. Por olra parte, la caracterizacidn de log perso-
najes ha cambiudo, pero sus funciones quedan sicrpre ipuales:
tanio da que ¢l héroe parta en busca de su bicicleta robada,
como que intente recuperar el scorcto atdémico que un espid
se dispone a4 entregur al extranjero: sicmpre hay una «bisque-
da», que siguc a una «maldad» que ha frastornado una «situa-
ciéh fnicial», La ficcidn se ve mos realista cuanto menos «rosas
parece (populismu, tema social, fin decepcionante o pesiinistal,
¥ mis si rechaza clertos convencionalismos. Pera este abando-
no conduce a lz instauracion de nuevos convencionalismos.

Lt entusiasmo de Bazin por esta «nucva» forma de cine le
empuje a alguna exageracion, como cuandu exclama, a nrapd-
sito de Ladrdn de bicicletas, de Vittorio de Sica (1948): «No
més actores, nu més historia, no mds puesta en cscena; por [in
la ilusién estética perfecta de la realidad: mo mds cines. Hay
que tomar Cste «no mds cine» s¢lo en la acepcién peyorativa de
«€s0 €5 cine», gy decir, una representacién en la que las con-
venciones se han vuelto demasiado aparenies pura ser acepta-
bles v enaturalizadas», y se denunciun como tales. Desde este
punto de vista, €] tiempo iha a1 demostrar de manera muy rapi-
da yue ¢l neorrealismo aparcceria también como «cines.

Fsta otra declaracién de Baziu nos parece mds justa: «Se
puede clasificar, si no jerarquizar, los estilos cinematografices
cn funcicn del incremento de realidad que representan. Por
tardo, Namaremos reafista todo sistema de eapresion, todo pro-
cedimiento del relato que tiends # sumentar la apariencia de
realidad en la pantallas. Fsta definicién exige precisar que el
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factor «mds realidads se estima en relacion con un sistema de
convencioncs que ahora se juzga caduco. La «ganancia de rea-
lidad» tan sélo sirve para la depuncia de convenciones, pero
como sntes hemos indicado, esta denuncia va pareja a la ins-
tauracién de un muevo sistema convencional.

3.3. Lo verosimil

Lo verosimil sc refiere a la relacidn de un texto con la opi-
nién piblica, a su relacidn con otros exios ¥ también al fun-
cionamiento interno de la historia que cucnta.

3.3.1. Lo verosimil y la opinién publica

T.o verosimil puede, de entrada, definirse en su relacién con
la opinién ptiblica y las buenas costumbres: cl sistema de lo
verosimil se dibuja siempre en funcion de la decencia. Solo se
juzgarid verosimil una accién que puede ser asimilada a una
méxima, ¢s decir & uno de esos modelos prefijudos que, bajo
la forma de impcrativos calegdrices, expresan lo que es la opi-
nion publica. Cn un western, par gjemplo, no nos sorprendc ver
al héroe dedicado exclusivamente a perseguir al que ha matado
a su padre, porgue «el honor de la familia es sagrados, 0, en
un f{ilme volicfaco, ver al deteclive empenatrse contra viento y
maren en descubrir al culpable, porque «hay que ir hasta el
final de lo que se empieza».

Cn conscedencin, 1o verosimil constituye una forma de cen-
surd pugsto que restringe, cn nombre de la decencia, el mimero
de posibilicudes natrativas o de situaciones diggélicas imagina-
bies. Por cso una buena parte de la critica y del pdblico ha
juzgudo dos filmes de Touis Malle como inverosimiles, porgue
prosentabun personajes paraddjicos: una jeven madre equili-
brada que imicia @ su hijo en los asuntos dei amor {Le souffle
au coeur, 1971), y una adolescente, a la vez ingenua y astuty,
que se prostituye (La pequeda, 1978). Lo paraddiico es a me-
nudo inverosimil porque va en confra de la opinién ptblica,
de 1a doxa. Pero ésta pucde variar, y lo verosimil con ella.
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3.3.2. FEl sistema econdémico de lo verosimil

Lo verosimil consiste en una serie de reglas que afectan las
acciones de los personajes, ¢n funcion de méximas a las que
pueden ser asimiladas. Estas reglas, tdcitamente reconocidas por
el pablico, se aplican pero nunca se explican, ya que la relacién
d> una historia al sistema verosimil al que se somete ¢s por
esencia una relacion muda. El tiroteo final de los westerns res-
nonde a reglas muy estrictas que se deben respetar si no se
quiere que el publico jurgne la situacidn inverosimil o al direc-
tor demasiado atrevido, Pero nada explica, ni en el western ni
cn la realidad, que cl héroc tenga que avanzar solo por en me-
dic de la calle principal y esperar que su adversario desenfunde.

Por otro lado, se estima verosimil 1o gue ey previsihle. Por
el contrario, se juzgard invernsimil lo que el espectador no pue-
de prever, sea por la historia o por lu mixima, v la aceién
«inverosimily spurecerd como un golpe de fuerza de la instan-
cla narrativa para conseguir sus [nes. Por ejemplo, i no se
quiere gue lu leguda salvadora de la caballeria a la granja ase-
diada por los indios parezca inverosimil, se cuidard de introducir
en el relafo algunas escenas que indiquen que el fuerte no esta
lejos ¥ gue su comandante estd sl tanto de lo que sucede. Lo
verosimil cstd ligado a la motivacidn en el interior de Ja hislo-
ria de las acciones emprendidas. Por tanto, toda unidad dicgé-
tica tiene siempre una deble [uncion: una inmediota v oua a
lurgo término. Lo inmediata varfa. pero la funcion a largo tér-
ming ¢s la de preparur diseretamente 1a llegada de otra unidad
a la que servivd de motivacion,

En La chionne, de Jean Renoir (19313, Maurice quiere 1e-
ner und explivacion calmada eon su amante, que le ¢ngana,
Mientras que Maurice razona, Luld abre. con ayuda de una
nlegadera, Jas paginas de un Hbro. Esta accidn es verosimil
puesto que Lultl se nos ha presentado como una ociosa: por
¢xo su ociosidad motiva ol feer en la cama v usar una plepa-
dera.

Pero Maurice, enfadade, {a mata con ayuda de 1o plega-
dera: el asesingto es verosimil porque el personaje tiene razo-
uer epsicologicas» y morales v ademas, cl arma del crimen se
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encontraba «por casualidads v «de modo naturals en el
lupar.

«Cortar las pdginas de un libros tiene por [uncion inme-
diala significar 1o desenvoltura v la futilidad de Lulg, y por
[uncién a largn rérmino, conducir «naturalmente» al asesinaio.

Si en la didgesis, las causas son las que parecen determinar
205 electos, en la construccidn del relato, los electos determi-
nan las causas, En el ejemplo que acabamos de dar, Maurice
no mata a Luld con una plegadera porque ella la estd usando,
sino que ella la usa porque va a ser matada por Muurice. Con
este giro, cl relato gana en economia en varios sentidos. Cana,
primero, por la doble funcion de la unidad diegética que, €n
clerto modo, sirve dos veces cn lugar dc una. Gana también
porque una unidad puede ser sobredeterminada o sobredetermi-
nante: puede servir de punto de reelamo de varias unidades
seguidas diseminadas cn cl relato, o ser ella misma llamada por
orras unidades precedentes, Gana por el trastorno de la deter-
minacién natrativa de Ja causs por ¢l efecto, en una motivacion
dieg€tica del clecto por la causa. Encuentra la manera de trans-
[ormar ta relacion artificial v arbitraria establecida por la na-
rracion en una relacion verosimil ¥ natural cstablecida por los he-
chos diegélicos. Desde csta éptica, lo verosimil es un medio do
naturalizar lo arbitrario del relato, de realizarlo (cn £] sentido de
hacerlo pasar por real). Para decirlo segdn la férmula de Gérard
Genetle, si la funcidn de una unidad diegética es uquello para
o que sitve, su mativacion es lo que necesita para disimular su
funcidn, In los casos mas conseguidos de relato «transparenies,
«lo verosimil es una motivacidn implicita que no cuesta nada»
puesto que, salida de la opinidn pdblica v de las méximas con-
venidas, no tiene por qué estur inscrita en el relato.

3.3.3. Lo verosimil como efecto de corpus

Si lo verosimil se define en relacidn con la opinién pithlica
o con las mdximas, se defiue también (de forma paralela) en
relucton con los textos, dado que éstos tienden siempre a segre-
gar una opinion piblica por su convergencia. Lo verosimil de
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un filme depende mucho de los realizados anteriormente: se
juzgara verosimil lo que se habrd visto en una obra anterior.
Senaldbanmios antes que en algunos casos la paradoja era inve-
rosimil, pero ésto es cierto sGlo en el momento de su primera
o primcras aparicioncs en las peliculas: desde el momento en
que se repite en varias peliculas, se convertira en normal, ¢n ve-
rosimil.

Si nos awenemos a la verosimilitud de los personajes, va
hemos visto que, en el juego de interferencias entre actor v per-
sonaje, lo verosimil del segundo debia mucho a las actuaciones
previas del primera, v oa la imagen goe como star se ha [orjado:
¢l personajc rocamboleseo interprelado por lean Paul Belmonde
en Yo impongo mi lev a sangre v fuego, de Georges Laulner
{1978), no «se sostienes, es verosimil s0lo porgue Belmondo
ha interpretade cste tipo de persenaje en numerosos filmes an-
teriores, Ll personaje de joven asocial que prolifera en las pe-
lculus francesas de finales de fa década de 1970, consigue en
partc su xilo v su verosimilitud cracias o unos datos sociolo-
gicos ligados a un periodo de crisis econdmica. Pero csta trans.
formacidon cinematografica del joven, del anarguista, del pacado,
de) fracasade y del izquierdista (con unos restos de hippy), es
sobre todo verosimil debido a su recurrencia en varios filmes
de esly épuca. Su éxito ne proviene de su verosimilitud: su
verosimilitud es la que procede de su éxita, ¥ puede ser anal-
zada en términos de ideclogia {y no en términos de realidad).

Lo verosimil se establece no en funcion de la realidad, sino
en funcidn de textios (Flmes) va establecidos. Surse mids del dis-
curso que de la verdad: es un efecto de corpus. Por ahi. se
[unde con la reiteracién del discurso, ya sea a un nivel de opi-
nién priblica o al de un conjunto de texlos: precisamentle por
esta razdn es siempre una forma de consura.

En consecuencia, esta clare gue los contenidos de las obras
se deciden mucho mids on relacion con las obras anteriores (su
confinuacién ¢ su encucntro) qgue con una obscrvacién de lz
realidad «mds justas o «mds verdadera», Lo verosimil dehe se-
entendido como una forma {es decir, una organizacion) de
contenido trivializado siguiendo los textos. Sus cumbios y su
gvolucidn son funcion del sistema de verosimilitud anterior: o
personaje del «joven asocials es sdlo uira nueva transformacios
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E]l efecto-género: tres aspecivg del filme nepro amenvano, Arriba: Scar
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Zel voyou de los decenios precedentes, personaje cuya impor-
Tanucia cinematogrdfica era mucho mayor que la socioldgica. Den-
o de esta cvolucidn de lo verosimil, el nuevo sistema aparcce
-verdadero» porque el antiguo ha sido declurade caduco y de-
aunciado como convencicnul. Pero el nycvo sistema tambidn

e,

34. El efecto-género

§i lo verosimil ¢s un efecio de corpus, serd mucho mds so-
lide en el vonjuiio de una larga seric de filmes proximos, por
suoexpresion v opor su contenido, al igual que en el conjunio
de un 2déncro:; respecto a lo verosimil, hay un efecto-género.
Este efecto-género licne una dohle incidencia. En primer lugar,
por la permanencia de un mismo referente diegético y por la
recurrencia de escenas «tipicas», permile consolidar de filme en
filme lo verosimil. Ln e} western, el cédigo del honor del héroe
o la maners de comporiarse de los indios, aparece verosimil en
parte parque estén fijados tdurante un cierto perfodo, las pe-
liculas de este género conociun solo un cddiga del honor v un
comporlamicnto para los indios), pero tambidn porque son ri-
tualmente repetidas, retterados de titulo en o,

El efecto-género permite establecer un verasimil propio de
un género particular. Cadu género ticne su verosimil particular:
el del western no es el mismo que ¢l de la comediu musical
a el del cine negro. Serfa inverosimil que en un western e} ad-
versario del héroe se confesara vencido después de haber sido
ridiculizade en pihlico (eosa perfectamente verosimil en la co-
mediz musical), mientras serfa inverasimil que, en estg 1liima,
el adversario se encargara de matar a quicn 1o ha ridiculizado.
Las famosas «leyes del génerow 36lo son vélidas dentro del mis-
mo géngro, v unicamente tienen sentido de verosimilitud en ol
conjunto de peliculas gue le pertenecen.

I'sta doble incidencia del efecto-género os cfectiva tan sélo
en el tuso del mantenimicnto de lo verosimil. mantenimiento
neeesario para la cohesién del género. Sin embargo. csto no
quicre decir que lo verosimil de un género sc haya fijado de
una vez por lodas y no conozea variacidn: es susceptible de evu-
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lucidn en algunos puntos, a condicidn de que en Otros sca res-
petade v mantenido. Por ejemplo, el western ha visto su vero-
simil singularmente cumbiado desde sus origencs. Pero esios
cambios {y esto es valido para lodos los génevos) tienden més
2 la supervivencia de lo verosimil que a un acercamiento més jus-
to de la realidad.

En Duelo en la alta sierra, de Sam Peckinpah {1962}, los
dos hérocs, cazadores de recompensas, piden un contrato €n
dehida resla v para leerlo sientamente s ven obligados a po-
nersc unas gulas. Esta preocupacidn burocritica y el envejec-
jnfento parecen mas realistas, mas varosimiles que el respeto
a la palabra v la cterna juventud del héroe «lradicional», pero
esto no impide a los prolagonistas del filme de Pockinpah
comportarse sepan los mismos esquemas (cddigo del honor,
blsgueds de la justicia...) que sas prodecesores.

Algunos anos mds tarde, el western italiuno cuestionard a
st vez las convenciones del western moderno (al que pertene-
ca PDuelo en la alta sierra) para establecer otras nuevas,

4. La impresion de realidad

Muchas veees se ha inslstido on que lo que caracteriza al
cine, entre los modos de representacidn, es la impresion de rea-
lidad que se desprende de la vision de filmes. Esta cimpresion
de realidad», cuyo prototipo mitico serfa el estremecimiento
que recorrié a loy especladores de la pelicala de Tumiere, Lu
Hegada del tren a la estacidn (1893), ha side ¢l centro de nu-
merosus reflexiones y debates sobre cine, que han intentado de-
{inir 1o especificidad (en oposicién a la pintura, a la fofogra-
fia...) o definir los fundamenies técnicos ¥ psicoldgicos de la
impresidén misma v analizar sus consecUEncids ¢l la actitud del
espectador frente al cine.

La impresion de realidad cxperimentada por el espectador
durante l'a vicion de una pelicula, proviene primero de la r
quezy perceptiva de los materiales filmicos, de lu imagen y del
sonido. Respecto a la imopen cinematografica, esta «riqueza»
v2 debe, a la vez, a la definicidn amplia de la imagen foto-
erifica (ve subv que una folo es més «sutils, mi= 1ica en
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aformacién que una imagen de televisiony gue presenta al
wpeclador efigies de objetos con gran lujo de detalles, y a la
sastitucion del movimiento que les proporciona un cucrpoe, un
volumen que no tienen en la foro fiju: todos hemos experimen-
-ado este aplanamicnto de la imagen, esta pérdida de la pro-
fundidad, cuando se produce un paro de imagen durantc una
proyeccion.

La restitucién del movimiento tiene un lugar imporianie en la
impresidn de realidad, y ha sido particularmente estudiado por
los psicOlogos del Instituio de Filmologia (A, Michotte van den
Berck, Henri Wallon...). Es ¢l resultado de una regulacién ée-
nica del aparalo cinematogrifico que permite el paso de un cierto
nimero de imapenes fijas (lus fologramas) en un segundo (18
¢n liempos del mudo, 24 cn cl sonoro); este paso permite gue
deierminados fenémenos psico-fisiclégicos parczean dar una im-
presién de movimienio continuado. Entre estos fendmenos €] phi
25 de los mdas destacados: cuando los momenras claros, espacia-
dos unos de otros, se iluminan sucesiva y altcrnativamente, se
«ve» un travecto luminoso continuade v no una sucesidn de
puntos espaciados: es ¢l «fenémenao del movimienio aparente». El
espectudor restablece mentalmente una continuidad y un movi-
micnto alli donde, en realidad, ian sélo habia discontinuidad y
fijacidn: es lo que se produce en el cine enlre dos fologramas
fijos cuando ¢l espectador Hena ¢l vacio cxistente entre las dos
actitudes de un personaje [ijadas por dos imagenes sucesivas,

No hay que confundir el cfeeto pltf con la persistencia re-
tiniana. El primero tiende a flenar un vacio real, mienlras que
el segundo se debe a la relativa inercia de las célulay de la
reting que conservan, durante un corte tiempo, las huellas de
ung impresién luminosa (como cuando sc clerran los ojos des-
pués de haber mirado fijamente un objeto muy iluminado o se
agita vivamente un cigarrillo encendido en Ju oscuridud y se
ever un arebesco luminoso),

La persislencia retiniana no tiene précticamente ningtin
papel en la percepeidn cinematogréfica, al contrario de lo que
se afirma a mcnudo.

Conviene afiadir, ademds, que reproducir la apariencia del
movimiento, es reproducir su realidad; un movimiento reprodu-
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cido es un movimiento ¢verdadero», puesto que la manifestacidn
visual es en los dos casos idéntica,

La rigueza perceptiva propiaz del cine viene tumbién de la
co-presencia de la imapen v el sonido, que restituye a la escena
representada su volumen sonoro (1o que no sucede ni en la pin-
tura ni en la novela), dando con elle la impresién de que se ha
respetado ¢l conjunte de los dutos perceptives de la escena ori-
ginal. La impresidn cs mucho mds fucrte si pensamos que la re-
produccién sonora tiene la misma «fidelidad fenomenal» gue ¢l
movimientu.

La tiquera pereeptiva de los materiales filmicos es uno de los
fundamentos de l1a impresidn de realidad que da ¢l cine, v viene
reforzada per la posicidn psiquica en que se encuentra el espec-
tudor en ¢l momento de 1a proveceion. Fsig posicidn puede ser
definida en dos de sus aspoctos en cuanto a la impresion de rea-
lidad: consciente de estar en una sala de espectdculos suspende
loda wcctom v renuncia parcialmente & verilicar esta impresida,
Ademads, el filrne Ie hombardes con impresiones visuales y somno-
ras (la riqueza perceptiva de que hablamos) en una oleada con-
tinua y presionante {sobre cstos puntos, véanse mas adelante los
parrafos dedicados a la identificacidn, pags. 262-288).

Pero, aparte de los fendmenos de percepeidn ligados al ma-
terial filmico v al estado particular en ¢l gue se encuentra el
gspectador, ain hay otros fuclores en la impresion de realidad,
Esta sc funda también cn la coherencia del universo diegético
construido por la ficcidn. Fuertemente sostenido por ¢l sistcma
de lo verosimil, v organizado de manera que cada elemento de
la ficcidn parerca responder o una necesidad orginica v obliga-
toria con respecto a una realidad supuesta, el universa diegético
lomg Ta consistencia de un mundo posible cuya construccidn, lo
artificial y 1o arbilrario. se han burrado en benelicio de una apa-
rentc naturafidad. Esta, como ya homos apuntado, proviene del
mode de representacion cinematografica. del paso de la imagen
pot 1a pantalla que da a la ficeidn la apariencia de un surgimienio
de acontecimientos, de wmna «espontaneidads de lo real.

Cl surgimienio. debide en parte ! paso de la imagen, no
estd en conmtradiccion con la coherencia, con la consistencia
del universo de Aceidn: s parte integrante de su construceidn,
F) universo ficcional se hace consistente v da la impresidn de
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redlidad purque parece surgir ante nosoiros y estar sometido
al azar. Demasiado previsible y manifiestamentle reglamenta-
do, mds que una ficcidn pareceria un artificio sin profun-
didad.

El sistcma de representacidn icdnica, el dispositivo escénico
propic del cine y los fendmenos de identificacion primaria y se-
cundaria (en la camara y en los personajes; sobre este punto
véase mds adelante, pdgs. 263-274, ¢l capitulo dedicado a este
problema, en particular el parrafo «Identificacion y estruciura»)
hacen yue el espectador se inlegre en la escena representadsa, y
se convierta, en cicrto mode, en participe de fa situacidn a la que
asiste. D[sta inscripcidn del espectador en la cscena es lo
que Jean-Pierre Oudarl definia comu efecto de lo reql | distinguién-
dolo del efecto de realidad. Para €l, ¢l efccto de realidad viene
del sisicma de representacidn. y en concreto del sistema pers-
pectivo gue el cine heredd de (a pintura occidental, mientras que
¢l ctecto de lo real procede de que el lugar del sujeto-sspectador
estd marcado, inscrito en el interior del sislema representativa,
como si participara del mismo espacio. Esta inclusién del espee-
tador no le deja pereibir los clementos de la representacidn como
tales. sino como si fueran las propias cosas.

El relorzamienio mutuo de los diferentes faciores de la im-
presién de realidad ha originado que esta dltima apareciera du-
rante mucho tiempo como un elemento basivo del cine definitario
de su especilicidad. Desde entonces, algunos tedricos o estéticos
del cine, como André Bazin o Amédie Ayfre, han creldo poder
erigirla en una norma estélica cuya lransgresion traiclonaria la
«uniologia de la imagen cinematograficas o la «vocacién naturals
del cine. La ideologia de la fransparencia (para este término véa-
s¢ pag. 74) ha levado a Andeé Bazin & entusiasmarse con el
nearrenlismo; esta ideolopia es también la base implicita dc la
mayor parte del discurso critico tradicional v la opinidén segin
la cual las imagenes v ¢l lenguaje cinematografico oirecen dupli-
cados fieles v natorales de la realidad, con algunos detalles se-
cundarios.

Contra esta preponderancia de la impresion de realidad y de
la transparencia supuesta de la representacién cinematogréfica sc
constituy&, hacia 1970 v en torno a la revista Cinéthique, una
corriente critica en favor de la deconstruccion. Se trataba de mos-
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lrar por una parte la artificialidad de la impresién de realidad v
por otra la importancia ideoldgica, en el cine de la transparen-
cia, del camuflaje del trabajo de produccion y sus presupuestos,
en provecho de una nsturalidad aparente. Esta corriente eritica
se volcd sobre un cinc marcrialista que, en oposicidn al cine rea-
lista-idcalista, intentaba contrarrestar los efectos perspectivos pro-
ducidos por el ubjelivo utilizando estructuras espaciales de la ima-
gen, ¥ con los «raccords en la textura», rompet el ordenamiento
lincal de los planos obtenidos en el cine cldsico por el uso del rac-
cord «invisibles.

A pesar de sus limitaciones (la impresidn de realidad no se
redice a Ja perspectiva v a la fluidez de los cambios de plano,
la corriente en favor de la deconstruceion habvd tenido el méri-
w de relanzar a reflexidn sobre la impresién de realidad v una
concepeitn idealista del cine, evitando por otro lade dos esco-
llos: en primer lugar, la exclusividud del contenido {reduccidn
del sentide de un filme a sus temas idcolégicos explicitos); en
segundo |ugar, ¢! de] formalismo (autonomia del proceso signifi-
cante con referencia a todo contenido o oda ideclogis).

La reflexion sobre la impresidn de realidad en el cine, con-
siderada en todas sus ramificaciones {determinaciones tecnoldgi-
cas, fisiolOgicas v psiguicas en relacion con un sistema de repre-
senlecion ¥ su ideologia suhbyacente) tiene aln hov una gran
actualidad: por un lado permite desmontar la idea siempre com-
partida de una transparcncia y una nentralidad del cine respecto
a la realidad, y por olro sigue siendo fundamental para entender
el tuncionamiento v las reglas de la jnstitucién cinematografica,
concebida como una maguina social de representacion.

Dicho esio, afiadiremos que la reflexidn sobre la impresidn
dc realidad ¢n el cing ha ocullado =0 parte olro aspecto fun-
damental (no necesariamente contradictorio con el precedente)
de la ateneidn del espectador hacia la imagen cinemalogralfica:
su «escosa realidads. En cfecto, la imagen del cine fascina y
reliene ¢n parte porque oscila entre un estatuto de represcntas
c16m (representar alguna cosu de manera realista} y la extrema
cvanescencia de su material (sombras y ondas), Reyuiere del
eapecrador que no sea un simple testigo, sino alguien gue in-
vogue intensamente lo represcntado porque estd convencido
de la poca consistencia de la representacidn.
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Lecturas sugeridas

1. EL CINE NARRATIVO

1.1, LI valor social de los objetos representados

METZ, CH,
1972 «lmages et pédagogie», «Au-delé de 'analogic, I'ima-
gew, on Lssals sur Jo signification au cinéma, tomo 2,
Ed, Klincksicck (editado en Andlisis de las tmdgenes,
Tiempo Contemporianeo, Buenos Ailres, 1972).

1.2, Lg biisquedn de una legitimidad

MITRY, J.

1963 «En quéte d'une dramaturgic», cn Esthétigue et psy-
chologie du cinéma, Ed. Universitaires, Paris (tra-
duccidn castellansy en Siglo XX, Estética y psicolo-
gia def cine, Madrid, 1978).
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METYZ, CH.
1968 «Cinfnia moderne ¢t narrativités, en Essais sur la

signification qu cindma, tomo 2, Cd. Klincksieck.
NOGUEZ, D,

1979 Eloge du cinéma expérimental, Cenire Georges Pom-
pidou, Paris.

1.4, «Narrativa/cinematogrifico»

BAZIN, A.

1975 «Pour un cinéma impur», en Qu’'esi-ce que le cinéma?,
Ld, du Cerl, Paris (iraduccion castellana en Rialp,
cQué es el cine?, Madrid. 1968).
METZ, CH.
1971 «A lintérieur du f{ait filmique, le cinéma», en Lan-
gage ef cindmd. Fd. Yarousse, Paris {iraduccién cas-
tellana en Planeta, Lenguaje v cine, Barcelona, 1973).
PROTF, V.

1970 Morphologie du confe russe, voleccion «Pointss, Ed.
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du Scuil, Parfs (rraduccién castelluna en Ed. Funda-
mentos, Morfologia del cuento, Madrid, 1981).

VANOYE, F.
1979 Récit écrit, vécit filmigue, Ed. cEDIC,

1.3, La metapsicologia del espectador

METZ, CH.
1977 Le signifiant imaginaire, coleccion «10/18», UGE,
Paris (traduccién castellana en Gili, Psiceandlisis y
cine. El significante imaginario, Barcelona, 1979).

1.6. La representacidn social e ideoldgica

COLECTIVO
1970 «Young Mister Lincoln», en Cahiers du cinéma, ad-

mero 223, Paris.
1977 «Le cinéma de histolres, en la revista Cultures,

1NESCO.
FERRO, M,
1977 Cinéma et Histoire, coloceidn «Mdédiationss, Ed. De-
noél-Goathier, Paris (fraduccidn castellanz en Cus-
tavge Gili, {ine 2 historia, Barcelomna, 1980
SORLIN, P.
1977 Socivlogie du cinéma, Ed. Aubier.

2. EL FILME DE TFICCION

2.1, Rl problema del referente

DUCRQOT, O. v TODOROV, T.

1972 «Référence», en Dictionnaire encyclopédigue des scien-
ces du lungage, Ed, du Seuil (traduccion castellana
en Siglo XXI1, Diccionario enciclopédico de las clen-
cias del lenguaje, Bucnos Aires, 1975).

2.2, «Relato, narraciin, diégesis»
BELLOUR, R.

1980 «Enoncer», en L'analyse du film, Ed. Albatros, Paris.

GENETTE, G.
1969 «Frontitres du récits, en Figures {1, Ed. du Seuil.
1972 «Discours du récit», cn Figures 111, Fd. du Seuil.
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Klincksieck {(truduccién castellana en Ed. Tiempo
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COLECTIVO
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BENVENISTE, E.
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(traduccién castellana en Siglo XXI, Problemas de
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25, La idea de programa

BARTHES, R.
1970 §/Z, Ld. du Seuil, Paris (traduccion castellana en Si-
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2.6, El concepto de funciones

BARTHFS, R.

1966 «lntroduction & l'analyse slructurale du récits, en
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«lmroduceidn ai andlisis estructural del relatos, en
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menlos, Morjfologia del cuento, Madrid, 1981).
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3.2. Lo verosimil

MRTZ, CH.

1968 «Le dire et le dit», en Essais sur lu signification aut ci-
néma, tomo 1 {traduccion casteltana en Ed. Tiempo
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cine, Buenos Aires, 1972).

3.3. Funcicrn y motivacidn
GEMNETTE, G.
196% «Vraiscmblance et motivatien», en Figures {1, Ed. du
Seuil,



4. Cine y lenguaje

1. El lenguaje cinematografico

Los capitulos precedentes han urilizado poco ¢l coneepto de
«lenpuaje cinematograficon. Lsto puede parcecr paradgjico. En
cfecto, esta idea estd en la encrucijada de todos los problemas
que se plantea fa cstérica del eine desde sus origenes. Ha servido
estratégicamente para postular la cxistencia del cine como medio
de cxpresion artistica, Para probar que era un arte, cra preciso
dorarlo de un lenguaje especifico, diferenie del de la lhfcratura
o ¢l teatro,

Pero alribuitle un lenguaje, eva correr el riesgo de fijar sus
cstrucruras, de deslizarse deb nivel del lenguaje al de la grama-
tica: por cso, la utilizacidn de «lenguajes a propdsito del cine,
en razdn del caracter tan impreciso de Ia palabra, ha dado iu-
gar a miltiples malentendidos, que jalonan la historia de la
teoria del cine hasta hoy v encuentran su formulacidn en los
pensamientos de «cine-lenguas, gramdtica del cine, «cine-esti-
listico», retorica filmica, etcétera.

la discusion ledrica de cstos debates nada dene de académi-
ca. Se trawa de saber como funciona el cine come medio de sig-
nificacion en relacidn a los otros lenguajes ¥ $iSTeMas CXPresivos:
la idea constanle de los 1edricos serd la de oponerse a toda tenta-
tiva de asimilacion det lenpuaje ciuematogrifico al lenguaje ver-
bal. Pero si el cine funciona muyv dilcrentemente del lenguaje
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verbal, hecho admitido por todas, ¢sc trata, pues, de un «lengua-
je de la realidad», segin la expresidén tan querida de Pier Paclo
Pasolini? En otras palabras, (e} cine estd desproviste de toda
instancia de lenguaje? y si no, ,es posible precisarle sin caer
ineludiblemente en las gramdticas normativas?

L.1. Un concepto antiguo

La expresidn «lenguaje cinematograficu» no ha aparccido con
la semiologfa del cine, ni siquicra con el libro de Marcel Martin
publicado con esie titulo en 1955, La encontramos en los escritos
de los primeros tedricos del cine. Ricciotto Canudo v Louis
Dellue, al igual que en los de los formalistas rusos.

Para los estotas [runceses on especial, se tralaba de oponer
el cine al lenguuje verbal, definirlo como un nuevo medio de ex-
presion. Este antagonismo entre cine v lengusje verbal aparece
en el centro del manifiesto de Abel Gance «La misica de la [uzy:

«MNo me cansa de decirlo: las palabras en nuestra socicdad
conlemporined yi no encierran su verdad, Los prejuicios, la
moral, las conlingencias. las taras fisiolégicas han quilado o
las palabras pronunciadas su verdadary significacion. {...) Ha-
bis que callar durante bastante tiempo para olvidar las anti-
guas palabras gastades, cnvejecidas, cntre lus que incluso lfas
mas hermosuy han perdido su imagen v, dejando enttar en uno
mismo el flujo cnenne de las fucrzas v conocimientos moder-
nos, encontrar ¢l nucvo lenguaje. Fl cine ha nacido de esly
necesidad. () Como en da (rugedia formal dol siglo xvin,
serd preciso asignar al filme del porvenir unas reglas estrictas,
una gramabica internacional. Tan sélo encerrudos en un corse
de dificultades téenicas pueden estallar los gening »

El cardeter esencial de este nuevo lenguaje es su universali-
dad; permite evitur o1 ohstdculo de la diversidad de lenguas na-
ctonales. Realiza o] antiguo sueiiu de un aefperanto visuals: «k]
cine va a todas partes —cseribe Louls Dellue en Cindmu or
Cie—, es un gran medio de conversar entre lus puehloss  Esta
«musica de lu luz» no necesita traduccion, se comprende por te-
dos ¥ permite encontrar una especie de estado «naturals do
lenguaie, antevior a lo arbitrario de las lenguas;
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Ll lenguaje de las imagenes en ol cine mudo dz la década de 1920:
El dfvime (1924 v Fansie 1926Y, de F. W, Murnau.



Apiibar Liedhesninee, Jde MO D'Hoerbler (1824), Absjor La chufe de fa
e disher, de 1 Epstemn (18927).
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«F1 cine, multiplicando el sentide humarno de la expresidn
por la imugen, ese sentido que tan solo la Pitura y la Escultu.
ra habian conservado hasta nosotros, formaré upa lengua ver-
daderamente universal de caracleres adn insospechados. For
ello, Ic s necesuriv conducie toda la «figuracidns» de 1a vida,
cs decir del arte, hacia las fuentes d¢ toda emaocidn, bustando
la propia vida en s misma, por el movimiento. (...} duevo,
joven, vacilante, busca sus palabras ¥ su vos, Y nos conduce,
con toda nucstra complejidad psicolégica adquirida, al gran
lenguaje verdadero, primurdial, sintético, el lenguaje visual,
fuera del andlisis de los sonidos.»

Ricciotto Canudo. L usine aux inrages, 1927,

Canudo, Dellue, Gance son anies quc tedo criticos o cingas-
tas. Su perspecliva es promecional; quigren probar ja compleji-
dad del cine, lo bautizan como «séptima artes y praciican una
apuesia cualitativa v una politica sistemérica de demarcacion.
Canudo proclama: «No huscamos analogias entre Cine y Teattro.
No hay ningunas. Para ¢l, ¢l ¢ine es el urte total hacia ¢l que
tudos los demds han tendido desde stempre.

Para Abel Gunce, «el lenguaje de las imagenes que nos eon-
duce a lu ideografia de las escrituras primitivas, adn no esta a
punio porque nuestros ojos no estan hechos para ellasa.

No se trata de una tentaliva real de icorizacidn de! cine; ade-
més, las alusiones al leneuaje, mas alld de su curdcler profético,
son deliberadamente metafdricas, Pero las primeras bases de una
reflexin sobre €] cine como lenguaje hay que buscatlas mds
bien en Béla Baldzs vy los tedricos sovidiitom.

Sin embargo, si nos quedamos en ¢l terreno de los franceses,
la voluniad de teorizacion ey mucho més manificsta ¢n Jean Eps-
tein, autor de un gran nimero de ensayos estéticos en los que
alirma la necesidad de la comstitucién de una verdadera «filoso-
fia» del cine: «Lu [ilosofia del cine estd totalmentc por hacers,
escribe en Bowjour, cinéma (1923).

Epstein toma de Louis Delluc la idea de fotogenia, que deline
asi: «l.lamaria fotogénico a todo aspecto de las cosas, de los seres
y de las almas que se crece en =u cualidad moral con la repro-
duccion cinematogrifica. Y todo aspecto gue no es magnificado
por 1a reproduccidn cinematogrdfica no ¢s fotogénico, no forma
parte del arte cinematogralicos,
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Vemos odmo la perspectiva normativa ests vigente ain. La
filosolia de Epstein surge mas de una estética de autor, de una
roética de la creacién filmicu que de una teorizacién general.

E1 nacumiento de la estética del cing en una €pucd en que
¢ste era mudo, ha lenido muchas consecuencias en las concep-
ciones mds comtinmente aceptadas de la expresion filmica,
El cine es ante todo un arie de la imagen y todo lo que no
estd en clla (palabras, escritura, ruidos, misica) debe aceptar
su funciéu prioritaria. Los filmes mudos mis acinematografi-
cosw, seglin estos criterfos, eran aquellos gque prescindian fotai.
memc de la lengua, por tanto de los rdtules, como pur ejem-
plo £1 wftimo, dc F. W. Murnau (1924). Los personajes deliun
hablar 1o menos posible, lo que limitaba T2 eleccin de los
temas y las situaciones cn los fifmes narrativos, pero planteaba
muchos menos problemas en los «documeniales de vanguar-
dia». A veces se hi atribuide 1a ctiqueta de «cine purns a
estos filmes sin rStulos para destacar si originalidad.

L4 aparicidn del sonoro hizo estremecer los cimientos de
esla soberania de la imagen. En el plano estético, ¢l recién lle-
gade fue considersdo mucho tiempo como un intruso que cra
preciso domesticar, tunto por los cineastas, Charles Chaplin,
3. M. Eiscnstein v tantos otros, como por los criticos,

1.2. l.os primeros tedricos

No hay espacio aquf para explicar una historia de las (eorias
cmematogréficas; harfa falta 1odo un volumen. Anies de abordar
los ensayos de Bila Raldzs y de los soviéiicos que tuvieron un
papel decisivo cn Ta puesta a punio de las concepciones [undacin-
nales del lenguaje cineralogrifico, es precisc mencionar el cstu-
dic de ITugo Minsterbers, The Film: A Psychological Study,
aparecido en 1916 ¢n Nueva York. Miinsterberg analiza loy me-
canismos psicoldgicos de la percepeidn filmica {prohlemas de la
profundidad y del movimients; papel de la arencidén, de la me-
moriz, de la imagiacién v de las emociones) con una agudesa
rard (véasc ¢l eapitulo 5), Se estucrza también en definir o s
pecificidad del cine por la que ¢! mundo exterior pierde su peso,
se libera del espacio, del tiempo v de la causalidad, se moldea
«eit las formas de nuestra propia conciencias.




164

La
una

que
cep-
HeH.
ng
ptar
rafi-
stal.
em-
Han
1oy
aba
1ap-
PO

de
ile-
era
lin,

CINE ¥ LENGUAJE

i

Ll estcta hingaro Béla Balizs fue el primero que abordd di-
-cztamente el estudio del lenguaje cinematografico, en su ensayo
Ser Sichtbure Mensch (El hombre visihle), publicado en 1924.

Béla Baldzs desarrolla sus primeros andlisis cn dos libros
posteriores, L'esprit du cinéma (1930) y Le cindmu, nature et
dvolution d'un urt pouveau (1948). En el capitulo titulado «La
nueva forma de lenguajes, Baldzs parte de la pregunta si-
guicnic: «;Cémo y cudndo la cinematografia sc convirtid en
un arte particular, emplesando métodos esencialmente diferen-
tes de Jos del teatro y hablando otro Ienguaje formal distinto
al de aquél?». Y responde enunciando cuutro principios que
caraclerizan el lenguaje cinemniogréfico:

— en ¢l cine, hay una distancia variable entre el espec-
tador y Ja cscena representada, de ahi una dimensidn variable
de la escenu yue tiene lugar en el cuadro y ta compusicion de
la imugen;

— 1a imagen total de la escenu se subdivide en una scric
de planos de detalle (principio de plunificacion);

— hay variacion def encuadre (dngulo dc toma, perspecti-
va) de los planos de detalle dentro de una misma escena;

— finalmente, la operacidn del montaje asegura la inser-
cién de los planos de detalle en una serie ordenada en la que
no solo se suceden escenas enloras, sino también tomas de Jos
detalles mds poquenos de una misma cscena. La escena en su
conjunto parece yuxtaponerse en cl tiempo a2 los ¢lementos
de un mosaico rcmporal.

Los tcdricos y cineastas soviéticos reunidos en torno del
VGIK (primera escuela del cine dirigida por l.ev Koulechov)
sistematizaron la funcién del montaje descrita asi por Pudovkin:

«Tor el enlace de fragmentos scparados el reulizador cons-
truye un espacic filmico ideal, totalmente de su creacion. Une
y suclda los elementos separados que ha filmado en diferentes
puntos del espaciv real, de forma que crea un cspacio fil-
micu.»

Puede haber divergencias de andlisis e incluso contradiccio-
nes antagonicas enire Pudovkin, Cisenstein, Vertov, pere todos
coinciden unénimemente en reconocer el papel preponderante del
moniaje puesto quc «mostrar alge como cada uno lo ve, significa
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no haber conseguido nadas, (VEéanse pdgs. 81-86 del capituio 2
para las concepciones eisenstenianas del montaje.)

Pero en Puctika Kino, coleccion de cinco ensayos publicada
en 1927 por scis miembros del OPOIAZ (socicdad de estudios de
la lengua poética), es donde la hipdtesis del «cine-lenguajes estd
mds explicitamente formulada. En su articulo «Los lundamentos
del cine», Yuri Tynianov precisa que «en gl cine, el mundo vi-
sihle no viene dado en taniu gue tal, sino en su correlacidn se-
mantica; de olro modo el cine no serfa mas que una fulografia en
vivo, El hombre visible, la cosa visible sdlo son un clemento del
cine-arte ¢i se dan ¢n calidad de signo semdnticos.

Fsta «correlacién semdnticas tiene lugar por medio de una
transfiguracion eslilistica: «la correlacion de personajes v cosas
en la hmagen, la de personajes entre ellos, del todo con la parte,
lo que se ha convenido en Namar 1a «composicidn de la Imagens,
ci dngulo de toma y la perspectiva en la que se toman, y por
wltimo Ja iluminacién, ticnen una importancie colosals. Por la
movilizacidn de cstos pardmetros formales ¢l cine transforma su
material de base, la imagen del mundo vigibie, en elemenio se-
mantico de su propio lenguaije.

Tynianov anuncia también la concepcion pasoliniana del cjre-
lenguaje, cuando escribe Jue «Dar muy extrano que sea, s se
establece una analogis entre ol cine y las artes verbules, 1a tinica
legitima serfa no la analogia enire ¢l cine v la prosa, sino entre
el cine v la poesian,

En «Problemas de! cine estilisticos, Boris Lichenbaum indi-
Ca que «ex imposible considerar €l cine cumo un arte totalmente
no verbal. Los que quieren defenider ef cinc contra la literatura
olvidan a menudo que en Gsie lo que cstd excluido no es lu pata-
bra audible sino el pensamicnto, es decir, e lenguaie interiors.
Segln esta hipdtesis, la lectura dei {ilme necesita un trabajo
simultneo de percepcién, que consiste cn la puesta en marcha
del lenguaje interiur que caracteriza todo pensamicnto: «la per
cepoiom cinematografica es un proceso gue va del objeto, del
movimicnto visible a2 su interpretacidn, a la construccion del
lenguaje interior. (...) Fl espectador debe efectuar u irabajo
complejuo pura ligar los planos (construccion de lus cine-frascs ¥
de tos cine-periodos)». Esto le Heva o la signiente definicidn: «a
fin de cucntas, e} cine como todas 1as artes ¢s un sistema par-
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oalar de lenguaje figurados» (pucsto que en general se utiliza
samo «lenguar). Esto supone que el cine puede o no ser un sis-
-2ma significativo segin lus inlenciones del usuario.

Sin embargo, para los formalistas rusos, s0lo hay arte y por
consiguiente «lengua cinematogrdfica» cuando hay trunslorma-
-idn estilistica del mundo real. Esta transformacidn dnicamente
puede intervenir en relacidn con ¢l empleo de cierlos procedi-
mientos expresivos que resultan de un proposito de comunicar
una significacicn,

«Cine-frases, «cine semdntico», «cine-estilistico», «cine-meté-
fora», todos cstos términos indican el mouvimiento general de
extrapolacion gue caracteriza la evolucidn de cstos tedricos. Este
movimiento s¢c amplinrd con las tentativas de elaboracion de las
agramdticas del cine».

1.3. Las «gramaticas» del cine

Las «gramaticas» del cine s¢ desarrollaron de modo esencial
después de fa Liheracion, cuando la promocidn artistica del cine
empezaba a ser globalmente reconocida. El cine era un arte total
dotado de un lenguaje. Para conocer mejor €s¢ lenguaje, ¢ra ne-
cesatio explorar las principales {iguras.

La proliferacidn de libros diddeticos, & imagen de los manua-
les escolares, debe relucionarse directamente con la expansion
espectacular de los cine-clubs y los movimientos de educacion
popular. Tl cine, primer arte verduderamente popular por la am-
plitud de su audiencia, debia ser explicado a su piblico, que veia
los filmes con toda inocencia, aunque no sin clerta intuicidn de

un lenguaije.

Este movimiento caruacteriza sobre todo a Francia e Italia;
sin emhargo, parece que su iniciador fue el britdnico Raymand
]. Spoltiswoode, autor de una Gramdtica del filme, publicada
en Londres en 1933, Spottiswoode, sisiemaliza ¢n una perspec-
tiva diddctica los trabajos de Eisenstein y de Rudolf Arnheim
(Film als Kunst, 1932).

Construye una tabla de andlisis de las esirncturas del lilme
y una tabla de sintesis de sus efectos, divide lus elementos es-
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pecificos en dpticos y no Opticos, éstos en estaticos y dindmi-
cos, eleélera. Se trata de definir los principios estéticas que
pueden servir @ un lenguajc cincmatografico correclo.

En el campo francés, los dos autores seguramente mds conoci
dos son André Berthomicu (Essai de grammaire cinématographi-
gue, 1946) y ¢l doctor Robert Bawaille (Grammaire cinégra-
phique, 1947). Roger Odin ha demostrado que ¢l modelo de
estas gramaticus cinematograficas estd consliluido por las grama-
ticas normativas de uso escolar, Ei lenguaje cinematogrifico no
se confronta con la lengua, sino con la literatura: se (ralu de
conformar el lengusje del filme al utilizado por los «buenos auto-
res». El fin de la gramdtica cinematogrifics es permitir la adqui-
sicion de un «buen estilo cinematograficor, o bien de «un estilo
armonioso», gracias al conocimiento de las leyes fundamentales
y de unas reglas inmutables que rigen la construccién de un fil-
me. Estas gramdticas ofrecen una lista de incorreccionss y faltas
graves que convient evitar, a menos que el realizador no busque
crear un «eleclo cstilfsticos particular:

«Por ejemplo, sallar de un conjunto a un primer plano
puede constituir una falta veluntlaria para atracr la atencién
del espectador por lo inesperado del choque visnal» (A, Ber-
thomieu),

De ahi esta definiciin: «La gramatica ctnemulogritica estudia
las reglas que presiden el arte de teansmitir correctamente las
ideas por una sucesidn de imégenes animadas, que fortman un
filme» (Robert Bataille).

Estas gramiiticas funcionan sobre el modelo normativo de las
gramalicas tradicionales del lenguaje verbal. Transmiten una esté-
tica andloga, la de la trunsparencia («la mejor (€cnica es la que
no se vex») y del realismo («es preciso gue la imagen dé la sen-
sacién de verdad»), y sabemos que esta estética de 1a transparen-
cia, fundada en la no-visibilidad de la técnica, Juega un papel
primordial en el cine.

Los andlisis del lenguaje cinematosrifico propuestos par ey-
las gramdticas se inspiran hdsicamente en las grainaticas de las
lenguas naturales. Toman de ellas Iz terminologia y el plantea-
miento: parlen de los plancs (= palubras), construyen una no-
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=ienclatura (escalas de planos), precisan la manera en que deben
sstructurarse en secuencias { — «frase cinematografica»), enume-
ran los signos de puntuacion.

Pero los aulores de estas gramaticas son conscientes del ca-
ricter gnaldgico de sus andlisis. Robert Bataille precisa, por ¢jem-
plo, «que no hay necesidad de establecer un paralelismo precisc
gnire los signos de puntuacidn tipografica v los enlaces &pticos,
dado que la eleccidn de estos enlaces no tiene el mismo caracter
obligatorio que el signo de puntuacion». Se guarda mucho de
asimilar pura y simplemcnte € plano a la palabra; desde luego,
los relaciona: «Al igual que cuda palabra evoca una idea, cada
plano muestra una idea», pero insiste también cn sus diferen-
cias: «La palabra es csencialmente intelectual; por el contrario,
¢l pluno es esencialmente material». A menudo estas oposiciones
se comentan en términos discutibles, pero Robert Bataille da una
definieidn de plane menos ingenua de o que podria parecer: «<El
plano es la representacidn visual de una idea simple», ¥ se colo-
ca en ¢l nivel del efecto que produce sobre el espectador, indu-
cido a percibir una iinica idea duranie el tiempo de su paso por
la punlulla. Por otro lado insiste en que un plano no se puede
estudiar aisladamente, dado que «su papel en el mecanismo del
pensamiento depende de modo esencial del lugar que ocupe en
medio de otros planoss,

En definitiva, como verifica Roger Odin al fimal de su ané-
lisis, eslas gramiticas normativas no son ni mejores ni peores que
muchas gramaticas escolares del lenguajc verbal. Hay que decir
gue s perspectiva es mis eslilislica que propiamente gramatical,
Aun practicando una metaforizacién excesiva de los conceptos,
aportan a veees clementos de descripeion del fenguaje cinemalo-
grifico yue han servido de base a numeroses analisis posie-
riores,

Estas «gramdiicas del ciner se han ulilizado duracte mucho
tiempo come cabeza de turco ante toda tentativa de formalizacidn
del lenguaje cinematogrdfico durante el perfode dominado por las
lesis hazinianas de fa etransparencia». In ¢l momento en que los
presupuestos arbitrarios de estas concepeiones, también normari-
vas, aparecen con mds evidencia, es 10gico gue cigrtos investiga-
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dores se interesen de nuevo en la elaboracién de modelos grama-
ticales del lenguaje cinematografico sobre la base de la «lingitis-
tica textugals,

14, La concepcion cldsica del lenguaje

El rechazo de las «gramdlicas del cine» implica una concep-
cidn empirica del lenguaje cinematografico; es importante preci-
sarla un poco antes dc abordar las teorias formuladas por Jean
err}r v Christian Metz. El libro de Marcel Martin, titulado pre-
cisamente LI lenguaje cinematogrdfico, cuya primera edicién data
de 1935, y que ha sido varias veces recditado v traducido, puede
ser Util como punto de referencia para eniender esta coneepeidn
«indigena» tal como se explica antes de un cnfoque semioldgico
de la cuestion.

Curiosamente, no se cncuentra una definicién unificada de la
cxpresion, ni en la introduccidn ni en la conclusién de la obra
donde ésta se aborda direcramente.

Marcel Martin unc la aparicidn del lenguaje cinemalogrifico
al descubrimicnio progresive de fos procedimientos de expresidn
filmica. Para él, como también para Jean Mitry v Christian Metz,
gue retoman el andlisis en este punto, el lenguaje cinematografico
se constituyd histéricamente gracias a la aportacidn arristica de
cineastas como D. W, Grillith v 8. M. Fiscnstein. Fl cine en ¢l
momento de su nucimiento no cstaba dotado de lenguaje. era
lun sélo el registro filmado de un especticule anterior, o bien la
simple reproduecion de la realidad. Para puder contar historias
y comunicar ideas, ¢l cine ha dehido elaborar toda una seric de
procedimientos expresivos: el conjunto de ellos s 1o gue ubarca
¢l término lenguaje (véase pdg. 170).

El lenguaje cinematografico estd dublemente determinado, pri-
mero por la historia, después por la narratividad. Con esto se
afirma que ni tas peliculas «primitivass ni las no-narrativas, tie-
nen lenguaje o que, si lo tienen, éste ey estructurnlmente idéntico
al de los [ilmes narrativos. Fn sus primeros textos Christian Metz
cornparie esta hipdiesis euando escribe, por ¢iemple: «Un filiue
de Fellini se diferencia de uno de la marina americana (destinadc
a ensefiar a los reclutas el arte de hecer nudos) por el talento v
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Sicia una desaparicién del lenguaje?

El eclipse, de Michelangelo Antonioni (1962).



Ef desferiv rojp, de Michelang=lo Antoniogi [1964).
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por la finalidad, no por lo quc ticne de mas inlimo en su meca-
nismo semiologico. Las peliculas puramente vehiculares estan he-
chas como las otrase. (Ensuyos, 1, pag. 89). Veremos mds ade-
lante que esta posicidn s¢ ha moditicado (olalmente en Lenguafe
y cine.

Esta concepeion cldsica del lenguaje presuponc otras dus hi-
potesis, una que asimila lengnaje u «lenguaje fllmico tradicional»
(es la inlerpretacion inmovilista), otra que diluye totalmente la
instancia de lengusje haciendo del cine ¢l lugar de aprehension
directa de la rcalidad (es lu interpretacion relajada).

1.4.1. El lenguaje cinematografico tradicional

Aungue lu afirmacién de la existencia del lenguaje cinemato-
orafico hava podido purecer estratégicamentc decisiva a los pio-
neros de la teoria, siempre ha provocado relicencias en los con-
tinuadores, Murcel Martin apunta que, «aplicado al cine, el con-
cepto de lenguaje es bastanle ambiguo. Lo que yo he Hamado el
arsenal gramatical v lingiifstico ¢es preciso verlo esencialmente
ligado a lu técnica de los diversos procedimientos de expresion
filmica?» (El lenguuje cinematogréfico, pag. 278.) Antes, ha veri-
ficado que cuando cl cine-lenguaje se limita a ser un simple ve-
hiculo de ideas o de sentimientos oculta en si mismo los [ermentos
de su propia destruccion como arie, pues tiende a convertirse en
un medio que carece dc un fin en si mismo. Ahi aparece ¢stc con-
cepto de fenguaje cinematogrdfico tradicional susceptible de abar-
car toda instancia del lenguaje: «Ll lenguaje cinematogrifico Lra-
dicional aparece demasiado a menudo como una especic de en-
fermedad infantil del cine cuando se limita a ser un conjunto de
recetas, de procedimientos, de trucos utilizables por todos, que
garantizan automdaticamente lu claridad.y la eficacia del relato y su
axistencia artistica», lo que induce al uutor a hablar de filmes «im-
pecablemente eficaces en ¢l plano del uso de] lenguaje, pero de
una total nulidad desde los puntos de vista cstérico y filmicons,

Esta claro que a través de esta acepcidn del término lenguaje
se opera un deslizamiento del nivel propiamente linguistico al
estilistico, muy evidenle cuando Marcel Martin invoua gl «re-
busamiento de! cine-lenguuje hacia el cine-ser». Hay que sefia-
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lar que la mayor parte de los grandes realizadores contempora-
ncos han abandonado praclicamente todo el arscnal gramatical
y lingiiistico enumerado y analizado por Marcel Martin en su
libro, pero seria crrénco sacar la conclusién que o que he enve-
jecido y ha pasado de moda es ¢l knguaje. Lo que evoluciona
son las elecciones estilisticus de los realizadotres, las convencio-
nes dominuntes de rodaje que caracterizan una €poca. El propio
Marcel Martin lo formula un poco mis adelante cuando escribe:
«Pava evitar toda ambigiicdud, habria que preferir el concepto
de estilo al de lenguajes (pdg. 279).

142 ¢(Ilacia una desaparicion del lenguaje?

Raducir el lenguaje cinematografico a {a nomenclatura de los
proccdimientos narrativos y expresivos v fijarlo en esto, comporta
el riesgo de negar puramente su cxistencia, o al menos de relativi-
zar su necesidad. El progresivo avance de! lenguaje (en el sentido
tradicicnal) hacia la «sublimacidn de la escrituras tiene como
consecuencia confirmar la teoria baziniana de la transparencia
(viuse el capitulo 2), puesto que el filme, cuando deja de ser
lenguaje v cspecticulo, se convierte en estilo v contemplacidn, y
lo que aparece en la panlafla sc vuclve semejante a lo que se
ha filmado, «pues planificacidn vy montaje jucgan cada ver menos
su papel habitual de andlisis ¥y de reconstrueeidn de la realidads.
Al no ser va prisionero de la planificacién ¥ del montaje analitico,
el cspectador se encuentra en eierto modo «ante una ventana a
traves de la que asiste a acontecimientos que tienen todas las apa-
ricneias de la realidad y de lu objerividad v cuya existencia pare-
¢e ser absolutumente independicnie de la suvas.

Parece evidente que la definicién clasica del lenguaje, con sus
distorsiones y reticencias internas, no puede dificultar toda refle-
xi0n real sobre el stams de esta instancia cn ¢l seno del filme.
Habrd que movilizar Ja {luminacidn semiolégico-lingiifstica, am-
pliar la idea de lenguaje y confrontarla de la manera més precisa
posible con lo que no ¢s, pura aporiar todas las clarificaciones
necesariys en el debate (radicional,
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1.5. Un lenguaie sin signos

Corresponde & Jean Mitry, cn ¢l tercer capitulo de su Esté-
ticq v psicologia del cine, el haber reafirmado la existencia del
lenguaje cinematografico ampliando sus bases.

Jean Mitry parte de Tu concepeién tradicional del cine como
medio de expresidn para afiadir que un medio de expresidn como
éste, «susceptible de organizar, construir y gomunicar pensa-
mientos, que puede desarrollar ideas que se modifican, se forman
v s¢ lranslorman, se convierte en un lenguaje, es 1o que se llama
un lengunje». Ello le leva a definir el cine como una forma esté-
tica {como la literatura), utilizando la images que es (en si mis-
ma y por sf misma} un medio de expresidn cuya seric (es decir,
la organizacion ldgica y dialéetica), es un lenguaje (pag. 48).

Esta definicidn tiene el mérito de acentuar en la maleria sig-
nificante del cine (la imagen en su sentido mas amplio), asi como
en la puesta cn sccucncias, dos rasgos que caracterizan un len-
guaje.

El lenguaje, para Jean Milry, es un sistema de signos o de
stmbolos (definicidén muy saussuriana) que permite designar las
cosas nombrindolas, significar ideas, traducir pensamienios. Pre-
cisa después gue no ey necesario reducir el lenguaje al tinieco
medio que permite ¢l intercambio de la convetsacidn, es decit
¢l lenguaje verbal, que no ¢s mas que una forma particular de
un fendmeno mdés general. Hay lenguaje cinematogrifico, inchiso
si Cste elabora sus significaciones no a partir de figuras abstrac-
tas mas o menes conveneionales sino por medio de «la reproduc-
cion de la realidad concretas, es decir, de la reproduccitn analéd-
gica de lu realidad visual y senora.

Jean Mitry ha comprendido que el error de Jos tedricos ante-
riores, que sostienen la concepeidn dominante del lenguaje cine-
matogrifico. reside en gue éstos ponen a priort el lenguaje verbal
como la forma exchisiva del lenguaje, v como el lenguaje filmico
s necesariamente difcrente, sacan la conclusidn de que no es un
lenguaje.

Un pasaje del auwtor resume con claridad lu dialéctica pro-
pia de la elaboracidn del lenguaje filmico a partir de la re-
presentacidn, de la imagen de las cosas:
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«Resulta evidente que un filme ¢s algo muy distinte a un
sistema de signos y simbalos. Al menos. no se presenta como
sulamente esto. Un filme es, anie todo, lmdpenes, ¢ imagencs
de gigo. que tienen por objeto describir, desarrollar, narrar un
acontceimiento o una succsidon de acontocimicntos cualesquic-
ra. Pero estas imdgenes, semin ta narracidn elegida, se organi-
zanl comy un sistema de signos y de simbolos; se convigrien
en simbolos o pueden convertirse en tales por anadidura. No
son Umicamente signo, como las palabras, sing ante todo obje-
to, realidad concrcta: un objeto que s¢ carga (o al que se
carpad de una significacidn dewerminads. Fnoesto ¢l cine es
lenguaje: se comaerfe en lenguaje en la medida en que prine-
ro €8 representacion, ¥ on favor de esta represcmtacion; es, si
8¢ quiere, un lenguaje de segundo grado» (pags. 53-34),

[.as perspeetivas tedricas de JTean Mitry permiten evitar un
doble ¢scollo, Manifiestan claramente el nivel de existencia del
lenguaje cinemalogrilico insistiendo en que el cine, aun sicndo
una representacion de la realidad, no es su simple calco, la liber-
tad del cineasta, la creacidn de un seudo-mundo, de un universo
parecido al de [a realidad, no se oponen a la instancia del len-
guaje; por el conrrario, es éste ¢l que permite ¢l ejercicio de la
creacidén filmica.

Todo filme supune asimismo tna composicidn y una disposi-
cidn; cstas dos actividades no implican de ningin modo alinea-
¢idn con las estructuras convencionales. l.a importancia del cine
vigne precisamente de que sugiere con insistencia la idea de un
lenguaje de tipo nuevo, difercnte del lenguaje verbal. Ll lenguaje
cinematografico se separa notablemente del lenpuaje articulado.
La empresa semiolégics inaugurada por Christian Mctz se ha es-
forzado en medir estas separaciones v las zonas de influencia posi-
ble, con un nivel de precision adn nusitade en ¢l campo de la
teortu del cine.

2. El cine (lengua o lenguaje?

Coma hemos scislado con anterioridad, se encuentra a veces
en cicrtos cstetas del cine ¢l tédrmino «cine-lengua». El cineasia
¥ ensavista Jean Epstein habla del cine como de uni «lengua uni-
versals. Lu ulilizacion empirica del concepto de lenguaje provocs

[
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confusion cntre los niveles de lengusie pramatical v estilistico;
€sta es la principal conclusion que se puede extraer del recurridn
histdrico precedenie: la mayor parte de los tratadus dedicados al
lengusie cinematogrifico son tepertorios de los figpuras dominan-
tes de un tipo de «escritura [lilmica» propia de una época,

Abundantes autores hasta Jean Mitry han tratado de colejar
los términos de «medio de expresicns, «lenguaje», o veces de
«lenguas, ¢n relacidn con el filine, pero sin recurrir jamds direc-
tamente a! estudio de la lengua misma, cs decir, 3 lu linglistica.

Ll punto de partida de la investigacidn de Christian Metz
surge de la siguiente comprobacidn: el cine se postula como un
lenguaje, pero se estudia gramaticalmente como una lengua. Ins-
pirado en la iripariician de la lingtifstica saussuriang («zl lengua-
je come suma di lengua v opalabras), Mez precisard ¢l status
del lenguaie cinematogrifico openiéndolo a los rasgos que ardc-
terizan una lengua. ks unyg reniativa de elucidacién negaliva que
clarilica todo lo que el lenguaje cinematogralice no es.

Esta confrontacion se encuentra sobre todn en ¢! articulo
sEl e, [lengua o lenguaje?s aparecido inicialmante en el
n’ 4 de la revisia Communications, <1 1964, reeditada cn los
Fosavas, [ Este namero comprende también for «Eitmenis
de sémiolngiens, de Roland Barthes, que inicia el programa dJe
wvestigaciones semioldgicas del decenio posterioe.

Lu semiviogia, que Ferdinand de Saussure definfa como «cl
estudio de loy sistemas de sipnos en el seno de fa vida socials
(por tanto de los diferentes lenpuajes), no cmpezd o2 desarrn-
Harse en serio, al menos en Fruncia. hasta csta fecha, Se 1
caracterizy coma la genevalizacion de los procedimicntos de
analisis de [nspiracidn lingiifstica aplicados 4 orros lenpuajes;
de aht las malliples polémicas que ha provocado. En su pe-
rivdo inicial (1964-1970} se preocupd principalmente de los
aspeelos narrativos de los lenguajes {irabajos de Claude Bre-
mond, Gérard Genetee, Tzvetan Lodorov), para desplazarse a
continuacidn hacia el estudio de la enunciacion y del discur-
st Asl, los Lisayos de Christian Metz sc centran on primer
fugar en problemas de narracion flmica. Lenguaije v cine,
publicado en 1971, determina una radicalizacion metodolégica
de 1a inspiracion lingiifstica por la utilizacion dircera de los
conceplos de Prulégoménes & une théorie du languge, de Touvis
Hiclmalev. Progresivamente, g partir del estudio de lus truca-



HSTETICA DEL CINE 178

jes, después del espectador, la herencia lingiiistica se ha ido
completando bajo una éptica psicoanalitica cada ver mds de-
terminante en El significanie imaginario.

No ¢s posible construtr un cuadro unificado de la semio-
logia, en ¢l que &sta s¢ adapte a cada campo de estudios. 5i
en el literatio se le puede reconocer una cierta hamogeneidad,
por el contrarie, la semivlogla de la pintura, de Louis Murin
y la de la masica, de Jean-lacques Nattiez, sdlo tienen en
comin con Ja de Christian Metz un cuerpo de referencias ini-
ciales ampliamente rchechas a continuacidn.

2.1. Lenguaje cinematogrifico v lengua

En su Cours de linguistique générale, Saussurc distingue
enire lengitn v lenguaje. La primera o3 sélo una parte deter
minady del segundo: «es a la vez un producto social de la fa-
cultad del lenguaje ¥ un conjunte de convenciones necesarias,
Tomado en su totalidad, el lenguaje es multiforme y heterd-

o

clita; la lengua. al contrario. cs un tode en si ¥ un principio
de clasificacién. (...} T.a palabra s, por ol contrario, un acto
individual de veluniad ¥ de inteligencia. . »

2.1.1. Muiltiplicidad de lenguas, unicidad del lenguaje
cinemalogrdfico

La caracteristica de la lengua es mullipke por definicidn: exis-
te un gran nimero dc lenguas diferentes. Si los filmes pueden
varlar considerablemente de un pafs a otro cn funcidn de las
diferencias socio-culturales de represeniacion, no existe sin em-
bargo un lenguaije cinematogrifico propio de una comunidad cul-
tural. Fs fa razdn por la que el tema del «esperanto visuals ha
pedide desarvollarse. sobre todo en la época del cine mudo.

Sin duda, ¢l cinc hablado registra a través de las palabras
de los personajes cada lengua purticular, pero en el nivel del len-
guaje cinematografico, considerado globalmente, no se encuentran
sistemas organizados muy diferentes unos de otros como o son
los de cada lengua.
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Cuando el cine era mude, la lengua escrita estaba presen-
te en los rdtulos, que a menudo eran muy abundantes en los
filmes. En las peliculas sin rdtulns, la escritnra intervenin en el
genn mismo de la imagen. Por ¢lemplo, en Ef ftineo, de
F. W, Murnau (1924}, cuande echan al portero del hotel, el
director le da una carta de despido encuadrada en inserto, LI
homhbre de la cdmara, de D7iga Vertov (1929), otre filme sin
rotulos, estd lleno de textos de carteles, eslogans, letreros. En
tas peliculas de Jean-Luc Godard, se pucde comprobar Ta mis-
ma profusion de letra escrita, desde carteles publicilarivs en
vificlas de comics hasta los enormes primeros planos det dia-
rio de Ferdinand cn Pierrot el loco (1965).

2.1.2. Lenguaje, comunicacion y permuiacion de los
polos

l.a lengua permite en todo momento la permutacidn de los
polos del Jocutor ¥ del interlocutor. El cing no o permile, no se
puede dialogar con un [ilme a no ser en un sentido muy metafo-
rico. Para «responderle», s preciso producir otra unidad de dis-
curso v ¢sta produccion seria siempre posterior a la manifestacién
del primer mensaje. En esto, el cine se diferencia radicslmente
de la comunicacidn verbal, lo que no deja de tener consccuen-
cias en algunos de sus usos sociales, que necesitan un intercam-
biv comunicativo inmediato (por gjemplo la propaganda, la en-
sefianza, cfcdtera).

[n el cine, el espacio de la enunciacidn es siempre radical-
mente heterogéneo en relacidn con el del espectador. Por ello
las mancras de divigirse dircctamenie a él solo pueden ser
miméiicas e Husorias, ya que el espectador no puede jamds res.
ponder al personaje, incluso aungue se trate de un comenta-
rista que lg hable directamente sin relacidn ficcional.

F1 dispositivo televisual funciona de forma diferente en el
caso del «dirccto», puesto que hay upa simultaneidad enire
emisidn y recepcion y, por tanto, posibilidad de intercambio
comunicativo por intervencién del receptor.

En el teatro, los actores y el piblico estin en el mismo
espacio-tiempo, tan s8lo sepurados por una fromierad conven-
gcional, La de la pantalla es totalmente hermética: «La obra
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de tearro puede representar una fabulacidn o no, pero no hay
duda de gue existe una accidn, realizada por personas reales
que evelucionan en un espacio ¥y un tlempo real schre un “es-
cenario”, en ¢l mismo lugar en que se encuentra et phblico.
(...) En ¢l teatro, Sarah Bernhardt mc pucde decir que ey Fe-
dra o sf 1a obra ¢s de otra época y rechaza el régimen figura-
tive, me dird, como en un determinado teatro moderno, que
es Sara Bernhardl. Pere de todos modos yo veré a Sara Bern-
hardt. En el c¢ine, también me podria comunicar esrns dos
clases de discurso, pero serfu su sombra la que me lo tras-
mitiria (g, incluso, me lo divia en su ausencials, Clristian
Metz, Ef signifwcante imaginagrio.

2.1.3. El nivel analdgico del lenguaje cinematografico

Cuando Jean Mitry insiste en que un filme es «anle todo imd-
genes», pone el acento eu el nivel «analdgicos del lenguaje cine-
matografico. El material significante de base del cine, por supues-
to la imagen, pero rambién el sonido registrado, se presentan
como «dobles» de la realidad, verdaderos duplicados mecdnicos.
En (€riminus mis Hinglifsticos, ¢l enlace entre ¢l significante v el
sipnificado de la imagen visual y sonora esta fucrtemente motiva-
do por su semejanza.

Por el contrario. no hay ningfin cnlace analdgico entre el sig-
nificante aciistico v su significado, entre el sonido fénico de la
lengua y lo que significa en el cuadro de unu lengny dada, fucra
del caso particular que constituye la onomatopeya.

Evidentemente estc enlace analdgico entre significante y
significado permite todas las teorfas del cine como reproduc-
cion direcly de la realidad sin le mediacidn de un lenguaje o
de un cddige arbitrario, La analogla no ex, sin embargo, lo
inverso de lo arbitrario sino una forma particular de motiva-
cién, incluse cn el caso de que la imagen cinematogrifica sea
particulurmente «fieln (véase cf capitulo 1)

«Pero, (guifn no se verd afecrado por la fucrza con la que
el cing s¢ impone en esic estadio de la investipacicn del lon-
puaje perfecto? En el cine, los seres v las cusas mismas son
los que aparecen ¥ hablan: no hav término medio entre ellos
¥ nosolros, la confrontacién es divecta. El signo v la cosa sig-

r
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nificada son un solo y vnico ser.» Marcel Marlin, £! lenguaje
cinemaiogrifico {(para el anélisis critico de este tema, véase el
capituio 3, pdg. 134),

2.14. Linealidad y existencia de las unidades discretas

Lo gue caracteriza la percepeidn del fime es 1a lincalidad de
su paso; la impresién de continuidad creada por este pasar lineal
estd en la base de la impresion que ¢l filme ejerce sobre ¢l espeC-
tador, yuien nunca tendrd la impresidn de percibir unidades dis-
continuas o diferenciales, No obstante, como hs demostrado
Christian Metz, hay en ¢l seno del lenguaje cinematografico deter-
minadas tnidades diferenciales, es dacir, en un senlido lingiiistiea,
discretus. Estas unidades «tienen la propiedad de no valer mds
que por su presencia o su ausencia, de sor forzosamente parecidas
o diferentes» (es sit delinicién lingtiistica clasica). Estas unidados
discretas en el seno del lenguaje cinematogrifico no son compara-
bles 4 las de la lengua.

Una unidad discrete es siempre diferencial en el seno del
codign particular (volveremos después sobre el coneepto de eddi-
go) ¥ s6lo en el seno del codiso, En el caso del cine, lo que
caracteriza ¢stas unidades difurenciales s que estdn [nthmamente
mezeladas ai primer nivel de la significacion filnica, el que se
Crea por anaiogia felogrdfica, v que. pur consiguiente, no tienen
la apariencia de ser lo gue sen, es decir, unidades discontinuas,
discretas:

eIncluso para o que son unidades significativas. el cine,
en un primer grado. estd desprovisio de clementos discrelos.
Procede por “blnques de realidud” completos. Es lo que sc
lama los "plunes”s (Christian Metz)

A menudo se ha buscado definir la unidad winima del
lenguaje cinematografive o partir del planc. Esta blsqueda s
apnya cn la confusidn entre lenpusic vy céddigo. Una unidad
distrativa nunea os propia de un lenguaic sing de un cddiga:
el plany puede por tanra considerarse come ly unidud del
cddigo del montaje, ¢l forograma scrd ol cédigo tecuelogice
de la repraduccion det moviemienio. La maxor parte de las
unidudes disrintivas cincmatograficas intervienen independien-
temente de las «fromterass del plano, sea mas acd (unidades
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menores} o mas alla (unidades mayoresh: por ejemplo los cé-
digos narrativos.

[.as investigacioncs de las unidades distintivas del lengua-
pe cinematogrifico pasan por la doble critica del concepto de
«s1gno cinentalogralicus v del plano como unidad de lenguaje.
(Esta cuestidn se trata con detalle en las pags. 65-76 y 117-
121 de los Fusayos, Iy en la totalidad del capitulo 1X de
Lenguuie y cine: «El problema dec las unidades pertinentess.)

2.15. Problema de las articulaciones dentro del filme

La difercncia mds radical catre lenguaje cinematogrifico y
lengua reside ¢n que no livne nada que se parezes a la doble
arliculacion lingiifstica. Esta doble articulacidn, por el contrario,
es central en el mecanismo de la lengua.

La doble articulacidn linglifstica, por la que se instaura lo
arbitrario de la lengua y que estructura la relacion de signifi-
cacion, indica gue lu cadena fonica puede scgmentarse en uni.
dades de dos rangos. Los primeros lienen un significado que
les ¢s propio: son las wridades significativas, Los segundos
no tenen significado propio, pero sirven para distinguir unas
de olrus las unidades signifieativas, son las wnidades distin-
frpas, ‘

No s¢ encuenira segmentacién de dos rangos del mismo tipo
en ¢l [engnaje cinematografico. Sin embargo, esto no quiere decir
que csté desproviste de toda articulacion. Christian Metz formula
l2 hipdtesis en una noia de sus Fesayos (nota 2, pag. 67) seglin
la cual el wmensaje cincmatogrdfico total» pone en juego cinco
grandes niveles de codificacion, de tos que cada una ¢s una espe-
cie de articulacion.

Esos cinco niveles seriun los siguientes:

— la pereepeidn, en la medida que constituye ya un siste-
ma de mteligibilidad adquiride, v variable seg(n lus culmras:

— ¢l reconocimiento y la jdentificacién de los objetos vi-
suales y sonoros que aparecen on la pantalla;

— ¢l conjunto de «simbolismoss ¥ connotacioncs de di-
verso orden que se da a los objetos (0 a la relacién de ohje-
tos) [uera de los filmes, ¢s decir, en la cultura:

i
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— ¢l conjunto de las prandus estrucluras natrativas:

— el conjunto de sistcmas propiamente cinematogréficos
yue vienen a arganizar en un discurso de tipo especifico los
diversos elementos dados al cspectador por las cualro instan-
cias precedentes (y que constitnyen en un sentido estricto ol
«lenguaje cinematograficos).

En una seccidn de La estructura auseate dedicada a los cédi-
208 visuales, Umberto Foo [ormula por su parte la hipétesis de
una triple articulacion propia del lenguaje cinematogrélico:

«Unas figuras icénicas presumidas (deducidas de Ios codi-
gos perceptivos)  —mivel I— coastituyen un puradigma del
que se seleccivnan unidades para componer en signos ieduicos
—mnivel 2— combinables en enunciados iconicos combinables
en forogramas —nivel 3—— (..}

En un codigo con tres arliculaciones. rendremos pucs:
figuras yue sc combinan en signos, pero no san parte de su
signtficado; signos que sz combinan eventyalmente en sintag-
mas: elementos X que nacen de 1a combinacién de los signos,
¥ que no forman parte del significado deo X.»

La articulacién es un coucepto muy general, desde luego for-
jado por [a lngiilstica, pero del que solo la forma gspecificamente
tinglifstica de duble articulacidn en morfemas y fonemas estd li-
gada ul cédigo de la lengua, Existen otros tipos,

22, La inteligibilidad del filme

St la lengua es uno de los codigos inlernos del lenguaje, el
may estructurado sin duda v wquel en que la relacidn de signi-
ficacién se instaura por lu doble articulacion, s puede conside-
rar igualmente que exisien ciertos aspectos de la percepeidn cine-
talogratica que permiten al especludor comprender v leer ¢l 0l-
me. Estos caracteres son los que justifican la utilizacidn del
térming lenguaje.

«El cinc no es, desde luego, una lengua, al contrario de Jo
que muchos tedricos del cine mudo han diche o han dejado
eniender {...), pero se le pucde considerar un lenguaje que
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ordena elementos significativos dentro de arreglos regulados
difcrentes de los gue practican nuestros idiomas, y gue no
calean en lo mas minimo los conjumtos perceptivos que nos
olrgce la realidad (...) T.a manipulacidn filmica rransforma en
un discurso Io que habria podido ser dnicamente el caleo vi-
sval de ta rcalidad,» Christian Metz, Ensuyos, 1, pig. 108,

«... A partir del momento en que sustitutos de cosas, mas
méviles y manejables que ellas mismas, v de alguna mancra
mas cercanus af pensamicntn, estdn deliberadamente organiza.
das en una continuidud discursiva, hay un lenguafe, v de ahi
verdrdn todas las diferencias que se yuiera con el lenguaje
verbals Ewnsayns, T pdg. 18,

«La inteligibilidad» del filme pasa por tres Instaucius prin-
cipales:

— la analogia perceptiva;

— los «¢ddigos de nominacidn icdnica», que sirven pur
nombrar los objctos v los sonidos;

— finalmente, Tas figuras significantes propiamente cinemato-
graficas (o «codigos cspecinlizadoss, que constituven el lenguaje
cmemalogribico en ¢l sentido estricto); estas figuras estructitran
los dos grupos de cddigos precedentes que funcionan «por enci-
max» de Ta analogia fotogrdlice v fonogréfica.

Esta urticulacion compleja ¢ imbricada entre cddigns cul-
rales v espeeializados tene una funcidn homdloga a la de Ja
lengua sin ser, desde luego, andloga a clla. Fs una especie de
«equivalenie Tuncionals.

2.2.1. T.a analogia perceptiva

La visidn y la audicidn no identifican wn wobjetow a partir
de la totalidad de su aspecto sensible. Se reconoer una fotografia
de una flor en blanco v negro porque &l color no consliluye un
rasgo pertinente de identificacion. Se entiende a un interloeutar
por telcfono pese a la seleccion anditiva operada por el mode
de transmision. Todos los objetos visuales reproducidos en el
cine lo som en ausencia de Ja tercera dimensidn; sin embargo no
plantcan mavores problemas de identificacion. Fl reconocimicntc
visual y sonoro s¢ fundu en cieros rasgos sensibles del objeto ¢

il



36

08
10
s
£h
¥i-

Ta

3
-=

hi

e

-

tQ-
ije
an
ei-

tit
fia
un
or
do

el
no
1o
0

187 CINE ¥ LENGUATE

de su imagen, excluyendo otros. Este lendmeno es ¢l que explica
que la rcpresentacidn csquematizada de los objetos, en que la
mayor parte de los caracteres sensibles han sido deliberadamente
suprimides, sea lan reconocible como otras representaciones mu-
‘ho mas completas en el plano de su realidad [isica. Los rasgos
que surgen, por ejemplo, de un dibujo esquematizado correspon-
den exactamente a lo que Umberto Eco llama los rasgos perti-
nentes de fos codigos de reconocimiento. Lxisten grados de es-
quematizacién, es decir, dosificaciones diferentes de los rasgos
pertinentes de reconocimicnto, ¢ inversamente, grados de seme-
janza o de «iconocidad», Asi, la imagsn cinematografica posec
un grado superior de iconocidad en relucion a la imagen tele-
visiva,

Algunos contra-ejemplos pueden confirmar este mecanis-
mu. Lna reproduccidn de un objety en blanco y negro {una
legumbre, un animal) cuyo color es uno de los criterios de
identificacion, puede dificultar ol eddigo de recanocimiento.
f.a auzencia de la tercera dimensién puede hacer dificil lu per-
cepeion del tamnano real de los objetos en ¢l cing, por gjeuple,
¢l de una colina.

Dejando de ludo cualquier esquenalizacion, las muanifesta-
cfones visnales que diticren en todos los demas rasgos pueden ser
percibidas como ejemplares muliiples de un mismo objcto, ¥ no
como objetos distintos, debido a que ciertos rasgos sensibles im-
porian de modo primordiat para la identificacion, Como ya se ha
dicho a propdsito del referente: «La foto de un gato no tiene por
referente ¢l gate particular que ha sido forografiado, sino mas
bien toda la calegoria de los gatos», del gque €l consttuye un
clementn. (Véase mas arrds, pdg. 102)

El cspectador habra seleccionado de entrada los rusgos per-
tinentes de reconccimiento: tamano, pelaje, forma de las ore-
jas, ercérera, v no habrd twnido on cuenta ¢l color del pelo.

Vemos pues que ¢l «gsquematismos» s un principio mental
perceplivo que rebasa o mucho ¢ campoe limilado del esquema
gn cl sentido corriente del iérmino, Ta visidn mas concrera os un
proceso clasificatorio. La imagen cinematografica o fotogréfica
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solo es legible, os decir inteligible, si se reconocen los abjelos, y
recongcer €5 colocar en una clasiftcacion, de moda que el gato
como conceplu, que no figura oxplicitamente en la imagen, se
encuentra reintroducide por la mirada del espectador.

Fsta cuestidn de la analogia visual v de la scmncjunza es
cldsica en la teoria de las artzs pldsticas v en sociologia de lu
pinlura. Particularmente se ha cstudiade por Plerre [rancas-
el yuivnr by demostrado quee, segiin 1as &pocas v lugares, Jos
hembres no juzgan screjantes por igual las mismas imdgencs.
La imagen cstd informada por sistemas muy diverses. aleunas
propiamente icénicos, ¥ ofros que aparecen igualmente cu men-
sajes no visuales, como lo muesrra la «iconclogiar de Erwin
Panofsky.

Fn el campo semiolégice, Lmberin Feo ha sido quicn mds
ha analizado este fendmeno. Citaremus el c¢ldsico ejemnla de
la cebru. «Seleccionamos los aspectos fundameniales quc hay
que percibir seelin unos eddiges de reconocimivnio: cuando,
cn el zooldgico, vemos una cebra desde lejos, los elementos
que reconocemos inmediatamente {v que nuestra memoria e
tiene) som las rayas, ¥ no la silusta que recuerda vagamente a
la de un burro o un mula (...} Pero SUpPUNZAMOs que cxisie
una comuntdad africana en la que los dnicos cuadrapedos co-
nocidos son. la cebra y la hiena, v donde son desconocidos
cahallos, asnas v mulas: para reconoeer la cobra no serd nece-
zdrio fijarse on las ravas (.. ) y purs dasighar una cebra serd
mucho mas importante insistic en la furma del hocico v la
longitud de las patas, con ol fin de distinguirla del enadriipe
do representado vomo hiena (que también ticne rayas: por
tanfo, las rayas no constituyen un factor de diferenciacion).y
Lu estructura ausente (Ed, Mercure de France).

En el cine, a pesar del alto grado de iconicidad propio de su
significante, la comprension primera de los datos audio-visuales
¢sté asegurada por el conjunto de estos codigos constirutivos de
la anulogia. Estos permiten reconucer los abjelos visibles y audi-
bles que aparecen en los filmes gracias a la semejanza de la que
son responsables,
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2.2.2. Los «codigos de nominacion iconica»

Cstos codigos, llamados asi por Christian Metz siguicndo los
andlisis iconicos de Umberfo Eco y los semanticos de A. . Grei-
mus, se relleren a la operacién de «nominacidn», €] acto de dar
un nombre a los objetos visuales.

La visién selecciony en el objeto los rasgos pertinentes y lo
inlegra, gracias a ello, en una clasificacién social., Cada abjeto
visual rcconocido se nombra cntonces con lua syuda de una uni-
dad lexical, la mayor parte de las veces una palabra.

Esly «nominacitn», quc parece funcionar por corresponden-
cia cnire objetes v palabras que sirven para designarlos (como
ctiquetas), es una operacidn compleja que relaciona los rasgos
pertinentes visuales y los semdnticos. La nominacidn es una ope-
racion de trascodificacidn centre estos rasgos, una seleccidn e
aquellos que se consideran como perlinentes ¥y una eliminacién
de los restantes, considerudos como «irrclevantes». Ll rasgo per-
tincnie semitntico corresponde al concepto de «sememas lal como
lo define Greimas (— el significado de una sula acepcion de un
lexema),

«Cada semema (umnidad especifica del plano del significado)
designa una clase de ocurrencia ¥ ne una acurrencia singular.
Existen miles de “tremes”, incluso considerando la acepeidn
de “convoy [erroviarie”, y difieren mucho unos de otros por
el color, Ia altura, of niimero de vagones, cteétera. Pero la ta-
xonomia cultural que Deva en s misma la lengua, ha decidido
Gue estas variaciones son irrelevantes, y que sc trata del mis-
mo abjeto -+ una misma clase de ubjelosy: ha deeidido tam-
bién que orras variaciones son pertinentes v sulicientes para
“cuinbiar de objeto”, comn por ejemplo ias que separan ¢l
“tren” de lu “autovia”.» Christian Metz, «bo percibido v lo
nombrado», en Ensavos semidficos.

Esta operacion de trascodificacién se acompafia de otra rela-
cion debida al cardcter particulur de la lengua; Christian Metz
calthica dicha relacidn de «mewcddica». Un metacddigo es un
cidigo que se utiliza para estudiar otro cédigo, como ¢l metalen-
guaje 25 el lenguaje que sirve para estudiar otros lenguajes. La
lengua es ¢l dnice lenguaje que csid on posicidn de metalenguaje
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universal, puesto que es preciso utilizarla para analizar los demds
lenguajes. La lengua ocupa ung posicién privilegiada puesto que
es la Unica gue puedc cxpresar, aunque sea a veges de forma
aproximativa, lo que dicen todos los restantes codigos.

La fengua hace mucho mis que trascodificar la visidn, que
traducirla en otro significante del mismo rango, que «verbali-
zarlas.

l.& nominacién remata la percepcion en tanto que la traduce,
¥ una percepcion insulicientemente verbalizeda no es plenamente
una percepcion en el seniido social de la palabra.

Si pienso por ciemplo en un eobjeto que conozcoe pero no
consigu dibujarlo en una hoja de papel, se enlenderd que SOY
un poco torpe. Si este mismo objeto esta dibujado en una hoja
de papcl ¥ o no encuentro la palabra que sirve para nombrar-
lo, se creerdn entonces que ne he comprendido ¢l dibujo, que
ignoro realmente lo que es, En El nifo salvaje, dc Frangois
Truffaul (1970), el doctor Ttard se esfuerza cu ensefiar al ni%o
a nombrar los objetos cotidianos que él manipula: unas tije-
ras, una llave, etcétera, Como cl nifio no posee ¢l cadipo de
la lengua, su capacidad de identificacidn visual se pone a
prughy,

Cstos codigos mucstran la relacidn de mterdependencia muy
estrecha que une la percepeidn visual v ol uso del léxico verbul:
vemos que se relativiza un poco mas la oposicién lenguafe visual-
tengua. al explicitar el papel de 1a lengua dentre de la percepeion,

2.2.3. Las figuras significantes propiamente
cinematogrdficas

La operacion de reconocimiento estudiada hasta aqui sdlo se
refiere a un tnjco nivel de sentido, el llamado sentido Literal 0
sentido denotado, Pero los cddigos de nominacién iconica no dan
cuenta de todus los sentidos que una imagen figurativa pucde
producir,

El sentido literal estd igualmenic producido por ofrus codi-
gos, por gjemnplo el montajc cn el sentido mas general de la pala-
bra, montaje que cngloba a la vez Jay reluciones entre objetos y
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la composicion interna de una imagen, incluso anica. Compren-
der que un ohjeto aparece cn un flme algunos instantes después
de otro, o quc, por el conlrario, intervienen constantemente
juntog, 0 que une esid siempre a la izquierda del otro, es algo
thierente de la simple identificacion visual de cada unc de los
ohjetos.

En Como un torrente, de Vincente Minnelll (1959), el per-
sonafe del jugador, encarnado por Dean Martin, no se separa
jamas de su sombrero, que lleva constantemente puesto. Tan
solo sg descubrird en gl 0ltimo plano ante la tumba de la jo-
ven prostituta, Lista co-presencia sistemdlica del sombrern y
del personaje sirve para identificar uno v otro.

El sentido denotado que se produce por la analogia figurativa
cs ¢f matcrial de base del lenguaje cinematogréafico, sobre el que
vieng a superponer sus disposiciones v su organizacidn propia.
Fstas pueden scr internas a la imagen: encuadres, movimienlos
de cdmara, efectos de ifuminacién, o bien pusden referirse a rela-
ciones de Imagen & imagen, es decir, el montaje.

Se podrin creer que estas organizacioncs significantes vienen
a agregar dobles sentidos en refacidn a la denotacion, es decir,
efectos de connolacion, pera nads hay de esto: participan tam-
bien ¥ muy directamente en la produccidn del sentido literal.

Fl filme cstd compuesto, la mavoria de las veces, de una
sucesion de planos que sdlo mucsiran aspectos parciales del
referente ficcional que esidn encargadas de representar.

Tl «Hotel du Nords» en el filme homénima de Marec! Carné
(1938), scvd una fachada cxterior, un plang de conjunto de la
zala de 1a planta baja. un picado en una escalera, una habila-
cion vista desde ¢l interior, un plano medio de una ventana
encuadrada desde el exterior.

Por esta articulacion (ilinica se construye la denotacidn, se
organiza. Esta organizacién no obedece a reglas fijus, pero res-
pende & usos dominantes on materia de inteligibilidad filmica,
us0s yue varian segun los perindos v que definen las modali-
dades histdricas de la planificacion,

Destaquemos, igualmente, que lay principales configuracioncs
significantes, antes de eslabilizurse durante varios decenios, se pu-
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sieron en evidencia a finales de la década de 1900 {hacia 1906-
1908), cuandc los cineastas quisteron desarrollar un proyecto
narrativo.

«Los pionerus del lenguaje cinematogrdfien, hombres de la
denotacién, querian ante todo coulur historias. No pararon
hasta consegutir plegar a las articulaciones —incluso las mis
rundimentarias— de un discurso narrativo el material anald-
gico y conunuo de la duplicacién {fotogrdfica.» Christian
Metz, Ensayos, 1. (Véase el parrafo «El encuentra del cine v
la narracién», pag, 59,)

El montaje alternade se constituyé progresivamente de Porter
a Griffith: se trataba de producir la idea do simultaneidad de
dos uceiones por la toma aliernada de dos series de imdgenes, El
proyeeto narrativo ha cngendrado un esquema de inteligibilided
de la denotacidn, puesto que fus espectadores saben que una al-
ternancia de imégenes en la pantalla es susceptible de significar
que, en la temporalidad literal de la ficcidn, los aconlecimicnios
presentados son simulldnevs, lo que no era posible en cl caso de
los primeros espectadores de Mélies.

3. La heterogeneidad del lenguaje cinematogrifico

Los pioncros de la estética del cine reivindicaron sicmpre la
originalidad de] ¢ine v su total autonomia como medio de expre-
sidn. Hemos insistido yit en ¢] papel de la analogia visual v so-
nura, en el de la lengua on la lectura de filmes: las configuracio-
nes propiamente cinematogrificas no infervienen casi nunca so-
las, La tmagen no es tampoco la totalidad de este lenguaje. Desde
que el cine es hablado, hay que contar con la banda sonera en
la que. ademds de la palabra, intervienen los ruidos y la musica.

El concepto de materia de la expresion tal como la define
louis Hielmslev nos permitird precisar el cardcter compuesto dgl
lenguaje cinematogréfico desde el punto de vista del signilicante.
Pero el cine es heterogéneo no sélo en ¢l pluno de las instancias
amateriales», sing tamhién en otre nivel, ¢l del encuentro en ¢l
seno del filme de los elementos propios del cine v los que no
lo son.
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CINE Y LENGUAJE
3.1. Las materias de la expresién

Para Louis Iljelmslev, cada lengusje sc caracteriza por un
fipo (0 una cowbinacion especifica) de materias de la expresion.

La materia dc 1a expresion, como su nombre indica, es la
naturaleza malerial (fisica, scnsorial) del signiflcante, o més
exactamente del «lejido» en el que se recortan los significantes
(el término de significanite se reserva para la forma signili-
cante).

Unos lengusjes poscen una materia de expresidn tnica vy
otros combinan varias materias. Segin este criterio, los primeros
son homuogénees y los segundos helerogéneos.

La materia de lu expresicn de la misica es ¢l sonido no féni-
co, de origen instrumental en la mayoria de los casos; la Opera
¢s ya menos homogénca, puesto gue aiade los sonidos fénicos
(las voces de los cantanies): la materia de la expresidn de la pin-
turi se componce de significantes visuules y colorcados de origen
fisico diverso, ya que puede intcgrar significantes grificos.

El lenguaje cinematogréfico sonoro presenta un grado de he-
lerogeneidad particularmente importante que combina cinco ma-
teriales difcrentes:

La banda imagen comprende las imagenes fotagraficas en mo-
vimiento, malliples ¥ colocadas en seric, Y odueesoriamente, ano-
taciones graficas que pueden sustituir a fa imagen analdgica (ro-
tulos y letreros), o sobreimponerse {subtitulos ¥ menciones graf-
cas internas a ls imagen),

Algunos filmes mudos conceden un lugar importante a los
texlos exerios: Octubre, de Eisenstein (1927), comprende 270
rotulos ¢n un total de 3225 planos y presenta gran pamery de
menciones escritas dentro de las imdgenes: pancartas de ma-
nilestuciones, cnschias, hojas de propaganda, inscrtos de pe-
rivdicus en primerisimo plano, mensajes escritos, erc. Lo pa-
st0n de Juanue de Arco. de Carl-Theodor Dyever {1928, alierna
de modo sistematico primeros planos de los rostros ¥ o los
rotulos dedicados a las réplicas del proveso. Bs el easo de algu
nos filmes sonoros, como Ciudadgne Kane, de Orson Welles
(1940}, en donde sc encuadran un gran namero de inscrtos
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con titulares de diarios, cartgles electorales, lexlos manuscrilos
o mecancgraflados por Kane,

Otros filmes mudos, por el contrario, se csfuerzan cn cli-
minar toda huella do escritirra,

La banda sonora ha afadido tres nucvas martcrias expresi-
vas: el sonido fonico, el musical y el analdgico tlos ruidos). Estas
Lres muterias inlervienen simultdncamente con la wnagen; esta
simultancidad las intcgra en el lenguaje cinematografico, ya gue,
cuando intervienen solas, constituven ofre lenguaje, el lenguaje
radiolonico,

LIna sola de estas materias es especifica del lenguaje cinema-
togrifico; se trata, evidentemente, di la imagen en movimicnto.
A menudo se ha intentado definir la esencia del cine a través
de ella.

Lsta definicién del cine a partir de criterios [isico-sensoria-
lcs surge de una comprobacidn cmpirica simple de alcance
tedrica limitade, pero comparta ¢l rigsgo de un deslizamiento
hacia una concepcidn del cine como un sistema Unico capaz
de rendir coentas €l solo de lodas las significaciones localiza-
das en los [ilmes,

El cine es también heleropéneo en olro senlido, cuyas conse-
cuencias tedricas son claramente mds decisivas: intervienen en él
unas configuracioncs significantes que neecsitan ¢f apoyo del sig-
nificanle cinemutogralico v olrus gue nadu licnen de especilica-
mente cinematografico. Lstas configuraciones significantes son las
que Christian Metz, siguicndo a Louis Hjelmslev, A. J. Greimas,
Roland Barthes ¥y muchos otros, llama cédigos, término que nc
ha dejado de provocar innumerables discusiones y que ¢s impor-
tante precisar ahora, antes de abordar la cuestion de o especil-
cidad en el seno de los mensajes filmicos.

32, La idca de cédigo en semiologia

A lo large de Lenguaje v cine, Christian Metz moviliza un-
oposicidn, que toma de Louis Hjelmslev, entre conjuntos concrs-

i
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ws (- mensajes filmicos) y conjuntos sistemdiicos, entidades
absiractas, que son los codigos.

Los cédigos no son verdaderos modelos formales, como pue-
dc suceder en logica, sino unidades de aspiracion a lu lormaliza-
a6n, Su homogeneidad no es de orden sensorial o material, sino
de 1a coherencia l6gica, del poder explicativo, del esclarecimien-
0. En scmiologia un cédigo se concibe como un campo de con-
mutaciones. un terreno en el gue las varisciordes del significante
corresponden & las del significado, vy un cierto nimero de unida-
des toman su sentido las unas en relacidn con las otras.

En uno de esrns campos de origen, fa tcoria de la informa-
cidn [pues el ermino se ha usado ampliamente en derecho:
cédige civil), cddigo sirve para designar un sistema de corres-
pondencias ¥ cortes. En hingtifstica designa la lenpuu en lanio
que sistema interno del lenguaje. Tn sociologia ¥ antropologia,
desipna sisternas de comportamicento (¢l cédige de la cortesia,
por ejemplo}, representuciones colectivas. Fn ¢l lenguaje co-
rriente, designa sicmpre sislemas de manifestaciones miiltiples
y de rentilizacién corriente (cédige de la carreters, codigo
puslel, etcéteral.

El cddigo es pues un campo asaciative construido por el
analista; revela toda organizacion 10gica v simhélica que sub-
yace en un texto. Es preciso distinguirle de una regla o de un
principio obligaworio.

FI' cancepto lingiifstico de codigu se ha generalizado con el
ostudio de las estruciuras nerrativas de A [ Greimas v Rolaud
Barthes. En wu esiudio textual de Sarrasine, de Balsuc, Barthes
distingue el cddigo cultural, el hermenéutico, €] simbdlico, ¢l de
las acciomes, precisando que no dehe entenderse «cn el sentido
rigurosw, cientifico del términe, puesto que designa campos aso-
clallvos, una organizacidn supratextual de nolaciones gue impo-
nen una cierta idea de estructura: lu instancia del cédigo es esen-
cialmente culturals. («Anatyse textuelle d'un conte d'Ldgar Poer,
en Séminligue nurrative ot textuelle))

F] codigo no ¢s tampoco una idea puramente formal, Hay que
considerarlo desde un doble punto de visia: el del analista que lo
construye, que lo despliega on ol trabajo de estructuracion de un
texto, y el de In historia de las formas v las representaciones,

o
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dado que €] cédigo cs la instancia por la que las configuracionss
significantes anteriores a un texto o a un filme dado, se dan por
sobreenendidas. Fn esos dos puntos de vista no se trata del mis-
mo «momentor del eddiza: el uno precede al otro, Esta entidad
abstracta asimismo se transforma por el trahajo del texto e ird
implicita en un 1exto posterior, en ¢l que serd nccesarlo clarifi-
carloe de nuevo, v asi continuamentie,

3.3. T.os codigns especificos del cine

Determinadas configuraciones significantzs, que se llamarin
eddigos, estin directamente ligadus a un lipo de materia de la ex-
presidn: para que puedan intervenir, os necesario gue el lenguaje
de reccpeidn presente ciertos rasgos materiales. Tomemos como
gjemnlo 2] cddigo del ritme, es decir, el conjunto de figuras fun-
dadaz en una relactén de duracidn: es evidente que este codige
s6lo podra literalmente intervenir en un lenguaje que pases 1ma
materia de expresion temporalizada, Desde luego. siempre se po-
dra comentar ¢! «ritmo» de la composicién visual ¢n un cuadro,
pcro scra en un sentido muy metafdrico.

Las confguraciones significantes que sdlo pueden intervenir
en el cine son de hecho bastante limitadis: van ligadas a la mate-
ria de la expresion propia del cine, ¢z deoir a la imagen forogrs-
fica en mavimiento v a clerlas [ormas de estructuracidn propias
del cine, como =] monmaje en & sentide mis restringido del t€r-
mine.

Un cjempln tradicional de cddigo expecifico es el de los
movimientos de cdmara. Este s¢ refiere a la totalidad del cam.
po asociativo ligado a las relaciones de fijacion v de movilidad
que pucden intervenir en un plano cinemarogrifico: en todo
momento. la cadmara puede permanccer fija o producir unu
teayectoria dada (vertical. horizontal, ¢ircelar). Cada uno de
105 plungs larilivs una eleccion, es decir, la climinacidn de to-
das las fipuras no presentes.

Cste cddigo es especifico porgue neeesita en concreto la
movilizacién de la teenologia cinemarogrilica. Un cjemple
particularmente claro es el de la mavor parte de las peliculas
del hingare Miklos lancso (Sirace de invierno, 1969 Safmn
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rojo, 1971, elcélera) compuestas de larguisimos planos-sccucn-
cia con inmensos travellings.

[l cadigo do las csealas de planos que sucle cunstituir ci
a-h-c dc las gramdticas cinematogrdlicas no es especihco del
cine, puesto que se reliere igualmente a la fotografia fija.

Una oposicion tajante entre codigos especificos y no especi-
ficos es dificilmente sostenible; 1a hipdlesis centrada en grados
de especificidad cs mucho mas productiva. Habrd dos polos, uno
constituido por ¢ddigos totalmenle no especificos (del que habla-
remos en 3.4.), y olro por chdigos especificos, en nimero mucho
mas roducido: ¥ ontre ¢stos dos polos, une jerarquia en la espe-
cificidad fundada en la mayor o menor zona de cxtensidn de fos
codigus considerados.

La materia de la expresion propia del cine es la imagen me-
canica en movimicnto, multiple y colocada on sccuencia. A me-
dida que avanzamos en Tos rasgos particulares de este lenguaie,
se acentia ¢l grado de especificidad del codigo.

Los ecadigns de la analogia visual se refieran, por ejem-
nlo, o lodas taz imdgenes figurativas: serdn debilmente espe-
cificay vn el ciine aungue jueguen un papel de primer plano,

Los codigos «fotograficoss ligados a la incidencia angular
{cncuadres), of cadiso di las cscatas de planos, ol de la clari-
dad de la imapen. tan sdlo conciernen o la imagen «mecinicar
oblenida con una tevnologia Visico yuimica: son por Llanly mas
cspecificos que los de la analogia visual.

Todaos las eddigos que afcetan al orden secuencial de la
imagen son atfin mis claramente especilicos pese @ que atafien
rambién a la totenovela v a la tirs de dibujos (comic),

Los dnicos codigos exclusivamente cinematogralicos (y le-
levisivos, va que los dos lenguajes son ampliamente afines) cs-
rin ligados o movimiento de 1a fmagen: cddigo de movimicn-
oy de camara, codige de ruccords dindmicos; una tigura como
el raccord en eje es propia del cine, se opone & olros tipos de
raccords ¥ s0lo encuenira cquivalentes, por aproximacion, g¢n
In foronavela,

Destaquemos sin embargo que algunoes eddigos poco-aspe-
cilicas han side explotados de wodo masive por ¢l cine; asi la
oposicion entre «picado» ¥ «contra-picador, muy utilizady
para acontuar cicrtos rasgos de porsonajes representados.

Ejemploz.cldsicos serfan M. el vampiro de Diissetdorf, de
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Fritz fang {(1931), ¢ Ciudadana Kane, dc Orson Welles
(1940); maés recientemente, Husta que Hegd su hora, de Sergio
Leone (1969), Vestida para matar, de Brian de Palma (1980),
La ciudad de las mujeres, de Federico Tellini (1980), etcélera.

Otro fendmeno sobre ¢l que conviene insistir es ¢l de las con-
secuencias de la integracidn de un eddigo no-especifico en un len-
guaje, y las transformaciones que sufre.

El cddige de los colores interviene en todos los lenguajes
en que el significante es susceptible de ser «coloreados: el ¢é-
digo del vestuario, la forografia, eteétera, Co un filme dado,
este ¢odigo se somele u las caracteristicas de los espectros Y
los valores de 1a pelicula utilizada: son muy difercntes los del
tecnicalar de la década de 1930 v los del eusimancolor de la
de 1970,

La voz de un persunaje de pelicula no es en principio muy
especifica (cddigo de los thinbres de voz) puesto que se puede
oft asimismo en el teatro, en la radiv, en un disen, en un mag-
netdlono. Se puede distinguir entre 1a vou registrada y To que
no lo esta, lu téenica de registro (directo o postsincronizada),
por Gltimo, su simultaneidad de manifestacién con la lmagen
cn movimiento: en este caso, s¢ yuelve totalmente especifica.
No seria sorprendente que esta parliculuridad de manifosta-
cion engendrara cddigos propios del cing: determinados tim.
bres que le serian propios.

Pero nn eddigo méds especifico que otro cn el seno de
un lenguaic no es por cllo mils importante; caracteriza ese len-
guaje, pero puede jugar un papel modesto, Pretender gque un fil-
me ©s nds cinematogrifico que otro porque utiliza un mayor
namera de cddigos especificos del cine, es una actitud que no
tiene ningun fundamento scrio. Un filme gque cornprende muchos
movimientos Je cédmara, raccords rilmicos, sobreimpresiones, ne
es mds cincmatogrifico que un filme compuesto de planos ex-
clusivamente fijos en que la narracidn esis a cargo de una voz
cn off, coino La femme du Gange, de Marguerite Duras (1972},
por gjemplo. Lo tinico que s¢ puede comprobar es que, en el pri-
mer caso, la materialidad significante del cine se fila mds osten.
siblemente,
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34. Los coédigos no especificos

El lenguaje cinemulogrifico forma parte de los lenguajes no
sspecializados; ninguna zona de sentido le es propia, su «mate-
ria de contenido» es indefinida. De alguna manera, puede decirlo
todo, maxime cuando acude u lu palabra. Existen por el contra-
rio lenguajes dedicados a zonas scménticas mucho mas reducidas,
por ejemplo, el de las sehales maritimas: su funcidn exclusiva es
dar indicaciones Gtiles a la navegacidn, de ahf la adaptacién de
s maleria de expresion a osta finalidad.

Algunos lenguajes, por el contrario, tienen, como seiiala Louis
Hjelmslev, refiriéndose sobre todo o la lengua, una materia de
contenido coextensiva a la totalidad del tejido seminticeo, al uni-
verso social del sentido; estdn constituidos por ¢édigos de ma-
nifestacion universal.

Otros codigos pueden iencr una especificidad mliiple, lo gue
significa que pueden intervenir en todos los lenguajes cuya mate-
ria de expresidn comprenda el rasgo perlinente que les corres
ponde: camo el cddigo del ritmo anteriormente citado.

Si el cinz es un lenguaje no especializado, capaz de decirln
todo, también es clerto que en razon de la especificidad de su
materia de expresidn, por tanto de los cédigos que la constilu-
ven, puede tener una especic de parentesco privilegiado con
clertas zonas del sentido; asi, todos los semantismos ligados a
la visualidad o a la movilidad podran desplegarse sin limita-
cinnas,

Dentro de los filmes narrativos, se puede destacar la abun-
dancis de temdticas ligadas a la visién: innumerables melodra-
mas cinemalogralicos han utilizado como protagonistas a cie-
g03 0 a personajes que pierden sabitamente la vista (miltiples
voersiones de las Dos huerfanitas),

Ei filme es el lugar de encuentro entre un gran nimero de
cddigos no especilicos y uno mucho menor de cédigos especificos.
Ademds de 1a analogia visual, los ¢cédigos fotograficos ya evoca-
dos, sc pueden citar para los filmes narrativos los cédigos pro-
pios del relato considerudos como independientes de los vehiculos
narralivos. Lo mismo sucede con todos los ¢ddigos de «conteni-
dos. Estudiar un filme serd analizar un gran namero de configu-
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4. Los codigos no especificos

El lenguaje cinematografico fonna parte de lus lenguajes no
=xpuecializvados; ninguna zona de sentido le es propia, su «mate-
ria de contenido» es indefinida. De alguna manera, puede decirlo
todo, maxime cuando acude a la palabra. Existen por el contra-
rio lengnajes dedicados a zonas seménticas mucho méds reducidas,
par cicmplo, el de las sefiales maritimas: su funcién exclusiva es
dar indicaciones ttiles a la navegacion, de shi la adaptacién de
su maleriy de expresion a esta finalidad.

Algunos lenguajes, por ¢l contrario, tienen, como sehala Louis
Hjelmslev, refiriéndose sobre todo a la lengua, una materia de
contenido coextensiva a la roralidad del tejido semdntico, al vni-
verso social del sentido: cstdn constituidos por cddigos de ma-
nifestacion universal.

Ctros codigos pueden tener una especificidad maltipie, lo que
significa que pueden intervenir en todos los lenguajes cuya mate-
tia de expresidn comprenda el rasgo pertinentc que les corres-
ponde: como el cddigo del ritino snieriormente citado.

§i el cinz ¢s un lenguaje no especializado, capaz de decirlo
todo, tambidn ¢s cicrtg que en razdn de la especificidad de su
materia de expresion, por tanto de los cédigos que la constitu-
yen, puede tener una especie de parenteseo privilegindo con
ciertas zonas del sentido; asi, todos los semantismos ligados a
la visualidad ¢ a la movilidad podran desplegarse sin limila-
ciones.

Duntro de los tlimes narrativos, se pucde destacar la abun-
dancia de temdlicas ligadas o la vision: innumerables melodra-
mas cinematograficos han ulilizado como protagonisias a cie-
g0s © a personajes que pierden stbitamente la visla (ndltiples
versiones de Tns Mas huerfanifas).

El filme cs cf lugar de encuentro entre un gran namera e
codigos no especificos y uno muche mencr de cédigos especificos.
Ademads de la analogin visual, los cddigos fotogrificos ya evoca-
dos, sc pucden citar para los filmes narrativos los cédigos pro-
pios del relato considerados como independientes de los vehiculos
narrativos. Lo mismo sucede con todos los cddigos de «conteni-
do». Estudiar un filme sera analizar un gran niimero de configu-
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raciones significantes que nada tienen de especiticamentc cinema-
tografica, de donde surge la amplilud de la cmpresa v la necesi-
dad de acudir a las disciplinas de las que provienen esos codigos
no especificos.

51 no es posible dar una lista precisu de los cédigos especifi-
camente cinematogrificos porque su estudio se ha profundivado
poco todavia, esta lentaliva resulta adn mas absurdn para los cé-
digos no especilicos pucsto que haria [ully un diccionario enci-
clopédico.

4. E] andlisis textual del filme

En relacidn con el concepto de cddigo (parrafu 3.2., pag. 196),
indicAbamos que Christian Metz oponia en Lenguaje v cine dos
tipos de conjunios, los concretos o mensajes flmicos, v los sis-
tematicos construidos por el unulista, los cédigos; los mensajes
filmicos se llaman también «textos».

Este término pronto dio lugar a una nueva categoria de ana-
lisis del filme; ¢] anélisis textual. Fste analisis ha conocido un
cierto €xito en el decenio posterior a la publicacion, eu 1971, de
Lengugje y cine. Roger Odin, que ha reunide una bibliografia
sistemadtica, contaba e¢n 1977 mds de cincuenta andligis de esle
tipo.

La filiacion inmediata entre el trabajo tedrico de 1a obra
en Lenguaje y cine y esios nuevos andlisis, no es sin cmbargo
tan clara. Algnnos son anteriores, como el analisis de una se.
cuencia de Los pdfaros. de Alfred Hitcheock. publicada ¢n
1969 en los Cakiers du cinéma por Raymound Bellour. Los que
se refieren de manera explicita a la definicion del «ICXLO»
propio de Christian Meiz, son cn realidad poces, Todos man-
tienen siempre una relacion coneeptual mis o menos alirmada
con lu corriente semioldgicy en el sentido mds amplio del 1&r-
mino, de lu que el libro de Metz constiluye la pieza fundamen-
tal. También hay que sefialar Ia ambientaciGn semioldgica ge-
neral (exterior al cing) determinante cn la génesis de Oste. La
publicacién de 5/Z, de Rolund Barthes, los analisis mitolégi
cox de Lévi-Srrauss, el estudic narrativi de los relatos litera-
rios, sin mencionar la moda estructuralista, hun contribuido a
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modificar 1z forma de mirar un filme en el sentido de una ma-
yor atencién a la literalidad de 1a significacion.

Precisaremos en primer lugar la acepeion de «texio» tal como
la encontramos en Lenguaje y cine; estudiaremos a continuacién
su origen semioldgico v su sentido en el campo exterior al cine,
el del analisis lilerario con sus recaidas melodoldgicas sobre
ciertos andlisis fflmicos; tinglmente caracterizaremos lo que nos
parece constituir la originalidad vy el interés principal de esta in-
vestigacion, insistiendo en los problemas especificos que se plan-
iean en un analisis del filme ((cdmo constiluir un e en
texto?).

41, La idea de texto filmico en «Lenguaje v cine»

La idca de¢ texto aparece en primer lugar para precisar el prin-
cipiv e perfinenciu respecto del cual la semiologia se propone
abordar ¢l estudio del filme: io considcra ¢n tanto gque «obicto
significantc», como «unidad de discurso».

El filme (y ¢l conjunio dei fendémeno «cine» del que éste no
es méis que un elemento) es suscentihle de miliples enfoques
que corresponden a una acepcion diferente del objeto, por tanto
a un principio de pertinencia diferere, Desde el punto de vista
tecnoldgicy, puade considerarse como un soporte fisico-quimico
{«un filme de gran scnsibilidad a la luz natural»); desde el eco-
ndmico, como un ¢onjunto de copias («csie filme pulveriza los
récords de vecaudacidnz); desde el temdtico, partiendo de un
andlisis de contenido {«fucra de la prostimicidn y ol servicio do-
méstico, fas mujeres no tienen ninguna actividad profesional en
los filmes [ranceses de la década de 19307; como documento que
pone gn evidencia la sociologia de ty recepeion (eeste filme e
Bergman ha provocado una seric de suicidios en Pakistan Oricn-
tal»),

[lablar de «texto filmico» es considerar el filme como discur-
so signilicanie, analizcar su (0 sus) sistema(s) nterno(s), cstudiar
todas las conliguraciones significantes que se le puedan ohservar.

Sin embargo, el estudio semioldgico pucde abarcar dos pro-
cesos diferentes:
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— LI primero estudia el filme como mensaje de uno o varios
cédigos cinematogrdficos. Se trata del estudio del lenguaje cine-
matogrifico o de una de sus figuras; por ejemplo: el montaje
fragmentado en Murie!, de Alwin Resnais (1963). Este estudio
debe poner en relucion la practica del montaje en un filme dudo
con la de otros filmes que presentan configuraciones priaximas,

— El segundo proceso propismente fextial estudia cl sistema
peculiar de un filie: por efemplo ol papel del montaje fragmen-
tado en Muricl, no como figura del lenguaje cingeratogratico sino
en relaciin a las otras configuraciones significantes dc la obra en
el mismo filme y en ¢l sentido que engendran: «impresidn de
fractura existenciul. de esquizofrenia cotidiana, casi fenomenoli-
gica, de profunda “distraccidn™ perceptivas.

Christian Metz remite a la definicion hjelmslovianz de texfo
con ¢l fin de indicar que ¢l término sirve para nombrar todo
desarroflo significante, todo «procesor, tanic si el desarrollo cs
Imgiiistico, como no lingdistico o mixin, ¥ cuyo Gliimo ¢aso co-
recsponde ¢l filme hablado. Texro pucde designar una serie de
Imagenes, de nortas musicales, un cuadro en la medidy en que
¢ste desarrolla sus significantes en ¢l espacio, etcérera.

Texto filmico corresponde al nivel filmofénico tal como los
definian Etienne Sourian y Gilbert Cohen-Séat en el vocubulario
de la hlmologia, es decir, al «filme funcicuande como ohicro per-
cibido por los espectadores durante el tiempo de su proyeccidns,

Texto filmico se opone a sistema: ¢l sistera del filme es su
principio de cohetencia; su dgica intetna, la inteligihilidad del
texta construido por el analista, Este sistema no tiene existencia
concreta mieniras que el texto riene una, puesto que es un desa-
rrollo maniliesio, lo que preexiste a la intervencién del analisra.

En todo filme hay dos instancias ubsiractas gue surgen del
orden de lo sisterudtico: ¢l sisiema propio de cada filme v los
codipos, lumbién sisiemdticos, construidos por el analista aungue
¢stos no son cspecificos, singulares. Alpunos codigos pueden ser
generales porque se refieren al conjunta virtual de todos los il
mes (el codigo de monraje, por cjemplo), otros son particulares,
cuaridn tan sélo intcevienen en una calegoria mas estrecha de fil-
mes, una sola «clase» de filmes (como el cadigo de la puntuacidn
filmica, muy usado en las pelicinlas de las décadas de 1930-1950):
fundidos en negro, encadenados, clerres de todas clases. ... loch
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s0 si son particulares, estos cddigos no son jamds singulares, con-
ciernen sicnpre a més de un fitme. Sélo los textos son singulares.

4.2. Un ejemplo: el sistema textual de «Intolerancia», de
D. W. Griffith

Intolerancia (1916) se componc de cuatro relatos diferentes
presentados primero separadumenie. y luege uno detras de otro
septin un ritmo cada vez mds répido: sc trata de la caida de Ba-
bilonia, la Pasidn de Cristo en Palestina, la noche de San Barlo-
lomé en Franciz en ¢ siglo xvi, y un ¢pisodio «moderno» que
estd situado en la América contempordnea de la realizacion def
filme.

La pelicula estda por tanto estructurada de una manera ori-
ginal: por un montaje paralelo generalizado & su construcceion de
conjunio.

Cste montaje paralelo es un tipo particular de construceidn se-
cucncial que perlenece a un cddigo especilicamenie cinematogra-
fico, el del montaje en el sentido dc disposicidn sintagmaética de
los segmentos de flmes. Esta construccién puede también inter-
vonir en un relato literario o teatral, pere aqul es cspecificamente
cinematografica ya que nccesita, para producir un cfecto visual
v emocianal tan particular e intenso, la movilizacion del signifi-
cande cinematografico: una sucesidn dindmica de imagenes en
movimiento. Bl montaje paralclo cs una de las figuras de montaje
posibles, que se apone a olros Hipos de disposicidn secuencial: el
montaje alternado que instaura una refacion de simultaneidad cn-
tre las scrics, o ¢l simplemente lineal en el que las secuencias se
encadenan sepiin ung progresién cronoldgica.

En La civifisation & travers les dges {1908), Méligs se con-
tentaba con vuxiaponcr una scrie de cuadros sepln un gje
cronofagico.

Ll montaje alternado, figura de montaje asimismo «puesta
a puntos por Griffith en sus cortometrajes de la Biograph,
inlerviene tambisn en Infolerancia, pero dentro de los cpiso-
dies, subre-todo en la dltima parte del relato moderno, en la
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persecucidn entre ¢l automdvil y el tren, persecucion de bz que
depende 1a vida de un inneente, el hdroe injustamente conde-
nado a la horca.

El lenguaje cinematografico, sistema relacional abstracto cons-
tituido por el conjunto de lu produccién cingmatografica anterior
a Intolerancia, ofrcee a Griffith una configuracion siguificante, el
montaje paralele, que el sistema texival del filme va a urilizar,
trabajar y transformar, extendiéndole @ la totalidad del filme,
lucgo acelerdndolo, pasando de un paralelismo eutre grupos de
secuencias (principio del filme) a un paralclismo entre secuencias
{centro del filme) para finaimente llegar a un paralelismo enire
fragmentos de secuencias, enire planas, cuya unidad secuencial
csta totalmente pulverizada, pasada por el «coladors del montaje
{ex una metafora eisensteniana), La aceleracidn final la produce
este jueso del paralelismo sobre s mismo, movimiento que
transforma totalmente 1a configuracion inicial de esta forma de
montaje hasta destruirla: el sistema filmico cs un (rahajo del fil-
me sohre ol lenguaje.

Tste montaje paralclo generalizado es inseparable de la temé-
tica propia del fitme, temdtica fundada sobre confignraciones sig-
nilicantes extracinematograficas, en cste caso una configuracidn
ideoldgica que opone radicalmente la «inlolerancias, como su
titelo indica, a travds de diversas manifostaciones historicas, a la
imagan alegdrica de la bondad v la tolerancia encarnada por una
figura stempre igual: 1a de una madre scunando a su hijo. La di-
namica textual del filme se funda cn una separacion claramente
afirmads nl principio de cada uno de los cpisodios dedicados al
fanatismo, separacion negada, Tueso transformada en fusion que
materialice visualmente la identidad do la intoleranciu mas alla
de la diversidad de sus rostros conlingentes.

Csta relacidn antagénice provoca un nuevo nivel en el parale-
lismo, nivel que ahora se funda no en una relacion de identidad
sine de contradiccidn.

I.a temdtica idealGgica movilizada en Trtolerancia debe rela-
cionarse con detcrminaciones exterinres al filme, Se integra en cl
fendmeno general concretado por la ideologia reconciliudora que
caracteriza 1a sociedad wuericana después de la Guerra de Sece
<ion: pero ésta infarma una figury especificamente gincmatogra-
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fica (que a su vez lo da forma, la materializa): el montaje pa-
ralelo.

Fl sisiema fflmico es por consiguiente profundamente mixro;
es el lugar de encuentro entre lo cinematografico v lo extracine-
malogréfico, entre ¢l lenguaje v ¢l texto, encuentro conllictivo que
metamorfosea el emetabolismo» inicial de cada una de las does
partes.

4.3, E] concepto de texto en semidlica literaria

«Texto» s utiliza asimismo ¢n los andlisis filmicos respecto
a una concepeion diferente, si no contradictoria. con la de Louis
Hijclmslev. Esta olra concepeién queda la mayoria de las veces
implicita. Nos ha parecido indispensable, en razon dc la frecuen-
cia de su uso implicito. elucidar esta digresion.

Como precisaremos un poco mas adelante, este sentido par-
ticutar dc la palabra «texlus ¢sta ligado a las intervenciones
teéricas de Jubia Kristeva, del conjunte de la revista Tel Quel
v de la corriente critica que dstas susciraron a principios de la
década de 1970, Csta estrafegia tedrica inlentaba promover
paralelamentc un nuevo tipo de leciura y de produccion litera-
ria. Partiendo de uns releclura de Lautréamaont, Mallarmé, Ar-
taud, ¥ en la estela de los trabajos eriticos de Georpes Bataille
y de Maurice Blanchot, se trataba de provocar nn clima favo-
rable para la rceepeion de producciones «extualess (lanto de
teoria como de fieeidn, ya que era propio de esla corriente ne-
gar eata divisidn) de autures micmbros de la revista o sosteni-
dos por ella: Philippe Sollers, Jean Ricardou. Jean Thihau-
deau, Pierre Guyotat.

Recordamos aqui este episodio de 1a crdnica lieraria pari-
sina, porque influyd en clertas revistas de cine, muy permea-
hles a la novedad tedrica, como los Cohiers du cinéma de
1970 a 1973, v provecd incluse el nacimicnto de una nucva
revista: Cinétligue. Al igual gue cn cl campo literario. esta
teoria precanizaba cl apovo a ctertos filmes de erupturas (por
ciemplo, Médirerranée. de feun Daniel Pollet, 1963); v jugd
inclusn cierto papel en la concepetdn de filmes nueves: los
agxperimenialess del «grupo Dziga Vertove en torno a Jean-
Luc Godard v Jean-Pierre Gorin, La [in des Pyréndes, de
1. D, Lajournade (1971}, eteérera.
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No es facil exponer de modo sintético una concepcién como
gsta, puesto que solo se entiende a través do una «ediseminacions
del scntido. Sin embargo, Roland Barthes ha conseguidy superar
el tour de force presenlundo una versidn may clara, sin traicio-
narla, en dos articulos a los gue nos vamos & remitir dado que
han marcado [uertemente cieros undlisis textuales de filmes: «De
lu obra al texton, en Revue d'esthérigue, 3, 1971, ¥ «Teorfa del
texton, en Lneyelopaedia Universalis, volumen 13,

Ravmand Bellour, ¢n un articulo de reflexidn metodolbgica
sobre el analisis de filmes, «L1 texto inencontrable», ha sxpuesto,
de 12 manera mds clara, el urigen de esta otra acepeion. Relaciona
el concepto de texto con la opasicidn formulada por Roland Bar-
thes entre «ohran y «lgXto».

Fn esta concepeidn, lu obra se define como un fragmento de
sustancia, un objeto quc se toma con la mano (Raofund Barthes
piensa en la obra liweraria), su superficie es «fenomenals. Es un
ohjeto acabada, computable, que puede ocupar un espagio fisico.
S: 1a obra se sustiens con la many, el «igxtox s¢ sonliene con el
lenpuaje, &5 un campo metodolégico, ung produccion, una ira-
vesia.

Asi, no es posible enumerat los textos: solo se pucde decir
que en csta o aquella obra «hay» texio, La obra se puede definir
en términos heterogéneos al lenguaje; puede bahlarse de su mate-
sialidad fisica, de determinaciones socio-histdricas que han lleva-
do a su produccién marterial; por el contrario, el texto guada
lotalmente homogénego con &l lenguaje. Sélo es lenguaje y no
puede existir a travds de olro lenguaje. Unicamente 3¢ puede ex-
perimentar &N un trabajo, cn una produccién,

Esty otra conceprion del texto es ampliamente homeldgica
a 1o que Christian Merz llama «sistema del texto», v la obra, ob-
jeto concreto a partis de 1o que se clabora ci texlo, corresponde
precisumente al «@xo» metziano puesto que cra desarrollo cer-
tificado, discurse manificsto.

Dicha homolegia es particularmente manifiesta cuando
Christian Meiz define ¢l «sislema del textor como desplaza-
micnto. subravande la relacion antaghnica que $€ cstablece
entre lu instancia del codigo v la instancia textual: «Cada [b-
me se construye sobre la destruceion de sus cédigos () e
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propic del sistcma filmico es rechagar activamente como irre-
levantes cadz nno de sus oodigos, en el mismo movimientd en
que afirma su propis ¥ogica, v porgue la ahrma: afirmucidn
gue, forzosamente, pasa por a negacidn de lo que no es, por
lo tanto, de sus cédigos. Fn cada filme Jos codigos estén pre-
senies y ausenies a la vez: presentSs porque el sistema se
construye schre ellos. ausentes porque el sistema no 28 tal

en tante yue es cosa distinta al mensaje de un codigo -,
porylie s6lo comienza a cxistir cuando estos codigos cropie-
zan # no oxistic bajo forma de cddigos, purque es cse mismo
movimiento de rechazo. de destruccidn-construccién. En eswe
sentido, algunus de los conceptos adelantados por Julia Kris-
feva cn otrg ferrene son aplicables al filmes (Lengudje v
cine, pag. 77}

Se lendra cuidado en observar, al utilizar este término, las
dos acepeiones que abarca. 1Jos conceplos casl sindnimes, «siste-
ma lextual» ¥ «texto» cn el sentido kristevo-barthesiano. Esta
fisura conceplual proviene de que uno de Jos miembros de la pa-
reja, «obraw, no inferviene priaclicamente nunca en Lenguaje
¥ cing.

En Christian Melz, la idea de texto filmico es vélida para
todos los filmes: no es nunca resrrictiva ni sclectiva, 0 que no
sucede en Ju segunda acepcidén que intentamos explicar,

«Textos en el sentido semidtica es, pues, una idea estratégica
con una funcién polémica y programatica. liende a privilegiar
cierlas obras, aquellas donds so cncuentra éf 1@X10, ¥ 4 pronover
una nueva priciica de la escritura. Se oponc a la obra cldsica y a
la concepeidn antigun del texto que se deriva, en el que este ulti-
mo e la garantia de lo escrita & Jo gue ascgura la cstabitidad ¥
la permanencia de la inseripeidn. Este exto (en el senfidu anti-
guo) cicrra la obra, la encadena a su letra, la unc firmemonte &
su significado; estd ligado a una melulisica de la verdad puesto
que €] es guien autentifica lo eserito, su «iiteralidade, su origen,
su sentido, es deciv su «verdads.

Se trata dc sustituir &l antigue lexic por uno nuevo, produ-
cido por una préctica significantc. Mientras que la wcorfa clasica
acentuaba ¢l «tejidor ucabado del texto, pucsto que etimaldgica-
mente texio es el weiida, la lextura {«el texto es un “yelo” tras el
cual hav que buscar la verdad, el mensuje real, en una palabra, cl
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sentido»), la tcoria modema del texro «da la cspalda al texto-
velo y busca percibir of tejido en su textues, =n los entrelazamien-
ws de los codigos. las Foomulas, Jue slgnifivantes sndee los quue ol
sujeta se desplaza v 5o picrde, como una arana gue se diselvicra
en su propia tefas (Roland Rarthes).

Esios eenirelacamicntas de cddigoss de que habla Tarihes
son precisaments los guz evocan de modo irresistible alyunos
analisis textoales de filme, en especial los de Raymomd He-
laur ¥ M. C. Ropar:, Come expliza Bellowrs on sy estudic de
uet acgmsnte do Con lr mecte en los fefeey, de Allred Hilcl
cock (1959}, en clerte modo 25 imposible rcunir @0 un solo
baz la multiplicidad de los hilos de srafa, pucsto gue el siss
tema filmica s¢ [undu en la eprogresidn reiterativa de las sc.
ries la tepulacidn diferencial de las alternancias, s sirmilited
¥ la diversidad de las ruprurass. Un resamen de andlisis ex-
lual =dle alreverd «el esquelewy descurnado de una gsimuctara
Quw, para neoser nalz, no ierd jumds el todo malliple que se
construve en ¢lla, alredador e ella, a teavés de cllu, a partie
de rlla. mis alla de ollas,

Fela nueva tcorfa del texto sc refiere a la obra literaria: bas-
ta que hava un deshordamiento significante para que havs tevio,
Barthes preciza que todes Jas préciicas significames pueden o
gendrar wxto: la prictica pictorica, mosical, tilmica. ete. No
considera las obras como simples mensaies, o incluso enuncizdes,
come produstos acubudos, sino como sproducciones perpeluas.
enunciacionegs a travds de las cuales & supeto continta debatién-
doses»: esle sujeto os el autar sin dods, pero tambicn e lector.
Lu reoria de! texte lleva a promover uma nueva prédclica. la lec
turd eaquella en que el lector no es nada més que el gue guicee
excribiy entregdndose a una practics evitica del lenguajes (Ro-
lund Barthes).

Lna dc la: consecuencias mayores de esia concepeidn oz gue
prstula la couivalencia entre eseritiuea v lectura, misntras ol eo-
mentario se convierie en un wexto. FY sgjere del andlisis no s ex-
teriar al lenguafe que describe. es tambidn parte del lenguaje. No
hay un discurse «sobres [ obra, sine la preduccicn de otee rcatu
de status equivalente, «que entra en la proliferacion indiferen-
clada del intertexrons
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3in abordar las discusiones de los fundamentos tedricos de
esias tesis radicales, sefialaremos las dificultades particulares que
encuentran cn ¢l terreno cinematografica.

La produccién textual sdlo se puede inseribir en el lenguaje,
¥ la permutacién de polos enire lector ¥ eproductors se facilita
en literatura por fa similitud de materia do la expresion entre
lenguaje objeto y lenguaje critico.

Esta homogencidad desaparcee en el filme puesto que éste
opene la evpecificidad de su significante visual ¥ sonore al de la
escritura del comentario. De ahi los ohstaculos que deben sortear
loz andlisis texteales de [ilme, obsticntos que Raymond Beligur
dezigna precisande que. on cierto sentido, el texto del fhne s
un lesie «inenconivebles porgues ez incitable. Para el filme, no
s0lo el texio cs incitable, sino la propia ohra.

Sin embargo Bellour da la vuelia dialécticamente a cola limi-
lacidn pestulando que el movimiento textual es inversamente
propurcional a la fljaciédn de la ohra.

Gellour compars la wextualidad musical 2 1a del didme. En
Misica, Ja partiturd es [ija, mientraz que la obra se mueve por
que la efeciiin cambia. Este movimienfo asecoients en un
sentida la textualidad da la abra musical pussta que ol Lexta,
dice ¥ repite continuamente Baithes, e ¢l propio movimicata,
wPerte por unw especie de paradnja. este movimiento oz irre-
ductible al limguaje que querria atrapurlo para hacerlo surgiv
redoblade, En este aspects, el 1exto musical es menas iexmal
que ol pictirien ¥ sohre todo que el literarin, on los gue ¢l mo-
vimiznta o de alguny muncra inversuments propurcional @ la
ljucién du la obra, La pusililidad de aenctse a la letra
del wexte o oa fin de cuentas su condicion de nosibili-
dad. 1...]

El filme presenta da partienlaridad. destacabls para un es-
pectdcula, de ser una chrw fija. () Lu cjecucién, ¢n =] filme,
se amila de la misma maonvra oo proveche de Ja inmutabili-
dend dlz 1a abra, Esta inmuotabilidad, ra! como hemos visto, es
una condicién paraddjica de la conversidn de 1a abra en texto,
¥a gque favorece, aumque tan sélo sea par ¢l poente qU& SoNEL-
taye, lo prsibilidad de un recorrida de tenguaje gue desanuda
yowuelve o anedar Yar méltiples opcacivnes 1 traves de las oua.
tea la wbra s hage texie. Pero este movimiento, que acerca gl
filme al cuadre ¥ al hibro, es al misme tiemps ampliamente
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canrradisterio ol e del filme escapy continuamente al len-
smaje gque Ly constituve. {00}

El analizis filmico no deja enionoes de imitir, evoear, des.
cribir; sélo pueede, con una sspecic di desesperacién de prin
ciplo, et ura cangurrengia desenfrenada con 2l objste que
imenia comprender, A Tuersa de intentar alcanzarlo ¥ atrapar-
oo avada por ser ozl propio lugar de una pérdida perpetua. El
andisis dal filme no deje de Nenar un filme que na cesa de
huir: 25 por execlencia =l tonzl de las Danaidess («<EL teate
ingnzemtrables . o Llanalvse Ju fidimo

34 friginalidad v alcance tedrico del andlisis textual

Como hemos visto al principio de este capitulo 4, los andlisis
de Bilme de cardcter inusitade han proliferado en el decenio de
970, s dificil caiifivarlus odus de sscanivldgicoss, puesto gue
o gradoz de proxemidad con csta diseipling son muy diversos.

JEma carazierizar, pues, fa novedad de esos apdlisis? tln
qué so difocnvien de lus esledios en profundidad de flmes an-
T2riares, por Otrd panie ¢ast incaistentes?

4.4.1., Caracteristicas esenciales del andlisis textual

Seopucde Formular Ta bipdiesls de dos caracierizlicas prinui-
pilles:

— la precisidn v of aconto puesty sobre To «formas, sobre los
elementes significanics:

—- una interregacidn constante sobre la metodelogia emplea-
da, ema aatoreeflexidn warnicy en toddas Jag fases del andglisis,

e ELenddedo del sdetalle precia s

Incluse cuinde los anglisis de filmes antes de 1970 eran -
cox, proflundos, acabados, 2l auror vara ver huacia referencia a
eate o ayguel detatle Je la puesla en cscena, del enceadre o del
raceord entre dos planos.

Por supuc.ls, estys referencins existion a veecs en los und-
liziz e André Bazin, La profundidad de campo en &0 plana
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del vaso ¥ de la puerta cuando la tentativa de suieidio de Su
sun ¢n Ciudadano Kaie, de Orson Welles (19400, ¥ la punors-
mlca en el patlo imerior del inmueble del Crine de Monsienr
Lange, de Jean Keagir (1933}, se han converddn en ciemplos
clasicos, Poro el ejemplo ¢n Bavin s integraba siempre en ona
demostracidon mas grneral dedicada al realismo cinematografi-
ca. Asimismo, B M. Eisensiein puntuaba de modo sistematice
sty aesarrullos redricos cun comenrariog de plangs catremada-
nente procisos.

Tustamenty gste aspecto s ¢l que permite considerar a los
dos como las prevorsoras del sndlisls textaal.

D¢ ahi el mimero reducido de andlisis estilisticos o lormales
v por ¢l contrario la abundancia de esmudios temédticos en los
andlizsis en profundidad. Citemos como ¢jemple los estudios de
Michel Delahaye dedicados a Marcel Pagnol v a Jacgues Demy
¥ los de Tean Douchet sobre Allred Hitchenzk, Vincents Minnclli
¥y Kenji Mizoguchi,

Los andlisis de Michel Delahaye y Jean Dlouchel, muy dite-
FEnics ¢n osu propia coslratesia, sz oompéfian ambos on discernic
las redes temdiizas: dominames en fa obra de un cincasta, Resul-
tado de la célehre «pulitica de Tus autorcss de o3 Cahiers du
cindmia do las dicadas do 1950 v 1960, represcnlan sepneaments
la vena mas [ooundy de este camine eritice,

L1 andlisis textual restringe de modo considerable estas am-
biciones para susttuirlus por orras, Abandona la obra total de
un cineasia para dedicarse s on fragmeato de un filme en particu
lar: cultiva deliberadamante una cieros smioplas en la lectura al
nivel de la imagen.

Esty atencién hacia las estrucruras: JTorwsles Jel [lme, e
la que hemos s2fialado més d2 oun precoersor desde Lo década
dic 1920, se encontrd muy reactualizeds antss de los andlisds
lextusles propiaments dickos, por los rshajos da Nail Rarch
publivadns on 1087 n ivs Cakiors du olnéma. v Tnego reu
nidos en Praxiz dal cine.

Thesdy su primer anélsis dedicads al espacio filmico #n
Mo, de Jean Renoir (19261, Noel Burch munitiesta a 1 ver
una ambicidn tedrica v ung gran agadeza en la observacidn
concrera de lis fipuras asnilisticas del filme que encontraremos
an los mejore: andlizizc pogteriores,
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Pera el cigor de Burvh chaca con ol gbstdculo de lu memp-
rizacicn do plunos v sccuencias; cuntra vste obstdeulo chocs-
ran tambidn [os primeros analisias textuales antes de bordegr
lo por media del «paro de imagens.

Sefiafando un retorno o la primacia del significante, of andlisis
textual manifiests su preocapacion de no eaer de golpe en una
lectura interpretativa, Se detiene a menuda en ol momento de!
«sentidow y. por ahi, coere 2l rieszo de la pardirasis v la deserip-
cion puramente formal, Su apuesta se apova en Ja articulacidn
slempre problemdtica cnire [as hipdtesis inferpratativas v ¢l co-
mentaria minucioso de los elementos destucables en o filine,

b. El privilegio de ta metodolopia

Mictiras que e cstudio clasico, cuandn no se fundaba en el
gmpirismo ¥ la intuicidn dal autor, ¢asi nunca se alriesgaba & 1a
clarihcacian de sus referenciys wedricas, ¢f analisis textual se ca-
racteriza, por ¢l contrario, por una INterropacion tan conglante
coma frendrica sobre los fundamentos de sus Opriones eodold-
gieas, Fn todo momenly inlenta desechar las falsas evidencias,
Pasa por ¢ lamiz de g reflexidn epistemoldeica &l menor de sus
CONCEPLDs ¥ cuestinma sistematicamente lu pertinencia de sus Gt
les de analiais.

Esta demanda de 1a investigueidn va paralela 2 uns concien.
cia aguda de lo arbitratio de tods delimitacidn de corpus. Asi, la
mayor parte de los analislas texluales, a fuer de minuciosos, s6lo
abordan fragmentos, lo que les enfrenia af problema ds 13 seg-
merlacion.

El andlists texiual no es lu aplicacion concreta de una tcoria
general, por ejemplo cl estudio semiclégico dof Tengmaje cinema.
tografico: por el contrario, hay un vaivén constante catre los dur
caminos, siends tante uno come el olro actividades del conoci-
maento, Fs «un momento necesavior del cstndio seminldgico,
como indica justamente Dominiqus Chateoy («le réle de Pana-
tyse textuelle dans la théories. on Thiurie du filmm,

Por ttltimo. [os sistemas textuales elshorados por el analisis
s¢ consideran siempre comn virtuales v miltiples. El andlisis {cx-
lual se caracteriza asimismo por la [obia 2 la reduceidn, a un
sistving inico ¥ un «iltimo signiticados, Raymond Ballour utiliza
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nna matifora geométrica para especificar csta relacidn entre rea-
lidad de fa obra ¥ virtualidad del wexte:

wla operacidn dz andlisis cireunseribs aquello gue teale
come ¢l efecto de provescion de une realidad de 1o que séla
puads indicur loy clectos zomo un pnta de fugs: en e sen-
tido encierra sicmpre bos cfectos de ufh volumean que se desa
reolla. Pugsto e pera ol anélisis so lrale sivrmpre de ser ver
dadero, en gse senlido desarrolla su propia virtualidad como
ne consewuids enoe! lexto ¥. com esle dercche, daosiompre
cuenta de vmu solavidn entre el espeoiador ¥ el hime, mds que
dz una reducetdn o lnogue zeas (Reymand Nellaur, s A ba-
oS rompuse, en Thdorle du filen)

4.4.2. Las diliculiades concretas del amilisis textual

Ademas de los prohlemas lednices que chouentra. gl analisis
fextoal 2 enfrenta por todas parter con chetdculos concretor deri-
vados de la propia operacian de analisis, Parg comstieir el (Gme
en texto, =5 proci=o anes introdugirse =r o obray este sesto os
muche menos simple de realizar aue en leratura,

Essudiar un fiime con un grado minime de precizidn supune
slempre el protlems de memetizar, condicidn fandamental de la
pereepeién flmiza cuve Sujo nunsa depende del 2spectader en
las condiciones sncrmalzss de proveccidn,

Para =olventar csrg dificuilad se han propuzsto dos esirategiay
caTnpLemeniarias: la sonstiucidn de una descripeidn detallada ¥
2i paro sebre und magen.

g, Loz fases previgs of andlisls

Un analisis flmico supone, puzs, dos condicionzs: la conati-
wuetdn de un essado inwnmediv entre da propia olua yose analisis,
v 1a modiiicacidn mas o menos radical de las ¢condicrones de vi-
cion dal filme. Tn #E] tzxto inenconteables, Raymond Bellonr ha
sibiravidy ose paradoja del andisis filmice que s8lo se puede
corstiwie en da desiruseidn de la cepecifizidad de su abijeto.

«. ., il imagen en movimisnlat os propiamente incitable
puesta gue ol @xio ewovitn mo puede estitnie lo gue s6ic el
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aparaly de proyeccidn puede der:r un movimiento, cuva ifu-
sidn gatantiza Ta realidad. Las reproducciones. incluso de mu-
chos fotogramas, solo manificstan una espezie de impitencia
radical para asumir la texnralidad del filme. Sin embargo, son
esenciales. Keprescoian un equivalen:z, ordenado cada vez se-
gin las necesidedes de la lectura, de lo YU 23 00 una mesa
de mentaje ol pare de imagen, qus ticne la funcidn porfocta-
mente contradivioria de abrir la wxialidad del filme en el ins-
LANte MEme en que interrumpen su desplizguz. 8¢ parece en
vierle medo & lo que uno hace cuando so para a releer Y o4
relfesionar sobre wna Mrase de un libeo. Poro 1o que su delieny
naes el movintients, Sesuspende o continuidad. se frapmenta
vl sentide; ne se slenta de i misma maners a lg cspuecificidad
material do wn medio de eaprosion. {.. .}

La #muagen parada y o) fotograma gue la reproduce sem
simuiacros; evideniormunte dejan huir o flme. pero paradiji-
camante s lo pormmiten sdlo en ano que texio.s

Raymend Belleur, <Lt texiv inencontrables . on Flamalvse
di filen (Ed. Alhatros),

Pero no sélo es «inencontrables el texto Milmica. Como hemos
visen antes, Ssle lo s por delinicisn, pugsto quo solu tiene axis-
lencia ¢n &l orden de la vidualidad, del sisioma que hay que
construdr sin din. La propia obra 1o s también en varios niveles,

La obra filmica es prosaicamente dificl de encentrar. Es
precise que el filme se programe en uuu saly vV 32 proyecte con
regularidad. Cste primer acceso s la obra demuesira hasrs qué
Puato vl analista depende de la instiieion (la distribucion romer
cial de fos filmes e repertorio, la programacian de los eine-clubs
v de las cincmaiecas).

No basta haber visto el filme, ey procise verlo varias vecos;
pero también poderlo manipular para selecoionar Jos fragmentos,
ntentar comparsciones onire series de mEgenes no inmediaig-
mente consceuttvas, confrontar of primer plano con el ullima,
etcérery. Todas estas aprraciones suponen un accesa directo 2 la
peliculs e incluso al aparato de proveccian, Suponzn asimismo
ma maquinaris cspecifiva que permits v hacia defaniv v hacia
atrds, marcha lenix, detencidn de la UTEEEN, €N trsumen, una
strategia de visidn radicalmente diferente a fa de 1u proyeccidn
venunuada (con avuda de mesas dr montaje o de andlisis v de
movinlash,
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Fn cuanto ol accese a la polionla, o indlil subravar L o2:
impasibililad material ¥ logal en raxdn al estaiulo juridico z
las copias du filmes, propiedad de los que «ricncn los dere-
choss v de las distribuidores que los poseen en exclusiva paru
an periode dado, dercchos que sdle se pueden uttlizar ¢on
Mows comerciales 0 en provecciones no comerciales, como par
gjvmnlo Tos cineclubs, siendg ilegal cualquicr uso personal.

Las difivufades a veces insuperables que asabamos de ci-
tar, cxplican con amplilud el retrase de log andlisis sislemah-
co~ de 1os filmes en beoelisio de estedios puramenta criticos,

Ex probable gus la srevolochin tecnoldgica» que represen-
12 o] uso doméstico det video, Heve a una moaddicacidn com-
pleta de los modios de acceso a tos filmes, reprodusidos oo
soporte magnético ¥ analizados en fa pantalla de la television.

Cstas condiciones malcriales reunidas desplazan el probiema
solo un grado. Fl andlisis de un e, por poco praciso gue sea,
implica relerencias concretas al objzto; vstas relerencias suponen
en sl mismas una transcripeién de las informaciomes visuales ¥
sonuras upoerladas por la proveceidn, Perc, la transeripeion no ox
aulomdtics, 1o que implica una verdadera trascodificacion do un
medic al olre, en 2l que entra en juzge la subjetividad del «irans-
criptors. Ademads, sicmpre hay una determinada zona de percep-
ciomes visuales v sonoras, las mas cspecificas, que eszapan a la
descripeidn ¥ a ta trasposicion en la cseritura. ks el fendmena
quu Roland Barshes subraya en su esindin titulado <kl tercer sen-
lelews, cuande escribe;

«Lo fiimico es, vn el [ime, lo que no pucde ser deserito,
2ol reprezentacion oo no puede ser representada. Lo filmico
smpieza alli donde termina ol lenguaje ¥ el metalenguaje ar-
tenlade.s (Calders di cirdma, ns 212, palie 19700

Sin embarga, las descripciones mids o menos noveladas o mi-
muciosas de lilmes exisren desde 2l origen de las publicacienes
dedicadas al cine. Lu tradicicn de los filmes conradoy se remonla
a la década de 1910, Ja wran época de los «seriales» y de los vine-
folletines para la prensa cotidiana; desde entonces ha conocido
varios decentos de prozperidad. Huy se ha reemplazado por la
puhblicacion de planificacioncs de filmes, tal como se encuentran,
por ejemple, en la revista L'avant-scéne cinéina, desde 1961
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Estos guicnes no presentan todos ¢ mismo prade de rigor, pero
son, indiscutiblemente, mds precisos que los relatos publicados
anieriormenle segun los guionas de los [lmes.

b, Alcance del métode en vna sirwacion didécrica

Si la obra filmica estd ausentz cuandy se lee un andlisis tex-
tual, por ¢l contrario estd presenic en una situacion diddetica. 1o
estd tambicn en la practica ded cine-club, pero bajo la forma du
un recuerdo inmediato que we puede verificar al proyeclar de
nucve la secuencia evocads, La prictica diddctica prolonga v
siflenatiza esta via; reposs sobre ol andlisis concreto de las uni-
dades de significacidn discernibles en la percepeidn del filine, la
semely d su ritmo descomponiéndola e cada fasc.

Tiene pow fin, generalizando la multiplicidad de recorridos de
lectura, csclarecer ol funcisnamiento significante del filme v dar
un aspectn concrelo @ las figuras del lenguaje cinematogréfico.
Nada es més abslracio, en certo modo, gue la fdear de raccord
en el cje; nada vs mas concreto ¥ perceplible que a identificacién
en lu proyeccion de una de sus circunsianuiss,

Por afro ladu, la practica diddctica s en gran parte oral; sc
apaya o la verbalizacion v en ¢l intercumbio dialogada. Fvita
con cllo la lijacion de ¥ interpretacion escrita v s vicsgo doe re-
duceion; por el contraric, ¢s purfectamente capaz de restiluir el
Jinamisme de funcionamicnw textual, la circulacion e Jas redes
de sentico, sin fipurlas,

¢, Dificoliades de lu uniformidad, problemas de la cituricn

51 la utilizacion (e o oral se revela particularmente produc
tiva en la prictica del andlisis filmico, el progrese de éste nece-
sita, a posar de tdo, recurtir a la eseritura. Tas ciperiencias de
la investigacion cn cste wrreno deben sor capucsias, pesc a Tas
particularidades dvl objeto filme, segiin los méwodos que har sido
probacos e olros campas.

Los cnfocques criticos de los cindlilas de la postguerra, porice
do de gran expansion de los cine-clubs, han sido quizd de unu
particular riqueza, Ha hecho lalta ol extilo de André Bazin pura
dejarnas su testimonio, demostrandn que no se habia cosificados
en fos manuales de vulgarizacidn.
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El andlisis texiual suponc por tanto —uos una evidensin— ia
publicacion de textos. Pero Gsivs son particularmente delicados
de eseribir porgue condicionan la lectura ¥ <l grado do atcncidn
del lector y, por consiguiente, el interdy del andlisis.

En razén de las dificultades de la transeripeion del hlme que
acabamaos de evocar, €] andlisis textual se ve obligado en todo
momenin a movilizar una cantidad de referencias que entorpecen
considerablamente la investigacidn, Por el contrario, la simple
alusidn gcreeienta la opacidad de la demostracidn. Raymond Bel-
lowr, en el arvicule ya citado, enuncia comprobaciones idénticas:

«Los andlisis filmicos, s son un poco procisos, v con (odo
y s0r, por las razones que va he citado, exranamente parciates,
resultan siempre larpuisimos en proporcion de o que abarcan,
aun teniende en cuenls gue cl analrsds, como =e =sabe, os sicme-
pre interminable. Por eso son tan difiziles, mejor dicho, tan
ingratos de lecr, repelitivos, complicados, no inttil sino nece-
sariarnunie, come precie gue bay que pagor por su extraia
pervirsidn.

Por eso parccen siempre un poce ficticios: juegan sobre
un ohjeto ausente. sin conseguirlo, puesto que habria que ha-
corbee prescnic, habria que concederse los medios de la ficeion
que une femdeid que pudic prestados. s

Por consiguivnie, la eslrategia de eseriturg de un analisis il
mico debe esforvaree en mantener un dilicil equilibrio enrre 2l
comentario critico proplamente diche v los equivalentes a tas
slempre decepeionantes citaciones filmicay: fragmentos de guion,
reproduccion de fotopramas, etcétera.

Para ello, debe utilizar con 1a mayor habilidad posible wodos
los recursas de fa compaginacidn y de la disposicidn complemen-
taria del texto v la ilustracién fotografica.

Citaremos, como tnos de los mis consepuidos empareja-
micntos entre andlisis textual ¥ citacidn de un cuerpo {ilmico
ausenle, los estudios de Thierry Kuntzel dedicados o Las coce-
riny del conde Zuroff («The mosl dangerous pames, 1932, en
Compuntications, n® 23, v Ca einéma, 7/8) v 1ox dos vollime-
nes de andlisic de filmes dirigidos por Raymond Befour, Le
cindmyg amdricain {Ulammarion, 19800

Listos estudios acuden a una abundante iconografin que
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estructura, con las descripcionss secuencieles. la disposicidn
general del texto,

La publicacidn por la Cinemareea Universitaria <l T con-
dnuidad  fulvgramdtica integra de Oeihre, de kisenstzin
(19271, que reproduace 3225 fowos del hime, o8 decir unw por
olana, ofrcce un complemiento indispensable para ol andlizis
del filme publicade por tas ediciones Albatros (Qitehire, excri
wra e fdeologia. 1976, v Lo revoluciin figurada. 1979

Todas estas vias inlenlan circunseribic la propia mawerialidad
del cbjero filinfco, Exlsie sin embargo una mancra radical de
superar la heterogeneidad del lenguaje critico v del lenguaje ob-
jeto de andlisis (el filme). Consiste en la utilizacidn del prapio
filme comu suporte de andtisis del cine: el cine didactive no duda
en ¢llar extracros de otros filmes, le baste con repraducirlos com
lo hace un andlisis crtico que cita wn tewlo literario,

El dusarrollo del andlists de filmes provecard sin ninguna
duda un renacimiento de la praduceion de filmes diddcticos que
tengan por objeto el cine y tal Glme en partsular,

Estz cine licne por otro lado sus cldsicos; citemos por zjem-
plo: Nacimiento del cinematdagrefo, de Roger Leenhardr. 1046,
v Forre en imapges, de Tean Mitry, 1937. Habrd muchas mas,

Lecluras sugeridas
1. LL LENGDAJE CINFMATDGRAEICO

1.1 Un concepto aniigue

Tres antaloping de texios cldsicos:
ILAPIERRE, M.
1946 Authologie du cindma, «Rétrospective par les exles do
Part muet qui devint parfant», La Nouvclly Edition,
Paris.
L'HERBIER, M.
1946 [atelligence du cindmutographe, Ed. Corréa, Paris.
LHERMINIER, P.
1960 Lart du cinému, Ed. Scghers, Paris,
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5. El cine v su espec:ador

1. El espectador de cine

Hay vartas maneras de considerar al espectador de cine.

Uno se puede inicresar en €l on tanto gue constituye un pi-
blice, el pablico de cine, o ¢l de determinada cine, es decir, una
«pohlacidny» (en el sentido socioldgivo de la palabra) que se
chtropa, segdn ciertas modalidades, a una practica social defini-
da: ir al cine. Este piblico {esta poblaciin) pucde analizarse ¢
lErminos estadisticos, econdmicos, socioldmicos, Fsle enlogue del
espectador de cine es mds un estudio de los cspectddores de cing,
de lo gque apenas hablaremos aqui, pues ataniv globalmenle a uua
vig v una finalidad tedricas que no tienen cabida en lu perspoe-
liva «eslélicas de csta obra. No dudamos que hay interaceiones
entre la ovolucidn dzl piblico de cine ¥ la evolucidn estética ge-
neral de los lilmes: pero o que nos ha llevado a excluirle de
nuestro campo actual de reflexion s, sabre wdo, la «exterioriza
cidns del punto de vista del socidlowo o del economista en la re-
lacién del especlador cun ¢l liling (la de cada espectador cop
cada filme).

Fn este capitula nos ocuparemos bisicamente de la relacion
del espectador con el filme como expericncia individual, psicold-
eica, cstética, cn una palabra subjefiva: nas intcresamos por el
sujelo-cspeciadar, no por el espectador cstadistico. S¢ trata de
una cuestidn muoy debatida en estov ldimos ainos, bajo una dptica



FESTETICA DEL CINE 228

pstcoanalitica que abordaremces en seguida. Pero, por ol momen-
to, es preciso exponer brevemente los diversas enflogues v proble
mas que histdricamenle se han asociade al cspectador de cine.

1.1. Las condiciones de la ilusién representativa

Finalizaba o siglo xax v, al mismo ticmpo que se inventaba el
cine, aparccia una discipline nueva: la psicologfa experimental
(cuyo primer laburatorio fue fundads cn 1879 por Wilhelm
Wandt), Fsta disciplina ha alcanzado en clen afios una exiei-
sicn considerable, pero se puede decir que la aparicidn del cine
nrudo, después de su cvolucion hacia una forma de arle auls-
nomo ¥ cada vez mas claborsdo —es decir el periodo de las
decadas de 1910 v 1920-— coincide con el desarrollo de impor
tanics teorfas de Ia percepcidn, especialmente de la visual. En
particular en relacidn con la mds célebre de esras worias, la
Gestalttheorie, hay que situar a dos investigadores que, uno en
[976 y otro & prinvipios de la década de 1930, cxaminaron el
fandmone de la ilusion representativa on o cine ¥ las condiciones
psicaldpicas que prosupone csta ilusidn cn el zspectador: nos re-
ferimos 2 Hugo Mimsterberg v a Rudolt Arnheim.

Huzo Minsterberg fue sin duda ¢l primer tedrico verdadera
del eine —aungue Tormado como fildsalo v psicdlogo (alhemna de
Wandt) v pese a goe lo cioncisl de su obra sc dedique a 1exilos
subre psicologia «aplicadas—._ En su libro, poco gruesa LG muy
denso, se Interesa on principiv por la recepeién del Llme por
parte del espectador, ¥ mds exactamente por las relaciones entre
la nateraleza de los medios filmicos v la cstructura de los filmes
v, ademds, por las grandes «catzgoriass del espivily humano (to-
madas om una perspectiva fifosdfica muy marcada por of idealis-
mo aleman, principalmente Lmmanusl Kant),

Una de sus grandes méritos es haber demosirade gue el fend-
mena esencial del cine, Ta produccién de un movimiento aparan-
Lo, e cxplivaba por uma propicdad del cerebro (el «efecto-phis),
¥y no por la llamada «persistoncia wiinianae. poniendo con cllo
lus bases - o menudo olvidadas— de roda la teorizacion moder-
na de estz electe. A portir de o idea de esta explicacidn dal
cfecto-movimienta por una prapicdad del espirita humano, Huge
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Munsterberg desarrolla una conegpeitén del cine lolal coma un
proveso mental, como arie del espiritu, Asi ol clee os el arte:

- de la ateneidn: es un regisiro orgeamizado sepin las mis-
mas vias por las que el espiritu da sentido 2 lo real (asi ¢y como
Minsterberg interpreta, por ¢jemplo, el primer plane, o la acen-
tuacidn de los dnguios de toma);

— de la memoria v de fa Lmaginacidn. que permiten dar
cuenta de la comprensidn o la dilacidn del tiempo, de la idea de
ritma, de la posibilidad del flash-bacl, de la representacion de
s suciios: y mas generalmente, de la propia invencidn del mon-
Laje:

— de las emociones, esladio supremao de la psicologia, que se
traducen oo el propio relato, que Milnsicrbery considera como la
unidad cinematogratica mds complejs, que poede analizarse on
términos de unidades mas simples, v responder al meado de com-
plejidad de las emociones humanas.

Asi, de fa simple ilusién de movimiento a toda la gama com-
pleja de las emociones, pasando por 1os fendmenos psicoldgicos,
copne la atconcidn o la memoria, el cine en su toahidad estd hecho
para dirigirse al cspiritu humano imitande sus mecanismos:
psicoldgivamuenle hatlando, ¢l Rlme ne oxisie ni en la pelicula,
fi er la panialla, sioo tan sdlo en ¢l eapiritu, gue fe da sooreakbi-
dad. La tesis central de Minsterborn o formuly asi

<El ¢ine nos cuenga Lo hisloria hamana superando Tas Tor-
mas del mundo exterior  a saber, ¢l espacio. el fiempo ¥ la
causalidad-— ¥ ajustande los acontecimicnios o las formas del
mnnde interior —a zaber, o atencion, la memoria, la imani-
nacian ¥ L eirseion—.»

Coir ello exprosa mas una concepadn del vine gque una psico-
lopta del wspectador, pero asigna g este dliimo un lugar muy
preciso; el lilme {al menos ¢l filme «estético») funciona idealmen-
te para €l; del nivel mds elemental, la reproduccion del movi-
micnta, al mvel mas elaborado, ¢l de las emociones v de la fic-
cion, todo osta hecho para reproduciv, representar ¢l Tuncivma-
nienln de su espiritu, y su pupel es, pues, el de wefwedizor un
hlme ideal, abstracto, que solo oxiste por ¢l ¥ para &b

8¢ conace a Rudolf Arnheim sobre rade coma ceiticn de arte
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y psicologo de la pereepcton. Conforme o lay lecciones de la os-
cucla guestditica, a fa quo perienece, Arnheim insiste en que nues-
ra ¥ision no = produce por una estimnlacidn de o retinag, sine
que i un fendmeno mentaf, que implica e un campo de per-
cepeiones, de asofiaoiones, de memorizacion: en clerro mode,
vemos «mds empoes de [0 que nos monsiran nuestros ojos. Por
cjemplo. 51 los objetas dismimeven de vanemfio aparenle al alejar
58, NUSSTID eSPITTL Ccompanag vsla distninueion, o mds exacranten-
te, lo fraduce on térinines doeoalejamisnie.

Bl prablema ceniral del eine, para Rudolf Armheirm, osid
lgado a! lendoweng de lu reproduceidn mecdnica (fotogrdfiea) del
muda: el filme puede reproduciv de manera automdtica sersa-
ciones anilogas a tas que afectan puestros dreanons de Tos senti-
dog (los ojos. on este cazol pero 1o hoce sin o corrective do lus
provesos mentales: of filme afecta a o quo os mesteriolmente vii-
ey no a la esfera (humana) de lo vordederamente eisoed,

Arnheim se acerza a la corriente sueslaliica ] ascgurar que, en
la pereepeidin de lo real, of eepiritn humano no sélo da a lo real su
sentido, sino inclusi sus caracteristicas fisicas: color, forma,
tamaiin, contraste, tuminosidad. ercétera: Jos olkjeros dzl muande
samde nlauna maners producte de operaciones del espiritn, a
parlir du ouesiras perecpeiones, La visidn 2s «una actividad croa-
dory del expiritu humanos,

Sin embargo, Ta posiciin de Rudell Arohein os algo mds mo-
derade que el «ementalisimos cxiremista Je Hugo Minsterberg.,
Far supucsio, pars &l la pereepeion v 2l arte se fundan sobrz
las capaetdades oreaniztivas del espiriiu, pevo Arnheim consi-
dura el mmda (gue causa las percepciones) como susceptible de
cierras formus de organizacion. Incluse si los sentidos ¥ el cere-
hro humano construven el mundo (sohre roeda on matoria ards-
ticad), Arnheirn considera que las estructuras que ol cercbry ine-
pone al mundo son, en definitiva, un reflejo Jdo dus gue se encuen-
tran ¢ Ja paiuratosa {urandes esyuemas senerales como la ascen-
sion y la caida, dominacidn v sumisidn, armonfa v discordia,
eredtera).

Pese a la evolucidn de la psicologia desde la década de 1920,
celas leortay (muy sumariamente resumidas) no estdn hov dia
wsuperadas». Incluso han sido, en clerta modo, retomadas v ac-
tuntizadas en los trabajos de Tean Mitry v en los primeros textas
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de Christian Metz. Su limilacidén sc mantfiesta sobre lodo en la
celvceliez de las eleccivnes estélicas a las que dan lugar. Ya
Hupa Minsterberg, con su escalonumicnto de los fendmenos psi-
coldgicos que el flme debe tratar, privilegiaba al gran cinu de
ficeian, excluyendo de su campo de reflexion tedo el cine docu-
menial, educative o propagandistico, Més claramente atn, Rudolf
Arnheim cmiie juicios de valor muy severos, incluso sectarios, ¥
sobre tode su sistema lz lleva a valorar cxclusivaments el cine
mudo, rechazands on hlogue todo €l cine hablade, considerado
¢omo una degeneracian, ol crecimicnie malsune que arrastra, se-
gin la Gesialitheorie, vn todo organismo, la disminucion de las
malestias exteriores. Fn tantu gue clecciones estéricas o criticas,
estos privilesios son desde luews dignos de ser dizcotidos: vn cam-
bin, sélo pueden debililar 1o validez general de una teoria de los
mecanismos psicoldgicos do la flusion, mecanisros a los que la
ltepada del sonoro na puso lin, aungue los transformare pralun-
dammente, A pesar de su interds intclectual. estos estudios se ven
hoy comno adecnados al periodo del cine warre de las imégeness»,
v on relacion con ol cing «experimentals os donde encontrarian
una reacivalizacion mids adecuada,

1.2. La «manufactina» del especiador

Acabamos de ver o los primeras «psicdlogos del lbmes inte-
resarse, cast de modo nadural, eroun arte tan coreano. por varias
de sus caracteristicas propias, a las mismaes cualidades del vapi-
ity hvmano. A este estadio de la exploracidn un poco ingenua-
wenle maravillada de esta adecuacion, sucedid con rapidez una
vix mds pragmitica. mas utililuriz también, que se podria csque-
matizar wsi: puesta que los mecanismos intimos de la represen-
racion filmica «sc parecens» a los de lus [endmenos psicotbgicos
esenciales. opor qui e considerar esta simititud hajo el dngulo
inverso? Micha e olre modo, (¢dme, a parlir o [a representa
cidn filmica, inducir onociones?, jodmao influir al capectador?

Esta preacupacion la hemes cocontrado anius. en Kisensiein
principalmente, €n quicn constituye un rasgo importante deg s
dsloma tedrice (véaze ol capitule sobre ¢l montajed. Mas am-
pliumante, podemos decir aue esta preocupacidn, mas o Imenos
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implicita ¥ conscivnlcinente, aparcelt muy pronty, ¥ csluvo pre-
sente en todos los zrandes cincastas,
Sin guo taca dicra lugar 8 la menoy fcorizacicn, s¢ pucde
cslimar par ciemplo que Griffith ara extromadamenic sensible
a la influcneia cjercida por sus flmes, Estd claro que ¢l final
de B! nacimiento de unag pacidn (1915%), con sy Joss minuee
rescite (sxalvamento en el Gliimo minuro») que ocupa na gran
parte del retata, juega de manera deliberada con la angusiia
provocada en el espectador por la forma del montaje alierna-
do, con la imencidn clury Jde [oczar 1o simpalia por los salva-
dores (el Ko-Klux-Klan).

Peru, si el director americano fue sin duda alguna cl primero
en Jugar asi con la emotividad del cspectador, donde Tas Teecio-
nes tedricas de su eficacia se uprovecharon mejor fue en Europa.
Hollywood preodujo gran mimero de filmes francamcnle propa-
gandistas (ademds de £ ngeimiento de wng nucide, se pueden
recordar tados las filmes realizados para justificar v apoyar ideo-
Wgicamente la cntrada cn gucrra de los Estados Unidos en 1917),
pero esta propaganda nunea tue analizada como tal por los
amcricanos. En Furapa, el interés por impresionar al espectador
tomd formas muy diversas, v 1o es un simplie juego de palabras
hablur de la cscucla llamada «impresionistas (ciheastas france-
g0y de la «primera vanguardias: Louls Dellue, Jean Epstein, Abel
Gance, Marcel L'llerbier) o del «expresionismo» aleman.

Desde luego se podria encontrar, en los cineastas y criticns
franceses o alemanes, una conciencia a veces demasiado clara de
los medios de accidn psicoldsicos del cine. Entre los cineastas
rusos, on la década de 1920, la reflexién sobre cste toma se hizo
mas sistematica. Jos circenslancias, por otro lade muy ligadas
entre s, cxphean este desarrolla: on primer lugar, 1a propia ins-
tilucidn de un cine sovigtice como medio de expresion, de comu-
nicacidm v también de educacidn y de propaganda, cada vez mids
estrictamente comrolade por los organismos def Estado {lal es
gl sentide de Ia famoesa formula de Lenin: «De todas luy arles,
el cing es para nosotros la mds importantes); en segunda Ingar ¢
guc las primeras experimentaciones con e] material cinematogri-
fico, a cargo de Lev Kulechov v su taller, trataran de las posi-
bilidades del montaje como materia de imposicién de un senfido
a las sccuencias de imdgenes.
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I.a célehre experiencia que consiste en hacer seguir un pla-
1o inexpresivo de un actor por diversos planos {una mesa bien
provista, un caddver, uha mujer desnuda, etcétera) v compro-
bar que el primer plano del actor tona, en {uncidn de su cer-
cania, diversos valores, diversas inlflexiones (es {0 gque s lfuma
gl eelecto Kulechovs), cxperiencia que a menuda se interpreta
exclusivamenle cn &) sentido de una demostracién del poder
del enguaje, sintagmatico, del cine; fue también la primera
vez e que se evidencid la posibilidad de dirigir, por un traba-
0 adecuado del material filmico, las reacciones del espectador.

En sus textos criticos y ledricus de la década de 1920, Kule-
chov no cansidera, o al menos no directamente, las consecuencias
de gu concepeidn del montaje en la relacion entre filme v espec-
tador; uno de sus alumnos, Vsevolod Pudovkin, es el primero
en poner €l dedo en la llaga, v de la forma méas limpia, sobre cs-
tas consecuencias.

En un oplsculo editade por él en 1926 sobre la Weenica il
cine, Pudovkin escribe:

«En psicolegia hay una ley gue dice que, s1 una emocidn
da arigen o doicrminado movimiento, la imitacién de ese mo-
vimicnlo permitird evocar {a emocién correspondiente. {...) Fy
precizso comprender que el montaje es un medio pata constree-
nir deliberadamente los pensamivntos v las asociaciones del
espectador. ...} & ¢l montaje cetd coordinado en funcidn de
una serie de aconlecimicntog escogidos con precision, o de une
linga convepiual, agitada o calmada, tendrd respectivamente
un clesto excitante o calmante sebre ol cspectador.s

Esta concepcidn cs ingenua: pone de forma muy simplista
una equivalencia, incluso una similitud, entre los acontecimien-
tos filmicos v las cmaciones elementales, postulando asi, al me-
nos de maners wndenciozs, la posibilidad de una especie de
cdlewdo analitico de las reacoiones del espectador, del gue ya he-
mos vist ulre aspecto, bastante comparable, en las Jecciones alpo
rigiday extraidas por ¢l joven Emsenstein de la doctrine refllexold-
gica (véase el capitulo del montaje, pag. ¥5).

Lo importante ante todo cs la afirmacién de la idea misma
de influencia eicrcida sobre ¢l cspectador por el Hiline. Tdea ge-
neral pern potesnte, retomada, bajo farmas apenas variadas, por
todos los cineastas de importancia de s década soviética de 1930
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Dos ejemplos;

Dzipa Vertav, 1925:

«l.a eleccidn de los hechos fijados en una pelicula sugerirg
al obrero o al campesing el partido que debe tomar. {...) Los
hechoy recogides por los kino-observadores o cine-correspon-
sales obreros {. .} se organizan por los ine montadores segdn
las direcirices del Partide. (...) Tniroducimos, cn la concien-
cla de lus rrahajadores, hechos (grandes o pequefios) ciridado-
sumente seleccionados, fjados ¥ organizados, inados tanto de
la vida de tos propios irabajadores como de la de sus enem-
pos de clase,»

5. M. Eiseustuin, 1925,

«L] preducto artisticn (.3 ey ante todo un dractor que
labra el psiquismo del vspectador segin umm orientacién de
clase dwela (L) Arranca fragmentos dol medio ambiente, se-
gin un cdlcule conscients v voluntario. precencebidy, para
vonquistar al espectador despudy de haber desenesdenado so-
bre £l estos Mragmentos en una confrontacisn apropiada. ., »

Nuturalmentc, esta idea, por muy convincente que sea, s
queda atn en un cdleuln roal de Y3 accidn ciereida sobre el ey
pectador, dicho de otra munera, de un dominio real v calculado
de la forma filmica. Tadas Jas abundantes tentarivas en este scn-
tide del dominio, se mueven mas o meros alrededor de nns PuLs-
fa a punto de esta ides, que hemas destacado en Pudovkin v en
Eisenstein, una cspecie de «catdlogus de estimolas clementales,
de efecras previsibles, de Tos que el filme tan s6la deberd realizar
una combinavicn juiciosa. Sobre esta base sc cxlablecen, entre
oras, lodas las «tables de montajer elaboradas en esta €poca
por Eisenstein, Pudovkin y otros. También sobre esta ides, sun-
que de forma implicita, se inscribe buena parte de las enseRanzas
de Lev Kuiechov, bajo la forma de reglas para la actunacidn, que
prescribei al aclor la necesidad de descomponer cada pesto en
una scric de gestos elemenrales, més facilments dominables, o
bajo la forma de rveglas de direccion, ordenando al vineasta, por
ejemplo, que haga coincidir al méxime los movimientos en el cua-
dro con las paralelas en los bordes del cuadro, va que estas direc-
cioncs, cstd comprobado, son més fdeiles de percibir para el es-
pectador, Fstus «rcglags, a veces presentadas como recetas, son
evideniemente minimas y hoy parceen muy discutibles. Los mejo-
res cineastas sovigticos no han Jdelado de transformarlas, mejo-
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rando su prdctica (sino forzando su teoria) en ¢l sentido de la
eficacia de la forma, No es éste el lugar para analizar sus obras
com detalle, tan sdlo recordaremos todo el trabajo de Elscnstein
en torne o 1a idea de orgaricidad en las décadas de 1930 y 1940;
y también la impottancia que, de forma més pragm&lica, dio Pu-
dovkin, a lo largo de toda su carrera, al trabajo sobre ¢l tiempo,
el ritmo, la «tcnsidns; siempre en el sentido de una presidn
emocional mdxima sobre ¢l cspectador: véanse, si no, las secuen-
cias finales de La madre (1926) v Tempestad sobre Asig {1929}

Esta etapa de ia reflexion sobre ¢l espectador de cine no se
lleve hasta sus dltimas consecuencias, principalmente por el ca-
racler mecanica de las teorfas psicologicas subyucentas, que Con-
dujo a sitvacioncs de impasse. Sin embargo os importante, sobre
todo por su vuluntad de racionalidad, que nu lendrd igual —en
otro terreno— mas que en la via de inspiracidn peicoanalitica,
de la que hablaremos mas adelante.

Ef fin de esta concepeion se precipitd con la aparicion del
sonoro, una forma de cine en la que. al menos al principio, lo
ceencial del sentido —y por tanto la posible influencia— pasaba
pur vl lenpuaje verbal, mientras que todos los esfuerzos de refle-
iitn se hahian enfocado hasta entonces exclusivamente sobre la
influencia alribuible a los divevsos parimetros de fa imagen.
A continuacitn, e lema de la influencia del cine. v del wcondi-
clonamientos del especlador, fue en ocasiones promovida de
nuevo en perspactivas muy Jdiversas, pero la reflexion sobre csta
influencia pasa més, desde hace algunos decenios, por las vius de
la saciolagia v/o de la teoria de la ideologia, ¥ mucho menos (en
realidad nadat por una teoria del sujero espectador como sede de
reacciones afectivas a los estimulos {ifmicas.

1.3. EIl espectador de la filmologia

Dezpuds de 1o guerra, a partic de 1947, en 21 seno del Ins-
tituto de Filmalegia se volvié a despertar ol interts por el espec-
tador de cine. La décads de 1930 v el reciente conflicto mundiat
habian revelado, cn la prdctica, el poder de lmpacte emocional
de las imdgenes cinematomrdficas. de mancry cspecial en el cine de
propaganda, Como destacaba entonces Mare Soriana, segretario
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de redaccion de la revista del Ipstituto: «Antes de la filmologia
n1os limitabamos a constalur st verdad elemental, a saber, que
la proycecidn de un filme Lwpresiona al piblico. Fn cuanto a
decir por qué v cédma, era ulra cuestién. Por tanto, la reciente
filmologia se dedica previsamente a ese par qué ¥ a €se comow,

Creada en 1947 por Gilherl Cohen $éat, gque habia publj-
calo ¢l ano anterior en PUF su Essai sur les principes d’urie
philosophic du cindma, el Institute de Filmologia se eslucrea
en rewnir, bajo la presidencia prestigiosa de Mariu Rogues,
profesor cn ¢l Colegio de Francia, a universitarios ¥ humbres
de cine, realizadores, guionislas ¥ criticos,

1 Institute publica, a partir del veranc de 1947, la Revue
internutionale de filmologie, cuvos veinte ntimeros rednen,
hasta finales de la década de 1950, lns textos fundamentales
que sentarom las bases de la teoria del cine pusterior. La na-
cignte sumiclogia retoma, por otro lado, un problema cenlral
en lifmnlogia, pregisamoents el de Ja iinpresidn de realidad, FI
ensayo de Ldgard Morin, quu ecstudiaremos mas adelanie, Bf
cine o el hombre imagingrio {1938), se publicd comno nexo de
unidn entre gsms dos cscuclas. Desde ¢l primer niimero de la
Kevuy de flmologie. varios textos ubordan [a cuestion el e
peclador, por cjemplo: «Algunes problemas psicofisinlépicos
gae plantea ¢l ciner, de Henrl Wullon, v «Cine ¢ jdentifica
c1iéte, de jean Deprun, guu rottite de maners cxplicita o la
teoria irvudiana doe la identilleacicn.

Esta cuestidn serd lundamentuTmente tratada on of lthro
divigido por Eticome Sauriau fweivers filmigue (Fd. Flam-
martm, 19334, cuyo capilulu 1T, cscrito por  fuan-lacgues
Riniéri. su tilla: «La impresién de realidad cn el cine: o
fendmienus de creencius, toxto ampliammenle comentada en el
primer artizube de Christian Matz Jedicads al mimo tema.

Los vstudios filmoldgicos se interssan en primee lusar par tas
condiciones psicofisioldgicas de 1y percepeidn de lug imagancs
del filme, Aplican los métodas de 1a psicologfa experimental y
mulliplican los 1ests que permiten observar las reacciones de 1Bls!
espectador en determinadas condiciones. FI estudic del ductor
R €. Oldheld sobre «La percepcidn visual de las imdgenes dcl
cine, de la lelevisidn v de) radars (Revue internationale de fil-
mologie, n® 3-4, octubre 1948) se propone csclarecer Tos proble-
mas psicoldgicos de la percepeibn de las imégenes filmicns que
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clasifica en la cadena de imdgenes artificiales enfrentandilas a la
evolucidn de la tecnologia del radar. Se pregunta sobre la idea
de «parecide fiel», supone la existencia de una cscala de pareci-
dos ¥ recuerda que la imagen de filme es puramenic un objeta
fisico, compueste de una determinada distribuvién cspacial de
inicnsidades luminosas sobre la superficie de una pantalla. Old-
fizld fija Tos 1imites de la fidelidad fotografica de la imagen a tra-
véy de la Leslura de sus puntos v la alteracion de las relaciones
de contrasic y de direccion. Establece de modo claro que la
lmagen de la pantalla es el resultado de un proceso psiquico que
pucde ser somelido a una medida y a un tratamiento cuanttalivo
y gue exisien criterios objctives precisas de {a fidelidad.

Cstas observacionos lo levan a concluir gue la percepcidn
visual no 5 un simple registre pasivo de una excitacidn externa,
sing gue consiste en una actividad del sujeto perceptive. Esta
actividad comprende procesos reguladeres cuyn b cs mantener
una percepeion equilibrada. Estos mecanismos de constancia rea-
lizan, por ejemplo, el manlenimiento de Ia grandeza sparenie de
1a pantalla, v de las figoras de esty panlalla, a pesar de la Jistan-
cia a que sz encuentra con respecto al espectador.

Lo sepundo aspecto de la investigacitn filmoldgica que se
refiere g la percepeidn de los filmes se caracteriza por el estudio
de las purcepeiones dilerenciales de acuerdo con las categorias
del miblico. Numcerosos estudios plantean la percepcién de los
nifics, de los puehlos «primitivoss, de los adolescentes inadapta-
dus, por cilar algunes cjemplos caracteristicos que aparecen en el
ensave de Edgar Morin, Fetos csindins recurren a menudo a la
elecrroencefaloerafia vy analizan los rasoos ahrenidos sigoiendo
las secuencizs del muaterial [Hlinlvo proyectade:

Sobre este aspecto podremos recurrir por gjemplo s

— Henri Gastaut, =Efectos psicolégicos, somaticos v elec-
trocncelalopralicos Jdel cslimulo lumineso intermitente ¥ it
micos,

— Ellen Siersicd, «Reaccionss de los ninos on ¢l cincs
(Revue fnternationale de filmofopie, o 7-8).

Gilhert Cohen-5atr, 110 Gastaut y 1. Bert, «Modifica-

cidn del TTG durante la proyeccidn cinematografican,

—— Gilkert Colen-séat v J. Faure, «Kesonancia del “hecho
Filmica” spobre log ritmes biosléctricos d=l carebeos,
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— G, Houyer, 8. Lehovicd, y otros, «Nota sobre la clec.
troencelulugrafia durunte 1a provecciin cincmatogrificy en ni-

Mos inadaptadoss. (Revue infernutionale de filinologie, ne 16,
Cnero-arza 1054, «Larudios experimentales de 1n actividad
nerviosi duvante 1a proyeccion del filmes )

Esta veriivnte del estudio filmoldgics del especiador nos lova
# las inmediuciones de la «seminlagiu» médica. La perspeetiva
del filosofc Etienne Scuriau en ¢l Instituto de Filmologia estd
mucho mas cercana « las de ia esiélica del filme y del espectador
tat comu se desarrollaron despudy,

Eticine Souriau, en su estudio cldsico sobre «la esivucturg
del universo filmico v el vocabulario de lu filmologiar, inlenta
definir los diversos niveles qoe segin €l intervienen en lu esruce
tura del universo filmico. Fotre esos niveles, distingue el relativa
a lus «hechos cepectatorialess, G plano espeeratorial es para
Fticnne Souriay aguel donde se realiza. vn acto nenlal especifico,
la inleleccién del universo [ilmico (la «didgesis») septin los dalos
s pantallisticos», Llama hechg sesperiatorials a 1odo hecho sib-
jetive que pong en jucgn la personalidad psiquica del especiador,
Por ejemplo, la percepeidn del tiempo, en el nivel flmofénico —el
que sc reliere a lu proveccidn misma—, es abjetivo ¥ cronome-
trabfe micntras que oy subijetive cn el plano cspectatorial. A fsre
se refiere el espectador cuando estima que «eso tienc {uerzas o
sque va demasiudo rdpidos. Pueds haber fendmenas de edosen-
ganches entre los dos piveles, Si por eiemplo los hechos de [
pantalla conacen fendmenos de acelerucian rapida. s posible gue
ciertos espectadores 1w sigan el rilmo de aceleracidn v se ades-
cuelgucny; en ese caso. dejan dv ercalizars lo que sucede v tie
nen una impresion de desorden v confusién,

Fsta disvuncion se ohserva asimismo cn ¢l caso de lu uriliza-
cion de clertos trucajes cuyo grado de achilrariedad puede difi-
cultar la credibilidad: por cjemplo, el momento del ralentizamicn-
to musical que senala la detencion del siempo en Les wisitoyrs i
soir, de Marcel Carpé {1943,

Ltienne Souriau procisa también gue los hachos CEpaciulo-
riales sc prulongan mas alls de la duracicn de lg proveeeidn: in
tegran principalmente la impresion dul espectador g 1o salida del
filme ¥ 1odus los hechas que se refieren a 1o indivencia profundy
ejercida por el filme despuds, ¥a sva a wavés del recucrdo o a
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ravis de una especie de impregnacion productiva de los mode-
los de comportamientn. Sucede 1o mismo para €l estado de espe-
ra creado por ef cartzl de} filme, que constituye, por cjernplo, un
hueho espectatorial prefiimufinico (Revue imternationale de fil-
motogie, n. 7-8).

1.4, EI espectador de cine, shumbre imaginario»

En 1956 Edgar Morin publicd su ensaya K/ cine o ¢ hombre
tmagingrio, calificado entonces de antropolopia socioldgica. En
¢l prolego de una edicidn raciente de oste cnsavo, el autor esti-
ma gue «esie libro es un azralitos ( prologe darado en diciems-
bre du 19773 Fn efecto, la importancia v la originalidad de este
ensayo de anlrepologia han sido lamentablemente sub-sstimaclus
ant lox dos decenios posteriores, Quizd porgue, profundamente
innovador, no era alineable ¢n ninguna de las elasificacivoes vi
genies en el momanta de su apuricidn «puesto que no hablaba
de arte ni de induostria clnvmaiogedfica ¥ no se referis a ninguna
categoria de lectores predolerminadoss,

Algunas paginas del cosave de Fdgar Morin se publiva.
ron primero en el ns 20224 do la Kewvde mternutionale de
fiimologie, eu 1933, Fsio significa ¢! reconccimiomo de la
hliacion dirzvta eneee los textos de insgitazién Mmoldgica v
¢l ensuva de Muorin: éste, por otvo lade. su ha nuwido con
referencias a la teoria clasica dol cine (Jean Lpstein, B Ca-
nudo, Béta Baldzs) v s ha spuvado sislemdticamcnie en los
trabajos filmoldgicos Jdv Michotte Van der Berk v do Gilbert
Cohon-Béat, La perspeclivae antropolégica os, zin embuargo,
nueva; para cl auwor se rataba ne tanio de considerar ol
cine bajo la Tux de la antropologia, coma de considerar Sty
bajo 1 luz del cine. postilands que la realidad imaginaria
del vine revela con una parlicular agudeza ciartoy fendmenos
antropoldgicos,

«loda la realidsd percibida pasa por la forma imagen.
Luego renace on recuerde. e: dovic en imagen de la ima-
gan. Ahora bivn. el cine, como roda figuracicn {pintura. di-
bujod, vs vny imagen do imapen. pero como la foto, os una
imwgen de la imagen percepriva v, mejor qgque la foto, os
uta imagen animada, ey decir viva, Come represenlacion
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du unn represeniacidn viva el oine oor invite g reflexionar
subre lo imaginarie de la realidad ¥ la realidad de lo imagi-
naric.» {Edgar Morin, prélogo, 18770,

Ldgar Morin parte da la transformacidn, para & sorprenden-
le, del cinematdgrafo —invencién de finaliddd cientifica—, en
cing — maquina de producir lo imaginario—. Fsludia las losis
de los inventores y las opone a lax decluraciones de los primeros
cineastas v coriticos, las cnales desarrallan {odas las frases de
Apollinaire, que considera «cl cine vomo un creador de vida
surrealisias. Rdgar Marin lotma entonees ba observacidon de Ttien
ne Sounat: «FEn ¢l universe [ilmico exisie una especie de mara-
villise atmosférico casi congénilos. Pere aclara a continuacion
el statux Imaginario de la percepcién filmica abordandolo a par-
tir de la relacidn entre la imagen v el «doblex.

Al retomar las lesis sartrianas sobre la imagen coma «presen-
cla-auscncias doel objeto, en las gquz la imagen se define coma
una presencia vivida v una ausencia real, se eeficre cnlonees a la
percepeitn del mundo do la mentalidad arcaica v de la mentali-
dad infaneil, que tencn como rasgo comin no ser en principio
conscientes do la ausencia dol ohjzto v que creen en la realidad
de sus suchos tanlo como en la realidad de sus vigilias,

Fl espaciador de ¢ine se encuentra en ena posicién idéntica al
dar un «alma» a las cozas que percibe sobre la pantalla. Kl pri-
mer plano anima ¢l obicto v «la gota de leche de L lines gene
raf, de S. M. Lisenstein (1926-19249), s ancuentra asi dotada
de una potencia da rachazo v de adhesicn, de una vida soberanas.

La perceperdn filmica proscuta wdos los aspeclos de la per-
cepeidn magica, scpdn Fdgar Vorin, Esla percepeidn es comin
al primitivo, gl nife v gl neurdiion, 52 funda en un sistema co-
min deferminude epor la creencia en ¢] doble, en 1as metamor-
Eosis v en la ublevidad, on la fluidez universal, en la analopia
reciproca del microcosmos ¥ del macrocosmos, en el antropa-
cosmomortismo», Ahora bien, todos estos rasgos corresponden
exactamenta a 105 caracteyes constitutivos del universo del cine.

31 para Fdgar Morin las relaciones enrre las estructuras de ka
magia ¥ las del cine sdlo se han sentido, antes de 81, intuitivamen-
te, por ol conlrario, 2] parendesco entre el universe del fime v el
del sueio can frecuencia so ha percibido. Fl filme reencucntra

HAPU R P




I maraellose vn Jear Cooteon . T felle o di beetine 1180



Cirfen, 2o lcan Cocleos (P50




243 EL CINE Y SU ESIMECTADROR

pucs, «la imagen sofiads, debilitads, empequenecida, engrande-
¢ida, aeercada, delormada, obsesiva, del mundo secreto al que
nos retirarnos tanto en la vigilia como en el suedo, esta vida mas
srande que la vida, donde duermen los crimenes ¥ los heroisnios
que no realizaremos jamas, donde se ahogan nuestras decepcio-
nes ¥ germinan nuestros deseos mas locoss (J. Poisson).

El auwwr analiza en los capitulos siguientes los ragcanismos
comunes entre los suefios y €] cine planteando la proveccién-iden-
tificacidn, en el curso de la cual el sujeto, en lugar de provectarse
en ¢l mundo, absorbe €l munde en si mismo, Profundiza el cstu-
dic de la participacidn cinematogréfica comprobando guc la im-
presidn de vida v de realidad propia de las imdgenss cinematngri-
ficaz ¢s inseparable de un primer aliento de participacidn. 1iga
¢ste o la ausencia o a la atrofia de la participacidon motriz prace-
tica o actuiva v esupula que esta pasividad del espectador e co-
teca en situacidn ropresive, inlanilicada, como bajo el efecto
de una neorosis artificial. Saca la conclusion de gque las téenicas
del cine son provecacioness, aveleraciones ¢ intensificaciones de la
provecciom-identiticacidn,

Prolonaande su refloxion, Edesar Morin =c ocupa cn distinguir
la identilicacidn con un personaje de la punlalla, fendémeno -
vial ¥ el muls evidente que tan sélo es un aspecto de los fendme-
nos de proveccidn-identificacion, de las «proyecciones-idenrtifica-
ciones polimorfass que superan el marce del porsonaje v contri-
buyen a sumergir al espectador tanw en el medio como en la ac-
cidn del filme. Este cardcter polimorfo de la tdentificacién aclara
una comprobacion socioldgica primera, aungue a menudo olvida-
da, como es la diversidad de filmes v el eclecticismo del gusto
en un misme poblico: «Asl, ta identibicacidn con lo semejante,
al tgual que la tdentificazion con lo exrrafio astin ambas provo-
cadas por ! filme, v este segundo aspectn es ¢l que zanja nota-
uwenle la parlicipacidn do o vida roals (pag, 110),

En &l pdreafo lilaiade «Téenmicn de o setisfacsidn afee.
livare, en el capitulo 1V, <Ll slma del cioes. Edear Morin
procede al resumen de su hipdtesis de investigacidn. que
prasenla asi

sEl cincmardgrafo, al desarvollar la magia tatente de la
tmagen, = ha volinodo de pariicipacioncs hasta mctamorfo-
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searse en cing. Bl punto de partida fue ol desdoblamiento
fotogrilico, animado y proyectado sobre la pantalla, » par
tir del cual se puso en marcha en seguida un proceso gend-
tico de excitacidn en cadena, Fl encanto de la imugen y la
imagen del mundo al alcance de la mana han determinado
un especticulo, el espectdculo ha provocado un proeligioso
dusplicgue  Imaginario, imagen-espectdculo y lo imaginurio
han excilade la lormacion de nuevas cstructuras en el in-
terior cdel filme: el ¢ine es ¢l producip de esle procese. El
cinematdgraio suscitaba la participacion. El cine la prowoca
v las proyccciones-identificaciones s¢ despejan, se exaltan en
¢l antropo-cosmomorfisme. (...) Hay que considerar esos fe
ncnenay miEpicas somd jeroplilicos de un lenguaje afectivo.s
(ET cine o ef hombre imeginario, Bd, de Minuil, pag. 118).

Los desarrollos posteriores profundizan las reflexiones filmo-
l&gicas sobre la impresion de realidad y el problema de la obje-
tividad cinematogrifica al verificar que 1a cdmara 1mita [as vias
de nuestra percepeidn visual: «La edmara ha encontrado empiri
camente una movilidad que es Ja de o visidn psicoldgicas
(R, Zazew). Enlrentan Lambidn lo que ol autor Thama «cl com-
pleio de soefo y de realidads . poesto gque ol oniversa del fifme
mezela tos atributos del sueno con 1o precision e la roalidad
ofreciendo al espectador una materialidad exterior a ¢1, aungue
sdln sea la impresion dejada sobre la pelicula.

N dejan de sorprendernos hoy 1o perdinencia y 1a actualidad
de las tesis de Edgar Morin gue prefiguran a la vez fos traba-
jos de semio psicoandlisis del cine tal como las desurrolla Chris-
tian Metz en Ff siguificante imagingrio (1977}, ni las invesii-
gacioncs mas recientes de un autor como Jean-Louis Schéfer en
Phomme ordingire du cindma {1980}, que trataremos mds ade-
lapie (véase pag. 288, «Fepectador de cine vy sujeto psicoanalifi-
co: la apucstas),

1.5, Tn nuevo enfoque del espeetador de cine
La cuestidn del espectador, que como acabamos de ver, era

¥u ¢f contro de los debates de la escuela filmolégica de [a déea-
da de 1950 {en una perspectiva midy psicoldpica que psicoanali-

.
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tica), sulrid en ¢l lranscurso de la década de 1970, despuds del
desarrollo de Ja semiologia, un subilo «cmmpujer que parece ha-
berse lentificado hoy.

Cuando la semiologia empezd a constituirse como teoria
pifoto en el campo del cine, se dedicd cn especial, siguizn-
do ¢l modebn de la Boplistica, sl andlise inmancnde del len-
praje cinemaunraiee ¥y ode sus codipos, goe cxcluian, con
lodle rigor metxboldgivo, la toma en consideractdm del su-
jelo espectador. Es la época, por citar un ejemplo histérico,
de la «gran sintagmaticar dé Christion Metz,

Lucgo, sipuiende los trabajo- de Roland Barthes, ¢l fnee-
rés et semiclopia s dosplaed claramente dul cstodio de
low eaddipos 2l do oy lesilos (véase ol capitulo precedente), En
pste. cambio de porspectiva. se descubrid Ta presencia de un
vacin on ¢l 1exto mismo, un lugar del lector, considerade cn
un priimer moniente come ol gue articula los cidioos, el
O ciectis cl Jrﬂhﬂjﬂ. Fala elapa, inauegorads con la pobli-
cacion del 5/7 de Roland Barthes, ha visto multiplicarse los
analisiz tuxtunles de filme en los que comenzaba a esbozar-
ge. muy débilmente, &) lugar v ¢l trabajo del espectador de
cine,

Esta evolucion de la invoslipacidn tedrica tenia que dJe-
seinbocsr e unes Irghajos que trataran de forma mas espe-
eilica v direcla Ta covstion del espectador de cine, desdz un
punta de visla metapsicoldgico, coma los de jean-Louis Bau-
dry o de Christtan Motx,

Subre esta misma vertiente del enfoque de una tcoria del es-
pectador, la investigacidn dispone de muchos dnpulos de ata-
gue. Citemos cuatro, los principales, entre los gue s jnstifican
lise trabajos tedricos de que vamoes a hablar.

oo gCudl ey el deseo del cspectador de cine? jCudl o5 la
naiuraleza de ese deseo que nos empuja a encerrarnos, duranie
dos horas, ¢n una sala oscuwra donde se agitan sobre una pantalla
sombras fugttivas y ocn movimienta? Qué buscamos alli? fOué
te dan a cambio del precio de la entrada? La respuesia se poede
buscar en el sentimiento de un estado de abandonag, de soledad,
de falta: el espectador de cine susle ser un refugiado que Lra-
ta de llenar una pérdida irreparable, aunque sea at precio de vna
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regresion pasajera, socialmente reglamentada, durante =l ticmpa
de una proyeecin.

2. Jlhud snfefo-espectador estd inducide por el dispositivo
cinemaingrifico? (La sala oscura, la suspension de la motricidad,
la supervalorizacion de las funciones visuales v auditivas?

No hay duda de que el sujeta espectador, seducida por ¢ dis-
positivo cinematografico, reencuentra algunas de las circunstan-
cigs ¥ das condiciones en [ss que ha vivido, en o imaginario, la
escena primitiva; idéntico scntimicnio de exclusidn ante esta es-
cena separada por la pantalla del cine como por el contorno de
una cerradura, idéntice sentimicnto de identificacién con los
personajes, que se mueven cn un escenario del que 81 estd exalui-
do, idéntica pulsidn voveurista, idéntica impotencia motriz &
wdéntico predominio de la vista v del oide.

o aCuwdl es el régimen metapsicoldgico del sufeto-especiador
durante lu proyeceign del filme? (Codma siluarlo respecto a los
eslados cercanos del suefo. de o fanlasmatico, de la alucinacion,
de 1a hipnosis?

4. (Cudl ex el lugnr del especiador en el desarrollo del fif-
me propigmernte dicho? (Coma constituye el filme a su capreta-
dor ¢n la dindmics de su avance? Durante la proyeccion v des-
puts, ¢n el recuerdo, (se puede habdar de un ivshajo del filme,
por parte del espectador, oo el sentide en que Treud habla de
un trabajo del suefio?

Lista avanzada tedrica relddivamente reciente, ¥ hreve cn
relacidn a la historia del conjunco de la teerin del cinc. se ha
construido por impulsos sucesivos, con un cierlo dosorden. de
[oring lolalmente desigual v sin coerdinacion en cuanio a la ex
plaracion de Ias principales dirccciones; alpenas de ellas, sumi-
das en el calor del debate, se hun visto schrevaloradas mientras
gue otras, por razones covunturales, ¢ hun dejado sin cultivar,

A la exposicidn alpo ediosu ¥ necesariamente «brillantas de
estas diferentes invostigaciones tedricas, que la falia de una com-
pilacién hace dilfeil de valorar, se ha preferido una exploracicon
mrds sistemalica {v mds inédita), de lo que se ha dade cn [amar
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la videntificacidns en el espectador de cine, después de un ro-
deo, que nos ha parvecido neceszario, para la descripcion de ese
concapto de psicoandlisis. Hemos crefdo mds pyovachoso articu-
lar de forma coherente wno de los enfoquas posisles del tema,
despiegando al maximo las implicaciones tedricas, antes que age-
tarnos describiendo todos los planteamientos embrionarios v s
a manns anarguicos de esta cuestidn de porvenir de ta tearia del
cing: la cuestidn del espectadar.

2. Fspectador de cine e identilicacién en el hilme

2.1. El papel de la identibcacion en la formacion
imuginuria del yo, segtin Ia teoria psicoanalitica

Una serie de analogias han permitido a la teoria del cine
acercar el aapactador al swietn del psicoandlisis, a través de de-
terminadas pasturas ¥y mecanismos psiquices. Sin canbargo, con-
viene primero clanficar o que la eorla psteounalilicy eadende
por identificacion. en ba medids onogque los concepros sursidos
e esia discipling han dado Jupar a una ulilizacldn «zalvajes
cn of campo de la woria ¥ de la eritica del cine ¥ han engendra-
do con elle maltiples cenfusicones.

En la teoria psivcoanalicica, ¢l concepic de identificacién ocu-
pa un lugar central desde que Sigmund Freud clabord la segunda
reoria del aparato psiquice (llamada segunda tépica) en 1923, ¢n
la que situaba el Lllo, el Yo v el Supervé, En efccto. Iejos de ser
un mecanismo psicolégico entre otres, la ddentificacidn o a la
ver el mecanismo bisico para la constitucidn imaginaria dol vo
{funcidn fundacional) ¥ el nudo, el prototipe de un clerie ninero
de imstancias y de procesos psicoldmicos posteriores por fos que
el yo. una wver constituido, continta diferencidndose  (luncidm
malricial).

2.1.1. La idenlificacion primaria

El sentido de esta expresidn «identificacion primarian ha
variado de modo considerable en el vocabulario de la teorfa psi-
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coanalitica, tanto en el riempd, como de un autor & olro. Agui la
entendaremos en ol sentido e Froud como «idenlificacion direc-
ta ¢ inmediata que se sllda anteriormente s toda busqueda del
abjelos.

Para Sigmund Freud el sujeto humane, en los primeros tent-
pus b su exisiendiy, on la fase que precede al complejo de Edi-
po, Cslurin enoun estado relabfivamente indiferenciado en el que
¢l ubjuo v ol sujeto, el yo v el otro, adn no se habrian situado
de forma independiente. _

La identificacién primaria, seialade poe ¢l proceso de la in-
corporacidn oral, seria «la forma mas originaria del vineulo alve-
Uvo con un objetos y csta primera relacionm con gl objeto, en este
caso la madre, se caracterivariy por uny cierta confusidn, una
cierta indiferenciacion cnire vl yo vy €] vlro.

Fn ¢l cursu de csta fase oral primitiva de la evolucién del
suicto, caraclerizada por el proceso de incorporacion, no se po-
Uria distinguir entre la bizqueda del ohjeto {que pone gl nhjeto
CLOMG un otre autdnome v deseable) v la identificacion del ab-
jeta.

Esta identificacion deb objets es inscparahle de la expericneis
llamada «fasc del cspejos.,

2.1.2. «La [ase del espejor

En ¢l transcurso de esta fase def espefo se instaura la posi-
bilidad de una relacion dual cntre ol sujcto y ol objelo, entre
el vov y el otro. faeques lacan, gue ha elaborado la teoria de
esia Lasc del espejo, 1a sitda calre lug seis y los dieciocho meses.
En ese momento de su evofucion, €l bebé es1d aun en un estado
de relativa impotencia motriz, coordina mal sus movimientos, v
al descubrir en el espejo su propia imagen y la imagen de lo
seicjante (la de la madre que lo lleva en brazos, por cjemplo}
a lraves o la mirada, constituye imaginariamente su unidad cor-
poral: se¢ identilicurd o &7 mismo como unidad micntras percibe
Lo semejanle cemo olro.

E«e mumenlo en que o] nifio pereibe su propia imagen en
un espeto ey fundamental en o formacion del yor Jacques La-
¢can insiste en que este primer esbozo del yo, esta primera di-
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ferenciacion del sujcto, s constituye sobre la base de la identi-
ficacion con wnd imagen, on una relacidn dual, inmediata, pro-
pia de lo fmaginurio; csla cutrada en lo imaginario precede el
acceso a lo simhalico.

Ll nifo empieza a construir su yo ab identificarse con la
imagen de lo semejante, del oiro, coma forma de la unidad cor-
poral. La expericocia del espejo. fundadora de una forma pri-
mordial del Yo, ¢s la de voa identilicacion en la que el ya em-
pieza a bosquejarse, # enlrar con juepo, comoe formacidn ima-
ainaria. Cstz identificacion con la imagen del semcjante sobre
¢l mode de lo imaginario constituye la malriz de lodas las
identificaciones posteriores, llamadas sccundarias, a iraves do
lus cuales se va a estructurar v a diferonciar, a continvacion, la
personalidad del sujeto. |

Fsta fase del espejo corresponde, para Jacques Lacan, a la
aparicidn del nareisismto primario que pone fin al fantasma del
cuerpo frupmeniado que la precedia, de forma que ¢l narcisis
mo estd ligado a la Idendificacidn. Fl narcisismo serfa en pri-
met lupar esta caplacidn mnorosa del sujeto por esta primera
imapen en el espejo en la gue ¢l nifio constituye su untdad
corporal sobre el modelo de la imagen di los demds: la Fase del
espejo seria, pues, el prototipe de toda identilicacidn nareisisia
con el abjeto. sta identificacion narcisisla con ol objeto nos con-
duce de leno al problema del especlador de cline.

Jean-Louis Baudry ha destacado con precision una doble
analogia entre la simtacidn del «nific ante el espejor v la del
eapuelador de cine.

Primera analogia: entre el espejo v la pantalla. Tn los dos
casos lememos una superficie cuadrada, limitada, circunscrita.
Ests propicdad del espejo (¥ de la pantalla) es la que permite
de iwodo fundamental aislar un abieto del mundo ¥, al mismo
tiempo, constituirio ce abjeto (omal.

E: cosa sabida que el cuadro de cine so resiste a ser
pereibido en su funcidn de corte, ¥ que ¢l objeto més par-
cial, ol cooerpe mas lragmentade, tiens una funcidne, aute la mi-
rada del cspoctador, de objoin total, de ocbjeto retotalizade
por la fuerza centripets del cuadvn. Por cjemplo, Ta mayor
parte de Ips primeros planos del cine clisico. Muy pocos
cincastas han tenido ¢l proyecto, tdeolégicamente poerturba-
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dor para el espectador, de trabajar cl cuadro en su funcidn
de corte. Lin el cine moderno, citemas a Jean-Maric Straub,
vuyos filmes testimonian en cada planp esta concepeidn di-
ferenie del cuadro.

Para Christian Mctz, si 18 pantalla equivale en cierta mane-
ra al espejo primordial, ¢xiswe cnire cllos una diferencia fun-
damental: al contraric de lo que sucede con el espejo, hay una
imagen que lz pantalla no devuclve jamas, la del cuerpo del
espectador. Ello se relaciona cun la definicién que Roland Bar-
thes ha dado de la imagen: «La imagen es vso donde yo esmy
excluido... no estov en la escena: la imagen estd sin cnigmas.

Scpunda analogia: entre el estado de impotencia motiriz del
nific v la postura del cspectador implicado por el dispositivo
cinematogrdfico. Tacques Lacan pone el acento sobre una doble
condicion, ligada a la premaduracién bioldgica de fa cria hu-
mana, que delerming la constifucion imaginaria del yo después
de la fase del espeio: la inmadurez motriz del nifo, su falta
de coordinacién, que le Hevan a anticipar de modo imaginario
s unidad corporal y a la inversa, la maduracidn precoz de su
organizacidn visual.

Inhibicién de la motricidad vy papcl preponderanie de la
funcién visual sun las dos caracteristicas especificas de la pos-
fura del espectador de cine. Todo sucede como si el disposi-
tive puesto a punto por la institueidn cincmatogrifica (la pan-
talla que nos rellgjs fa imagen de otros cuerpos, la posicitn
senlada e inmévil, la sobrevalorizacion de la actividad visual
centrada en 1a pantalls # vausa de la ascuridad ambiznte} imi-
te o reproduzea parcialmente las condiciones que han presidi-
do, cn la infancia, 1a constituvidén imaginaria del yo despugs de
la fase del espejo.

Desde gue el cine exisee, se ha desracado muchas veees.
e incluso analizado, la fascinacion de los cineustas por los
pspejos ¥ los rellyjos de todas clases. Algunos directores.
como Joseph Losey on El sirviente (1963 ¥y Ceremeontg se-
crefa (1964), se han «especializado» en estos planus de cs
pejos. Esta predileccidn del cine por dos espojos ficne evi
denicmente olras determinacionss, pero no es absurde ver
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en ¢llo, ademds de todas las razones propiamente estéticas o
temdticas, ¢l ceo de esta analogia entee fa pantalla y ol espe-
ju primordial,

El scpundo plano de la identificacion, el de la identificacitn
secundaria, Lienge muicho que ver con el complejo de Edipo.

2.1.3. Las identificacioncs sccundarias y la fase de Edipo

Se sube el lugar fundumentul que ocupa ¢l compleje de
Fdipo en la teoria psicoanalitica y el papel central que Freud
Otorga a esta crisis, a sy posicidn ¥ a su resolucion, en la cons-
truccidn de la personalidad. Asimismo, para Tacques Tacan, el
Ldipo marca una transformacion radical del ser humano, cl
paso de la relacidn dual propia de lo imaginario {(que caracee-
rizabu la {ase del espejo) al registro de lo simbdlico, paso que
le permitird canstitiirse en sujeto, ¢ instaurarlo en su singula-
ridud,

Esta erisis. que Frewd sitda enire los tres y los cined anos,
encuentra precisamente sy salida cn la via de las [dentifics-
ciones secundarias que ocuparan ¢l logar e las relaciones con
¢l padre v la madre en la estruclurg tnangular del Edipo. y de-
jatrdn una scfial.

Ls preciso repasar rdpidamente la descripeidn que ha dadao
Freud del complejo de Ldipo, pese a, o muis bien por causa
de la vulgarizacidn alzo simplista gue circula en torno a este
concepla freadiano.

La crisis edipica se caracteriza  resumiendo— por un con-
junte de cargas psiquicas sobre los padrees, por un conjunto de
descos: amor v odeseo sexual por la figura parental del sexo
opueslo: odio celoso v deseo de muerte hacia la figura parenial
tdel mismo sexo, porcibida comwe rival ¥ como instancia gque
prohibe.

Si nos quetkamos por ¢l momenio cn csta forma simptle, lla-
mada «positivar del complejo de Fdipo, so pucde destacar ana
ambivalencia fundamental. Por cjemplo. ol nifio gque ha empe-
zado a dirigir hacia su madre sus deseos libidinosos, siente
hacia su padre un sentimiendo hostil; pero al mismo tiempo, a
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falta de satislaccidn de ese deseo cuyo ohjeto prohibido es la
madre, lo lHeva o identificarse con el padre, que percibe como
el agresor, como el rival en la sitnacion triangular edipica, el
Gue s¢ opone al deseo, El pequeio sc cnouentra en la posicidn
de desear a su madre, odiar a su padre, sozar imaginariamente,
par identiticactdn, de sus prerrogalivas sexuales sobre la madre.
De la misma manera que es excloide do la escena primitiva,
vivida por & como una agresidn, ! pequeno se identifica con
el agresor, en este caso ol padre.

En el cine, donde Tas escenas de agresidn, [lisicas u psi-
colépicas, son lrocoentes, se trata de un recurse dramérico
bisico; predispuesto g una {uerie identilicacidn, el espectador
S¢ Cneuentra 8 menudo on una posicidn ambivalente at iden-
tificarse a la ves von of agresor y el agredido, con ol verdu-
go ¥ la yictima. Ambivalencia cuyo cardcter ambiguo es in-
herenle al placer del espectador co ese dipe de secuencias,
scan lus gue fueren las jnteuciones conscienres del realizador,
v que 2std en la Dase de la fascinacidn ejercida por ol cine
de terror o de suspense: véase el éxito de filmes coma Psico
sis. de Allred Birchcock (1961), o, s recientomente, Alien,
de Ridley Scott {1979

Ademas, para evitar toda simplificacion del complejo do
Edipo, Freud ha insistido sicmpre on la ambivalencia Tunda-
menlal de los deseos sabre los padres durante la erisis celipica,
ambivulencia ligada a lu bisexualidad del nifo; por ol juepo de
componentes homosexuales, el compleio de Edipo se presenta
siempre a la ves bajo la forma llameada «negatives: amor v de-
see en refacidn con el pariente del mismo sexo, celos v odio
por 2l pariente del sexo opuesra.

«ba tdentificacion - -dice Freud— vs ambivalente desde el
principio; pugde orientarse {anlo hacia la ternura cama hacia
el deseo de supresidn... Es l4cil de expresar en una farmula
esta diferencia entre 1o identificacién con et padre y el apego
al padre coma a4 un objerd sexual: en el primer caso ol padre
es aquel gue se querria SER; en el segunda, os aquel que se
querria TENER »

Las relaciones edipicas son siempie complejus v ambivalen-
tes, y cada «modelo» del padre y de la madre puede servir a
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la voe scpin el SER o el TENER, coma sujeto v objeto del de.
seu, sobre ol moedo de la identificacidn (desear ser) o del afecto

LCn el filme cldsica, por ¢l jusgoe combinado de las miradas
v odo la planificacidn, ¢ persenaje s encuentra atrapado en
un vaivin similar, unas voees s sujelo de la mirada oy Gl
el que ve [a escena, quien ve a los arros) ¥ otras es ohjeto
haje Ja mirada de otro {otra personajz o ol cepoctador).
A qraveés de este juezo de miradas, mediatizado por la pesi-
cion de b wdmara, Ju planidicacidn <ldstea de la escena de
ving propone ] espectador, de forma bastante trivial, ins-
crita en loz cédigos, esta ambivalonoia estatutaria del perso-
naje en relacidn con Ja mirada, al deseo del otro, del cspec-
tador, Ravmond Bellour ha evidenciado con claridad cosle
procese en su. andlisis de Loy pdiares, de Hicheock, v Ef
sucis elernn, de Howard Hawke: lambiéin Wick Browne, a
propazite de La diligencie. de bord.

El final del periode edipico, la salida de la crisis s¢ va a
realizar, mejor o peor segdn los sujetns, por la via de la iden-
tificacidn. Las hasquedas sobre Jos padres sop ababdonadas
con taies, y sc transforman co ana soric dooideniticaciones,
Namadas «secundariass, o Iraveés de Tas cuales =2 colocan en
su lnaar lav diferentes instancias del ve, dol supervd, del ideaf
del yo. El supervd, por lowar ¢! gjemplo mis desarrollade por
Stgrnund Freud, deriva directamente de la relacidn edipica con
el padre como itnstancia prohibidera, como obsticulo para la
realizacitn de las deseos.

2.1.4. La identificacion secundaria v el yo

Estas identificaciones secundarias, por las que ¢l sujeto
saldrd, de forma méas o menos lograda, de la crisis cdipica,
toman estructiralmente la continuacion v el lugar de lus descos
cdipicas ¥ constituirdn ¢l ve, la persoualidad del sujcto. Estas
wlentifeaciones son la malriz de today las identificaciones futo-
ras del sujelo por las que su ¥o se va g diferenciar poco a poco.

Estd claro que las idennficaciones secundarias, cuyo proto-
lipe siguen siendo las relaciones en el tridnpulo edipico (del
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que hemos apreciado la complejidad), estdn abocadas, pour este
origen edipico mismo, a Ia ambivalencia.

En csta evolucidn, farmadors del YO, por la entrada en lo
imaginario precediendo ¢l acceso a lo simbdlico, la identifica-
cién s ¢l principio de base de la constitucion imaginaria del
vo. Debemos a Tacques Lacan la insistencia en esta funcidn
imuaginaria del vo: el yo sc define por una identificacién con
le imagen de los demds, «por otra v pars otro». El yo no es el
centro del sujeto, ¢f lugar de una sintesis, sino que més bien
cstd constituido, segitn la expresion de Lavan, por un «baratillo
de identificacioness, por un conjunto conlingente, no coherenle,
4 menudo conllictivo, un verdadero patchwork de imédgenes he-
teroclitas. Lejos de ser el lugar de una sintesis del conocimicn-
to del sujeto por sf misma, el yo sc definiria méas bien en su
funcién de desconocimiento: por el juego permancnte de la
tdentificacidn, el vo se dedica desde su origen a lo imaginario,
g lo llusario. Se construve, por identificaciones sucesivas, como
ina instancia imaginaria on la que el sujeto ticnde a alienarse,
¥ que es sin embarpo la condicién sine gqua non de la locali-
vacion del sujeto por sf mismo, de su entrada en el [enguaie,
de su accese a o simbdlico,

Las experiencias vulturales parficipardn, desde luega, de
esas identficacianes secundarias posteriores a lo large de toda
la vida del sujetw. La novela, ol tealro, el cine, eomo cxperien-
cias culturales con fuerte identificacidn (por la pucsla en esce-
na del olro como figura del semejante} ftgarén un papel privi-
legiado en estas identificaciones secundarias culturales,

F1 ideal del yo, por vjemplo, continuard construvéndose v
evolucionando por ideniificacidn con modelos muy  diversos,
parcialmente contradiciorivs, reencontrados por el sujeto tanto
¢n su experiencia real como en su vida culiural. El conjunto de
usas identificaciones, de origen heteropénea, no forma un siste-
ma telacional coherente, sino que méas bien parcceria una YUX-
taposicidn de ideales diversos més o menus compatibles entre si.
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22. La identificacion como regresion narcisisia

Otra caracteristica impottante del especladar de cine es que
se trata de un snjelo on «estado de faltas.

2.2.1. FEl caracter regresive de la identificacidn

«La identificacion representa la forma mds primitiva del com-
portamients afective... A veces la eleccion del objulo libidinal
vede el lugar a la identificacion...»

Cada ver que [reud se v ublipadn » describiv esta trans-
[ormacién de la eleccion del objeto {on el orden del tenerlo)
en fdentificacidn con el objete (on ¢l orden de serio), subraya
el cardcter roercsivo: en este paso a4 la identificacién, se trabs,
para un sujeto ya constituido, de una regresidn a un esiadio
amicrior al de la relucion con el ohjero, un estadio mas primiti-
viy, tas indiferenciado ane ¢l apeeo Hibidinal al objeto.

Y esta regresion, suele instaurarse sobre un estude de falla,
lanto si s¢ trata de una toaccion s la pérdida del objeto {ep «l
caso de ducko por gjemple) comu de un estado mas permancn-
te de soledad, cs decir una falta que concicene a los demas:

«Cuando s¢ ha perdido el objeto —dice Froud—, o une se
ha visto obligade a renunciar a €, sucede a voeds que se resarce
identificdndose con dicha abjeto, erigiéndolo de nuevo on el yo,
e mudo que la eleccion objetal rogresa hacia la Wdentificacion.»

Fste cardcler regresive de la identificacion, ligude a un
estado de falia, sugiere algunas consideraciones respeclo al
tema de! espectador de vine. Debe quedar claro, do cnerada.
que €l cine s una expericncia cultural consentida, relativa-
mente conscigniz. ¥ gue el espectador del hline sabe bien,
como el luotar de novela, gue esta expericncia vachve @ prio-
ri toda eleceiin ohjetual por la razén evidente do yue o]
abjeto fipurade sobre la pamalla os va un objeto ausente,
una cligie, un «significante imapinarios come diria Chris-
tian Moy, Mo os menos importante que la cleceidn de entrar
en una sule de cine revela siempre. mds O menes, una re-
gresidn comsentida, un ponerse entre paréntesis com rospoos
lo al muado. que vicne precizamente de la accidn, do 1
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eleccion det objeto ¥ de los riesgos, ¢n provecho de una iden-
tificacién con el universo imapinaric dé la fecidn, Y osie
dusco de regresion (incluso ritualizado sociabmeme: ir al
cine es una actividad culiural aceptada y de pocas conse-
cuencias) us vl indice de que el especlador de eine sigue
stendo, muds alla de las legithmavions culturales. un sujeto
en estado de falta, victima de) duele ¥ la soledad. Fslo no
sirve para el espectador de iclevisidn, rucha menos sumi-
do on un estade de reliro ¥ soledad. ¥ mucho menos incli-
nado 3 una fuerie idvntificacidn.

2.22. FEI cardcler narcisista de [a identificacion

la identificacion ¢s una regresidn do tipo narcisista cn lu
medida en que permite restaurar on el yo el objeto auscnte o
perdide ¥ negar, par sty restauracidn narcisista, la ausencia o 1y
pérdida. Es 1o que hace decir a Guy Rusolato que la identidica-
cidn «da la posibilidad de satisfaccrse sin recurrir al uhjela ex-
tertor, La ideutificacidn permite reducic (en los neurdlicos) o sy-
primir {cn un narcisismo absoluie) las velaciones con los demass,

i la rlenlificacidn con el otro consiste en arigirla on ¢l yo.
esta relacion nareisista, a salvo de o real, pueds tender 4 sus
Htuir, con un beneticio evidenle para el sujeta. ol azar de una
eleceidn del objeto. FI prowso no deja de recordar el erepliz-
guew dek fetichista sobre el fetiche, manipulable 4 voluntad, dis-
ponible de modo permanente en un orden de cosas libee de oda
relacion verdadera von los demds v osus riesgos,

La identificavion narcisista lendrd, pues, una tendencia a
valorar ls solcdad v la relacidn fantasmatica en detrimenlo de
la relavién de objeto v se presenlard como una solucidn de re-
pliegue onool vo, lejos del objeto, Segtn Gilles Deleuze seria
una cyguivovaciin preseniar de modo general la identificacién
comg una reaccion ante lu pérdida del ohjera, ante ¢l estado de
[alla, coma una reparacicn posterior, micnlras que 1a tdentifica-
cidn podiia muy bivn ser anterior ¥ «dciwerminar esta pérdida
provocarta ¢ inclase desearfan,

LCsta compenenie narcisista de la idemtificacion, esta ten-
dencia a la soledad . 4 redrarse del munda {aunque s6lo sea par
hora v media), participa ampliamenre del deseo de it al cine
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y del placer del espectador. Tambitn podriames decir que
el cine, sobre (odo el cine de fecidn tal conio cstéd constituide
institucionalimente para funcienar con la identificacion, Presupo-
ne siempre, dejando de lado lodas las implicaciones culturales
o ideoldpicas, un espectador cn estado de TEgresion narcisista,
s decir, refirado del munde como espectadar.

Este os ol sentide en que se puede entender la frase de
Franiz Fanon que el cineasts Fernanda E. Selapas registrd
en su filme Li hora de los hornos (1967), dirigida al espec-
ladur: « lode espoctador es un cobarde o un traidors. Esta
frase, aplicads al cine. dabs amplio eco de la tcorfa brech.
tiupa del weatro, segin la cual. en el limie, «toda identifi-
cacicn es peligrosas dado que suspende o] juicio del capir-
tu critico. Lske estado de identificacian del gspectador de rine,
compuesto de represidn narcisisla, de retiro, o inmoviliza-
cion ¥ due alasin ha sido, o lo largo de la hisloria del cine, ut
problemy ineludible, una traba para todos Tos cineastas ue
han temido el desto o la voluntad de hacer filmes con la
ineneidn de intervenir en of curso de las cosss o de agras-
trar o lox ospaeciadores bacis una toma do conciencia v oala
accion: uvinvastas militanies, ciertos documentalistas.,. Enrre
bs cslrategios més a4 menudo puestus en iu2go para comba-
tir esty compenente regresiva de la jdentificacion se puedc
sttvar el desaflio o el rechuaz de la ficcidn, del relotg oldsi-
co {Deipa Vertov, por cjemplo), la postulucion de un cine
de la realidad (cine dirceto, cing-verdad, etcéteral o una for-
ma mixta hecha # Ia vez de accplaciin v de deconstruccion
de la ficcion, muy extendida a principios de 1a décads de
18970, oo lo demwuestran mochos filmes de Fhilippe Garrel
{Marie pour mémoire, 1987: La civatrice Intéricure. 1970},
di Marcel Tlancun (Lwuthentigue procés de Carl Evtmasyel
frng, 1967; Lldver, 1970 Le printemps, 19713, de Margue-
rite Duras (éiruire dit-elle, 1964, faune fe zaleil, 1371Y, de
Jean-Marie Straub ¥ Danigle Huiliet (Feceidn  de fstoria,
1972}, de Rohert Kramer {fce, 1968)... Sedalemos fnalmen.
le que ol cine de wndencia propapandista, por s parte, ha
comprendido el interés de utilizar en su benchcio (sea cusl
firere su ideologfa) este estado de regresion narcisista ool es-
pectador al construir licciones adecuadas. con wna luuerte iden-
tilteaeicn,



ESTETICA DEL CINE 200
223, Una reactivacion del =estadio oral»s

Este estado regresivo do la identilicacion activa de nueve en
el sujeto una relacidn dv objeto caracteristica del estadio oral.

Para Freud, [a ideniificacion «se comporta como un produc-
to de la primera Tase, de la fase oral de la organizacién de la
libido, de Ta [ase durante ]2 cual se incorpora el ohjeto desca-
do y apreciado, comiéndolo, es decir, suprimigndolos.

Hay que afadir a esto, con respecto a la identificacion en
general, que en el caso particular del cine las propias condicio-
nes de la proyeccion (la ascuridad e la sala, la inhibicidn mo-
triz del sujeto, su pasividad ante ¢l Nujo de imdpenes) conmibu-
yen a reforzar csta regresiom al estadio oral.

Esta estructura oral de la idendficacidn, ampliamente de-
terminada segln cl andlisis de fean-Louis Baudry por &l mismo
dispositivo cinematogrdlico, se caracteriza en esencia por la am-
bivalencia, por la indistincidn interno/axterno, active/ pasivo,
obrar fsopuriar, comer/ser comide. Fn esta indistineidn se en-
contrard gl modele de relacidn gque of bebd mantiene con el
seno de su madre, o ¢l sohador con «la pantalla del svefion.
En esta incorporacion oral que curacteriza la relacion del espec-
tador con el filme, «el arilicio visual ha recmplazado el orificio
bucal, la absorcidn de imdgenes es al mismo tempo absorcidn
del sujeto en la imagen, preparado, predigerido por su cntrada
en la sala oscuras.

Apuntemos de paso que muchas ficciones «fuertess on o
cine redoblan en el mivel del puion v de la femdrica esta
absorcidn del sujeto por la fmagun, esta pirdida de 1a con
ciencia de loy limitcs proponiendo a la identificacion del
cspectador un personaje, €l mismo absorbido, aspirado, on
un lugar inquietante (el castille de Nosleratu), cn un lahe-
rinmio (en Tritz Lang) ¢, de modo mds trivial, en 1ng aven-
turg donde s¢ pierdc en la conciencia de si ile que uo s
obstécule para reparar con un beneficio esta pérdida de si
tnisrmo, al final del filme, como es costumbre on ¢l cine de
Hitcheock, por ejermplo).
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2.2.4. Hdentilicacion y sublimacion

Falta en ¢l psicoandlisis una teoria elaborada de la esubli-
macidne, concepl muy poco trabajado desde que Frend iraza-
ra sus grandes lipeas,

Sin cmbarpo, estd claro (de modo pardicuiar en «<E] Yo y ci
Tllo») que Freud desipna ¢l arigen de toda sublimacidn en el
propio mecanismo de la identificacion. Cuanda se conduce al
vo, s2a por la razon gue fuere (doclo, pérdida o peurosis), a re-
nurciar a la elescidn del objeto [ihidinal, cuando éste se es-
lucrza o restaurar en si mismo el objeto sexual perdido, por
1a identificacidn, renuncia al mismo tiempo a los fines dirceta-
menle sexuales por un proceso gue Freud describe como ol
protalipa de toda suffintacion.

Para Mélanic Klein la sublimacidn, estrechamente ligada a
ta dimension narcizisia del vo, seria una tendencia que empuja-
ria al sujelo a reparar y a restaurar el «hoens ahjefo: encan-
trarcmos, en el espectador de cine, esta wwy [vere tendencia a
la restauracion del «buen» objete que es yuizd Jundamental en
la constitucion del filme por el espectudor a partir de ese rome-
poealiezas de imdgenes v de sonides discontinuos que constity-
ve ¢l slonilicante filmico. Pero esta consmucidn del hilme en
ebuen» objclo, como veremos, es ambién generadora de difi-
cultades tedrivas parque siempre tieng tendencia a construir la
itusidn de un objero mwéds homogénes, mds monolitico, mas gio
bal que el filme ¢n la realidad de su prayeccion.

Las filmes que se Hamaron en la década de 1974 filmes de
la «deconstruccions, quu prewendian «rompers ¢l huen objeto
filmico, la transparcnuia de la parracidn clisica v al mismo
liempo transfarmar 12 relacidn de identilicacién en una ro-
Jucin mds critica con las imégenes v los sonidos, chocaron
a menudo cun este capacidad 1an flexible del espectador, li-
gada a la sublimucidn v al parcisismoe de su estado, de re-
constrinir de otra munera el lilme mas «deconstruido» en
buen objoto, aungue séio fuere on buen objelo de discusién

vy de teorizacidn.
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3. La doble identificacion en el cine

Después de esic recorride sumario, pere indispensable, pur
la teorin general de la identificacidn en psicoandlisis, podemos
plantear mds cspecificamente la cucsticn de la identilicacidn en
el cing,

Drarante mucho tiempo. en los eseritos sobre cine, no ha ha-
bido una «teorias de la identilicacidn proplamente dicha, sing
por ¢ contrario, un uso ampliv ¥ muy exendido dec esta pala-
bra, ampleads cn su acepeidn vulgar, alpo imprectsa, para de-
signar basicamenle lx relacidn subietiva que el aspectador pue-
de manicuer von este o aquel personaje del filme. Esta palabra,
identilicacion, abarcaba un concepto psicoldgico bastanle vugo,
y permitia dar cuenta de esa experiencia de) cspectador que
consiste en participar, en ¢l curso de una proveceidn, de las vs-
peranzas, los deseos, las angusiiaz, cu una patabra, de los sen-
timrentos de aste o waguel personaje. colocarse en su lugar o
«tomarse momenlaneamente por €l», amar o sofrir con é€l, en
cierto mode por poderes, experiencia que estd en el fondo del
placer del espectador, ¥ gue le condiciona en gran medida.
Alin hoy no es raro, después de una proveccidn, que la discu-
si0n se contre en indagar con quidn se ha identificado mds cada
una, o ogue un critica de cine se apave en osta emtilicacidn con
el porsanaic para cxplicar ¢l {ilme.

Este uso corriznre de ly idens de identificacidn - gque encicrra
sin duda cierta verdad sobre 2l procese de identificacidn en el
cine, aungue sea deo mode muy simplista— designa esencialmente
ung idantificacidn con el personaje, es decir, con la figura del otro,
can ¢l semejanic representade en la pantalla.

Las investigaciones leoricas dz Jean-T.ouis Baudey, en rela-
vidin con lo gue S0 ha Damado «0? aparalo de bascs cn ¢l cine,
metalorizado por la cdmard, han permitido por primera vez
distinzuir =n el ¢ine &l juego de una doble fdemtificacivn con
respecto &l modelo freudiano de la distuncion entre la identifi-
cacivm primariy y la secundaria en la formacidn del vo. En esta
doble 1dentificacidn en 2l cine, la dantiticacidn primaria (hasta
entonces po teorizadal. os decir. la identificacion con el sujeto
de 1a visidn, cn la insluncia represcnlada, cstarfa la base ¥ la
condicién de la fdemtificacivon secundario, o deeir, la ideniifi-
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cacidn con ¢l personaje, en lo representado, la 1inica que la pa-
labra identilicacidn jamds habia abarcado hasta esta interven-
cidn lwdrica,

«El eypertador —escribe Jean-louis Baudry— se identifica,
Puss. menos ¢on 1o representado, ¢l espectdeulo mismo, que con
quien pone en accién cf cspecldenle; con quien no es visible
pero hace wver, hace ver con ¢l mismo movimiento que él; ¢l
rspectador ve obligindole a vor lo gus ve. es decir, asume lu
funcidn ampliada por el lugar mudable de la cimara.»

FEsla infurvencidn sobre el waparalo «dv bases fue en 1970
o de los componentes de un debale redrico importante ¥
bastants vivo entry tedricos v ocriticos (Jean-Louis Baudry,
Marcelin Pleynet, Jean-Pairick Lebel, Tean-Louls Comolli, et-
célera), debai gue se ha mantenido entre unas cuantas re-
vistas {Cinéthigue. Change, los Calders du cinéma, Tel quel,
Lo nowvelle eritigie) con ¢l lema del aparato de basc en
vl cine, sus relaciones con lu ropresentacidn v con la ideulo-
afa, debate que se polilizd al matar do la propie funcidn del
¢itle, etcetera, Frle debate no quedd como un asunto cntre
tedrizos, sine goe durante algunos afios vbligd a algunos ci-
neaslas o plantearse interrogonles sobre su oficio: citeumos
cutre oiros los filmes realfzados en el transcurso de csie pe-
rivdo por Tean-Luc Godard v o] grupo Dziga Vertoy,

3.1, La identificacion primaria en el cine

Hay que tener cuidado en distinguic la llentificacion pri-
marig en cine ¥ cn psicoandlisis (véase of capitulo anteriord: cs
cvidente que toda identilicacion en cine (incluida la que Joan-
Louis Baudry lMama identificacién primaria) referida a un su-
feto ya constituide, que ha superado fa fasc de la indiferencia-
clon primitiva de la primera infancia y ha accedido a lo sim-
hdlico, suree en leorfa psicoanalitics de la identificacidn aorun-
daria. Para evitar cualquier confusidn, Christian Meatz PEOPONG
reservar la expresidn de «idenrificacidn primarias a la fase pre-
edipica de la historia del sujete v lamar «idenrificacidn cinema.
tagralicy primariar a la del espectudor con sy propia mirada.

En ¢l vine, 1o que fundamenia la posibilidad de identifica-
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ctdn secundaria, diegética, la identificacién con lo tCprosenta-
do, con ¢l personaje —por vicmplo en ¢l caso de un lilme de
hecién | es ante 1odo la capacidad del espectadur para iden-
tificarse con el sujeto de la visidn, con ¢l ojo de la cdmara que
ha visto anies que él. Capacidad de idenlificacion sin la cual
¢l filme sélo serfa una sucesién de sombras, de formas v de co-
lores, con lelras «no identificabless, subre una pantalla.

Fl vspeciador, sentado en su silldw, inmovilizado en la oscy-
riclad, ve deshlar sobre la pantalla imdgenes animadas (houos
visto que tan 56l se trata do una usion de continuidad y de
movimiento producida por ol efecto phi a pariic del desfile
irrcgular, con determinada vadencia, de imdgenes Njas anie ¢l
haz de luz del proyceior), imdgenes en dos dimensiones que ofre-
cen & su mirade un simulacro de so percepeién del universo
real. Las carucieristicas de este simulacro, aunque puedan pa-
recernas «naturaless por costumbre, se eslablecen por medio del
aparato de base —la cdmara— consiruide precisamente pars
praducir cicrios efectos, un determinado tipo de sujetco-cspocla-
dor, sobre el modelo de la comere obscura elaborado cn ¢l Re-
nacimiento italiane en funcion de una concepcidn, lisidrica e
ideoldgicamente fechada, de la perspectiva v del sujeto de la
visibn. (Véase capitulo 1.)

La identificacion primaria, en el cine, es aquells por 1a que
el espectador sc identifica con su prapia mirada y se experimen-
ta como toco de la representacidn, comu sujeto privilegiado,
cenfral y lrascendental de Ia visidn, El cs quien ve ese paisaje
desde ese punto de vista Gnico. S¢ podria decir tambidn que
la representacion de esc pafsaje se organiza totalmente para un
lugar puntual y dnico gue es precisamente el de su vjo. El cs,
en ese travelling, guicn scompatia con la mirada, incluso sin
mover la cabeza, al caballero gue galops por la praders: su
propia mirada cs la gue constituye ese barrido circular de la
escena, en ol vaso de una panorimica. Eswe lugar privilegiado,
siempre Gnice y central, adquirido ademads sin ningin esfuer-
7a de movilidad, es el lugar de Dios. del sujeto que todo [o
percibe, dotado de ubicuidad, y constituyve el sujeto-espectador
subre el modelo idecldgico v Hlusdfico del idealismo.

El espectador tiene que darse cucnla —porque a oo nivel
lo sabe siempre— que no asislc a esta escena sin mediacién,
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que una cdmara la ha filmado previamente para €, obligando-
je de algina manera a este lugar; que esta imagen plana, esios
mulices no son reales sino un sinwlacro en dos dimensiones
inscrilo quimicamente sobre una pelicula y proyectado sobre
una pamtalla. La identificacion primaria hace, sin embargo. que
s identifique con el sujeto de la vision, con el ojo tnico de la
vAmars gue ha visto esta eseena anies yue él y ha organizado
la represcntacién para €1, de csla mancra v desde este punto de
vista privilegiade, Aungue susentc de esa imagen gque no le
devuelve jamds, comtrariamente al espejo primordial, 1a imagen
de su propio cuerpo, ¢l espectador estd, sin crbargo, sobre-
presente de olras maneras; como foco de loda visidn (sin su
mirada, en cierto modo, no habria filme). come sujelo gue todo
lov poreibe v, por ol juego totalizador de la planificacion clasica,
como sujeto trascendental de la visidn,

Solo esta idemificacidn primaria explica que no ey indis-
pensable que aparczea on on filme la imagen de los demis,
i) semejante, para que el espoctador cocuentre, sin embar-
g, s lugar, locluso en un filme sin personujes y sin liccion
en ol sendido clasico del términoe {como, por cjemplo, en La
région centrale, de Michafl Snow (1970), donde la camars
baire en todos los senlidos, durante tres horas, un paisaje
de Canadé, desde un punlp fijolr, gquoda siempre la ficcion
dv wna mirada con la que identificarse.

Apuntemos aqui, a tituio de informacién, vwna tenlativa
radival ¢n a historia del cine. {a de Robert Montgomery ¢n
Lo edma el Tapo (1946), donde se hacin coincidic a lo lar-
go de tode el filme la mirsds el persomaje y la mirada del
espectador, o 51 se guiere, reducie lo ddentilicacion sceunda-
riz baje la onica identilicacidn primaria, do (3] mances gue
teder ] Gilme se ve en ¢ierto modo por los ojos del personaje
principal, qua no aparece nunca en la panlsila, salvo cnoun
espeio donde cnenenira su propia imagen. Bl filme do Mi-
chadl Powell, O foragrafo del pinieo (19007, jucpa asimis-
mo con fos diferentes grados de coincidencia entre 1o mirads
Jel espectador, la de ta cdmarg v 1a del personaje (para con-
seelir olectos de terror).,

El amilisiz de osta ddentificacion primaria por Jean-Louis
Ravdry inteataba poree al dia Ja imion relacional, hasia enton-
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ces no planicada, entre ! sparato de hase del cine, los presu-
puestos filosdhcos, ideclégicos ¢ histdricos de las leves de la
perspectiva del Renacimiento que 12 sirven atn de madelye, ¥ i
reforzamiento [antasmérico del tema dol idealismo por el dis-
pusitiva cinctnatogrifico en su conjunta: «Poco impuortan en el
fondo —csuribia— las formas de relaio adopradas, Tus “conte-
nidos” de la imagen cn el momenta en que una identificacién
s¢ hace pasible. Vemas con ello pertilarse la funcidn especifica
cumplida por el cine como saporte ¢ instrumento de la ideolo-
gia: licgar a constituiv el “sujeto” por la delimitacion iluscria
de un lugar central (sea el de un dios o el do cualquier orro
sustituto). Aparato destinado a oblener un clects ideoldgico pre-
Cisu y necesariv para la ideologia dominanic: al crear ung fan-
lasmatizacion del sujeto, ¢l cine colabora con gran efivacia al
mantenintiente del idealismo s,

Iste cambio de perspectivas en ¢ tems de la identilics
cién, aungue ha permitido un fueric «ImMpulso tedrices 3
travis del debale del que hemos hablado antes. ha tenido
lambién el curioso ofecto de bluguear @n cierto moda 1a
reflexidn sobre la identificavion secundarla vp o cine, yue
desde enloncez ha quedadu, practicamente, en el estado de
superficiulidad conceptual v de generalidad en que s encon-
trabu untcs de esta puesia al din de la dable identificacion
en el cine. Desde csta intervencisn, los tedricos del cing von-
sideran la identificacién Jicuetica come wsuyan v, esta vex
al pie de la letra aloo asecundarias, No Obstanic, micttras
que parces dificil ¥ poce produciive impulsar v profundizar
mids en ¢l andlisis v Ia descripeidn de a idemtificacién prima-
ria clahorada por Jean-Louis Baudry ¥ rctomada por Chris-
Han Metz, la identificacion secundaria es todavis un terrens
relativamenle poco explorado ¥, sia ninguna duda, rico en
potencialidades tedricas. Ahory nos detendroemas en &l

3.2, La identificacion secundarcia en el cine
3.2.1. La identificacién primordial en el relata

«Poco mds o menos —escribe Georges Bataille—, toda hen-
bre ¢ implica ¢n los refatos, en las roveluys, que ic revelan la
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verdad multiple do la vida. S6lo esas relatos, leidos a veces con
temot, 1¢ sitdan fronte al destino.»

El espectador de cine, como ¢l lector de novela, es quizi
primero este humbre «pendientes de los relatos. Mas alld de las
especilicidades de los diferentes mados de expresidn narrativa,
hay sin duda un desco fundamenlal de entrar en un relato, al
ir al ¢inc o al empezar a leer una novela. De la misima maneta
que seabamos de describir la identilicacion cinematografica pri-
maria como la base de wda identificacion diegética rccundaria,
se podria hablar de una identificacion primordial en ! hecho
narrative mismo. con independencia de la forma y la maleria
de ta expresidn que puwle fomar um telata en particular. Basta
con que alpuien a nuestro lado se ponga a contar uny histaria
(aungue no sc dirija a posoleos]; 0 CON gue ia television del har
en que estamos difunda un pasaje de un [ilme, para que, sin
darnos cucnta, estemos pendicnies de esw [ragmento del relato,
del que no sabremos ni el principo ni el final. Fa cvidenie que
en csta captacidn del sujeto por ¢l relato, por cualguicr relato,
hay algo gue revela una identificacion primordial por la que
rodu historia contada es un puco nuestra historla. Hay en csta
atraccicin, por lo narrativo en si misma, fascinacion yue se pue-
de ohscrvar desde la Jefancia, un poderosn motor pars tood as
las idemtificaciones secundarias mds sutilmente diferenciadas,
anterior & las prefersncias culturales mas claboradas, mas se-
lectivas.

Fela identificacion con ol relato como tul surge sin duda. cn
aran parle, de la analouia nuchas veoes senalada entre las os-
irncturas fundamentales del relato v Ja estructura edipica. Sc
pucde decir que indo relate, oo cievto moedo, lascina por eso,
rovive la escena de Edipo, ) enfrentamiento del desee v de la
Loy

Tado refato clasico inicia la captacién de su cipectador al
shondar fa separacin inicial entro sujeto deseante y albjcte de
Jeseo. Todo el arle de la narracién consiste lucgo en regular la
persecucitn siempre relanzada bacia este ohjelo de deseo, de-
se0 cuya realizacion ustd diferida s cesar, dificuliada, amena-
zada. resardada, hasta b final deb relata. K1 recorrido vldsico de
la navracidn oscila enire dos siwaciones de equilibrio. de no-
tensidn, que marcan & principio ¥ ¢ linal. La siluacidn de
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cquilibrio inicial muestra rdpidamenie una falla, un corte que
cl relato intentard colmar al término de una serie de dificultades,
[alsus pistas, contratiempos debidos al destino o a Ia maldad de
los hombres, pero vuya funcién parrativa es mantencr el reto
de esta falla y ol deseo del especiador de ver finalmente a so-
lucidn, gue determina el fin decl relato, 1 vuelia 2 un estado
de no-tensién, ya sea por la culminacion de la ruplura entre el
sujeto y ¢l ehisto de deseo, o a la inversa, por el triunfo defi-
nitivo de 1z ey que prohibe para siempre esta culminacion,

El semantisla A, J. Greimas, al rulomar en su obry Se.
mdntica estructural los trabajos de Vladimir Propp (subre la
smorfologia del cuento popular ruse»t y de Elicnne Souriau
(sobre lus «200.000 situaciones dramaticass), ha definido ko
yue & lama un modelo actancial, cs decir, una estructura
simple de funcionvs dramdticas que dan cuenta de la estruc-
tura de base de la mayorfa de relatos. Ts manifiesto (ue esta
estructura sc coloca en relacidn al enfrentamicnto del dese
¥ de la Tey (lo prohibida} que es el primer motor de todo
relata: la primera parcjs de actantes que se colocn cs v del
sujulo ¥ el objern, signiendo el cje del deseo, la scpunda es
Ta del destinador v gl destinaiario del abieto Jdel deseo, si-
euiendo el ¢je de la ley, la weroera, la del vponente ¥ el avu-
dante en la realizacién dul desco. La csITUCTIra  actancial,
evidentamente, es une ustructura homoldgica a la eslructura
edipiva (véase pdp. 122: «Cédigos narratives, funcionss v per-
SOMHiLEs ),

Ya hemos sefialado que fa identilicacidn, coma regresidn,
suele instaurarse sohee un estado de carencia: «La identificacion
—eseribe Guy Rosolato - se unc a4 una carencig, Si hav una
dentanda, la carencig puede ser ¢l rochazo dal otro a cumplir
csld demanda. Relraso en la satisfaceion, peroy también recharo
di: una voluntad quc se opone, la identificacidn csid lanzada.. . ».

En la descripcidn de estc proceso de «lanzamientos de Iy
identificacién cncontramos todos los elementos de la gstructura
de base del relsto en que of deseo viene a articularse con una
carencia, con un retraso de lu satisfaccion que lanza al sujeto
de deseo (v al espectador) a la persecucion de una satisfaccidn
imposible. siempre aplasuds, o atn relanzada permanentemente
sobre muevos ohjetos.
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Sin duda este nivel esiructural profunde, ¢n que todos Ios
relatos se parecen, es ¢l primero en afraer Ia alcncion del es-
pectador por el simple hocho de que hay relalo. Esta idenrifi-
cacion diegética primordial s una resctivacion profunda, atin
relativamente jndiferencinda, de las identilicaciones de la ex-
mructura edipica: el espectadar, y también el auditor © el lector,
sabe que ahi, cu ese relato del gue €l estd ausenlc ep persona,
se desarrolla aleuna cosa que le concierne en lo mas profundo
v que se parcee demasiado a sus propias peleas con cl deseo ¥
la Ley para no hablarle de si mismo y de su origen. En este
sentido, todo relato, va tome la [orma de una encucsta o de una
investipacién, es de mado fundamental la hisqueda dc una ver-
dad del deseo en su atticulacidn con la carencia y con la ley,
es decir, una busqueda del espectador hacia su verdad o. como
dice Georges Bataille, de «la verdad mulliple de Ta vidas.

Su trata del nivel mas arcaico de la relavidn del sujeto-
espuctudor con el relato filmico ¥ sc tiene en muy poca con-
sideracion lus valores culrurales yue permiten diferenciar ¥
jerarquizar lus relatos seglin si calidad o su complejidad. En
este nivel, el filme mads {rustrade y el mds claborado son sus-
ceptibles de wengancharnoss por igual: fodo el nundo ha
pasado por la experiencia, un lu television, de dejarse caira-
pars un Ja identificacién con ol relulo de un filme que mzga,
par lo dumés (intelectual, idenldgica o urtisticamente), indig-
no de interds, igual que por un fiime reconucide como una
obra de arte.

Sobre esta identificacién primordial con el hecho narrative
en si se apova, sin duda, la posibilidad misma de una identifi-
cacién diegética mas dilerenciada en esle o aquel relato filmi-
co. Uno puede preguntarse si esta identificacidn primordial del
rclato, al igual que la identificacién primaria con ci sujeto de
la visido, no es una vondicién indispensable paru que el filme
pueda ser elaborado, por cl cspectador, come una ficcidn cohe-
rente, como sentido, 4 parlir de este mosaico discontinun de
imdgenes y de sonidos que constituye el significante,
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3.2.2. HKdeniificacion y psicologia

Un hecho quu ¢l tedrico del cine debe tercr cn cuents par-
manentemenie: cusl siempre que se habla de una pelicula, se
hubla del reeuerdo de la peliculs, recuerdno vt reelaborado que
ha sido objeto de una reconsiruccisn adespuds» . v que le da
sivmpre més homogeneidad y coherencia de 1a que tenia real-
mente en la experiencia de la proyeccido.

Tsta distorsitn se da particularmente en los persomajes de la
peticula, que nos aparecen en el recucrdo como dotadvs de un
perfil pricoldgico reluiivamente estable v homogénco al que se
hace referencia, si se debe habfar o escribir del filme, para ca-
racterizarlos, un poco vomo se haria zl referirse 1 una persona
rial,

Se comprende que esta dislorsidn es Cnganoesa y que el per-
sungje, coma «ser de peliculas, se construve casi siempre a tra-
ves del curso de avance del filme de lorma mucho mas discon-
finua y coniradictoria gue como aparzce en el recuerdo,

FI cspectador, al recordar, tiande a creer {ocomo le invita Ia
eritica diarfa v el discurso cotidiany sobre e cing) que se ha
identilivado por simpatia con csle o aquel porsongje, a cansa
di su carfcter. de sus rasgos psicoldgicos dominantes, de su
comporiamicnla general, un poco como on la vida se sionte
globalmente simpatia par alpuizn a calnsa, Creemos, deosu per-
sonaltdad. :

I identificacién secundaria en ¢l vine es basicaments una
identificacidn con el personaje coma figura del scravjante en Ia
fceion, como foco de los deseas wiwctivos del cspectador, pero
seria un error considerar que la identificacién s un efecto de 1x
simpatia que se puede seniir por tal o cual peErsonaje. Scofrata
miés hien de un proceso inverso. ¥ no solo en ¢l ciner Freud o8-
tablece con claridad que no por simpatis sc identifica uno con
alguicn. sing wal comirario, la simpatia nace solamente de la
identificacibn». La simpatia cs, pues, el efecto ¥ ro f@ causa de
la identificacidn.

Ilay una lorma de identificacién muy exiendida que pone
esto en cvidencia de manera particulur; os la identificacion
parcial, «cn exlremo circunscrils —escribe Freud—, que se K-
mita & Lamar un solo raspo del objetow. Fsta identificacian, a
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partit de un solo raspo, ¢ produce con frocuencid enire perso-
nas gue na tenen ninguna simpalis ni oinguna atracelon libi-
dinal; {unciona cn particular en el nivel colective: gl bigote de
Hiler, la elocucicn de Humphrey Bogarl, elediery.

Csta comprobacién, segin fa cual la idemificacidn ¢s la
causa do la simpatia. ¥y no 4 la inversa, plantea la cucsiidn
de Ja woralidad ¥ du la maleabilidad Tundamental del espec-
{udor de cine. En oun relate filmico hien estrcturado el capee-
tador pucde ser inducido & identificarse, ¥ a sentir los efectos
de simparia que de ello derivan, con un persongje por yuicn,
en cl nivel de personalidad. de cardeier, de ideolosia, no ten-
drin pingunia simpalfa en la vida real, guizds al conwario, una
aversion. La pérdida de prevenciomes del espectador de cine
le inclina a pader simpatizar, por identificacién. con cual-
quier parsomaje. siempre que la estrugtura narrativa le Neve
a cllo. Por tomar un cjemplo célebre, Alfred Hitchaock con-
sfguid varias veces (Peivesds, 1981 Lo soembra de wna duds,
1242} wbligar a su espectador a identificarse, al menos en
parle, con un personaje principal o peiori complelamente
antipdtico: una ladrona, &) complice en el crimen de una
joven, un asesing de vivdas ricus, elodlera.

Esta verilicacion pucde cxplicar fambién el fracaso, por
ingenuidad, del cine «edificantos que postula que el cardc.
ler ¥ lus scciones del «personsje bucnos deben bastar paea
urrastrar 14 simpatia v la identificacion del cspeoiador,

La forma mas wagradables» que roma el filme en ¢l recuerdo,
en relacion con la expericncia de su conslitucidn  progresiva
por el espeetador en el transcurso de la proyoeecion. permite ren-
dir cuenta de una segunda dusion, Esla consiste en prestar a
la identificacion secundaria una incrcia v una permanencia mis
prande gue la que en realidad posze: el espectudor, as se eree
demasiado a menudo, se identificard masivamene g lo largo de
un filme con un personaje pringipal de la Geeidn. a veces con
dos. por razones esencialmente psicolduivas. v ello de mansera
relativamente estable ¥ monalitica, La identificacidn se dirigivd
2 este personaje de modo duradery durante wda la proyeceidn
del filme, ¥ sz podrd dJur cuenta de esto de forma relativamenice
¢stdtica.

No se trats de negar que un gran nimero de filmes —diga-



ESTETICA DET. CINWKE 272

mos, pars simplificar, los mds frustrados, los mas estereotipados,
por ejempio hoy los folletines televisivos— funcionan masiva-
mente scpln una idemificacidn basrante monolitica, regulada
por un funémeno de reconouimicoto, por una tipologia estereo-
tipada de los personaies: el buene, of malo, ¢l héroe, el traidor,
la wictima, etcétera. En este caso Ja identificacion con el perso-
naje procede de una idemtilicacidn del {y al} personaje como
fipo. La eficacia de csta forma de identiticacion es indudable,
sit perennidad y su casi-universalidad son la prueba: esta tipo-
logia tigne por efecto reactivar de manera absolutamente com-
probada, en un nivel a la vez frustrado v profundo, los afectos
surgidos directamente de las identificaciones con los papeles de
la stluacion cdipica: tdentificacidn con el personaje poriador del
deseo comtrarindo, wdmiracion por el héroe que figura el ideal
del vo, temor ante una fpura paternal, etcétera.

Se apruecia aqui de una manera esterentipada, a menudo re-
petitiva y perezosa, por tanto de [orma més manifiesta, mds
dircetamante legible, un hecho que resulia csencial en el wengan-
chamicntor del espectador con el personaje filmico, algo que se
wiiliza en wdos los filmes de ficctdn vy que juega, sin ninguna
duda, un papel esencial en toda identificacidn con el personaje:
la idenlilicacion tiene un papel tipolégico.

Sin embargo, no cs menos cigrto que este sustrato arcaico
de toda identificacién con ! persenaje no se podria explicar,
sin una simplificacidn exagerada, los mecanismos complejos de
la ldcnrificacién diegética en el cine, ¥ en parlicular de los dos
caracicros mds especificos de esta identificacion. Primero: la
ideptificacion es un cfecto de la estructura, una cucstidn de
lugar muis que de psicologia. Segunde: la identificacién con
el personaje mw os nunca tan masiva y monolitica, sino, por ¢l
contrario, exiremadamente {luida, ambivalente y permutable en
el curso de la proyeccion del filme, cs decir, de su construccidn
por @l espectador.
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3.3. Identificacién v esiructura
3.3.1. La situacitn

S1 neoes la simpatia la que enpendra la identibeacion con el
persondje, sino a4 la inverss, queda abierla 1o cuestion de la
causa y del mecanismo de la identihcacion sccundaria cn ol cine,

Parece como #1 la identibeacion lovra vn clecto de la gs-
tructury, de J# situacion, mas gue un clecte de la relacion psico-
IGgica con los persunajes,

« Tomemos un cjemplo, ¢l de una persona curigsa que en
ra en la habitacion de alguien ¥ rebusce en los cajones. Mues-
tras al propietario de la habtiacidn subiendo las escaleras, luego
vuelves a la persona que registra v el pablico siente la necesidad
ds decirle: “cuidado, alguien sube por la escalera”. Aungue una
persnona gue rebusca en los cajones no tiene necesidad de ser
un persenaje simpdatico, ¢l pdblice 1endrd sicmpre uha aprensién
en su Lavors Fsiao«leyve ompicdea de o identilicacidn segtn
Hitcheock, Hustrada con maesiris cn Marsde {1964, licne &}
merito de ser muy lard en un punia wsencial: la siluacivn (aqui,
alguien que cstd en peligro de ser sorprendide) ¥ la manera en
que estd propucsta al espectador {cnunciacion) es 1o que va a
determinar casi de modo estructural la wdentificacidon con tal o
ctral personaje en determinado momeno del filme.

Se puede encontrar una conlirmacidn totalmente empirica
de este mecanismo astrictural de la identificacidn en una expe-
ricncia lrivializada por la tefevisidn, la de mivar un pasajc. una
sceueneia (goveees incluso sélo unos plancs), de un hlme goc
no s ha viswe jumds, Casi nunca se trala del principio del filme:
¢l cepectador s encuentra enfrentado de manera bresca a unos
persunajes que no conoes, de los que agnora ¢l pasado [{mico,
en medio de una Oeeidn de la que nada sabe. Y sin chobarsy,
incluso en esas comdiciuones arlificiales do reeepeidn del liline,
¢l espectador entra rdpidimuenle, casi INSANLANCAMCNIC, €11 eyt
secuencia cuvos antecedentes ¥ consecuenctas ignorvs; el espec-
tador encuentra ridpidamente su lugar ¥, por tanto, se interesa.

5i el espectador «se cuelgar tan pronto de una secuencia
previg e intermedia de un filme, s1 encuentra su lugar, es por
que hay una parte de identificacién gue no pasa necesarismen-



ESTETICA DEL CINE 274

te por un conocimiento psicoldgico de los personzjes, de su
papel en el velaro, de sus determinantes, de todo o que habria
exigido bastante wds tiempo y una familiarizacidn progresiva
con los personajes ¥ con la lceidn. Do hecho, para gue el es-
pectador encucntre su lugar, el espacio narrativo de vna secuen-
cia a dc una cseena, basta con gue se inscriba en esta escena
una rerl estructarAdy de relsviones, wna sitbacion (csto o2 muy
porceptible en los oinos cspoctadores que s Inleresan viva-
mente ¢n un filme, fragmento por fragmento, sin comprender
la inlriga ni los resortes psicoldgicos). [ntonces, poco importa
que ¢l espectador no conozca z los personajes: en esta estruc-
tura racional que imita una relacion intersubjetiva cualguiera,
el espectador va a ocupar muy pronto un cierto ndmero de lu-
zares, dispuestas en un cierlo orden, de unu cierly manmerd,
lo que es la condicidn necesaria v suficiente do toda identifica-
cidn.

«la identificacidn —escribe Roland Barthus— no tiens pre-
[erencias de peicolopia; es uny purs operacidén estructural; yo
s0y aquel que ocupa el mismo lugar que vo.»

«Devoro con la mirada toda red amorosa, v localizo el lugar
que serfa el mio si formara parte de ella. Percibo no analogias
sine homologias...», ¥ un poco mis lejos: «la estructura no tis-
ne preferencias; por eso es tervible {como una burseracial, No se
le puede suplicar, decirle: “Mira, vo sov mejor gue H..."'. Ing-
xorablemente clla responde: “Esgds en gl mismo lugar; por lo
tanw 1 cres H..7 Nadie puede pleitesr contra la estructura.»

La ideniificacion es. pues, una cuestidn de lugar, un efecto
de posicion estructural, De ahi la importancia de la sitigcion
cormno estructura de base de la identificacién en un relato de tipo
cldsico: cada situacidn que surge en ¢l curso del filme redistri-
huye los lugares, propone una nueva red, una pueva posicidn
dc las relaciones fafersubjetivas co ol interior do la ficeidn.

En psicoandlisis la ideniificacion de un sujelo con oiro es
muy raramente global, con frecuencia remite mas bien a la re-
tacicn infersubjetiva, a través del rodeo. a un aspecto de la rela-
cidn con él: sucede igual en el cine, donde la identificacidn pasa
por esa red de relaciones intersubjetivas gue se llama mds tri-
vialmente una sifuacidn, donde el sujeto encuentra su localiza-
cidin.
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Esta identificacion con un cierto ndmerg doe lugares en el
interior de una relacién intersubjetiva es la condicidén misma
el lenguaje mds cotidiano, en el que la alternartva del «yos
v ol «tde on el prototipo misme de las identificaciones que
hacen posible el lenpuaje, en el que estas palabras designan
el lugar respectiva en ¢] discurse de los dos interloeuiores,
guiengs necesitan una identificacién reciproca v reversible sin
la que cada sujero permanecceria encerrado en su propio dis-
curso, sin la posikilidad de entender el del oteo ¥ de entrar:
%1 tomamos: rpidaimente nuestro lugar on el juepo de las
diversas intersubjetividades —dice Lacan— es que estamos
¢n nuestro Jupar, no imports donde. EF munde del lenguoaje
es posihle cvando nosotros estamos en nuestro lugar, no im-
porta déndew,

Los arigenes edipicos y el luncionamientn estruciural de toda
identificacidn, asi como las caracteristicas cspecihicas del relato
filmtico (la planibicacidn clasica, cn parliculany son salicicnics
para determinar ¢l cardcter fluide, reversible, ambivatente, del
proceso de idenlthcacidn en ¢l gine,

Dado gue la identifieacion no ey uny relacidn de tipo psico-
ldgico con ung u vtrg personaje, sing que depende mas bien ds
un juego de lugares en el intertor de una situacion, no puede
considerarse como un fendmeno monolitico, estable, permanen-
te a lo largo del filme. Ln of curso del procase real de la visidn
del filme parecc, muy al contrario, gue cada secuencia, cada
situncidn nueva, en la medida en que madifica este jucgo de
lugaves, cada red relacional, basla paca relanzar 1a identificacidn,
para redistribuir los roles, para redibojar ol logar del espectador.
La identificactdn os casi sicmpre mucho mas tuida v frigil en
el cursa de Ta construeeion del ilme por ¢l espectador. duran-
te ol tempo de la proveccidn, que fa que se da retregpectiva-
menle a#l recordar of lilmg.

Esto vale sobre (udo para la pelicula en su desarrollo, en su
diacronia. pero en €l nivel mismoe de cada escena, de cada si
tuacion, parcec coma < fa idemificacidn conservara mis de lo
que se cree pese 2 su ambivalencla v su reversibilidad origi-
naria. Fn oeste inego de lugares, en esta red relacional instaura-
da por cada situacion nueva. se puede decir que el espectador,
parafrascando a Javgues Lacan, esid en osu lugar, no nports
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dénde. En una escena de agresidn, por cjemple, ¢l espectador
se identifica a la vez con cl agresor (con un placer sadico) v con
el agredido (con anpusidal; vn una vseena donde se expresa una
demuands de alectividad, su identificara simultdncamente con ¢l
gque std en la posicidn de demandante, v cuyvo deseo es contra-
riado (seotimienio de carencia ¥ de angustia) y con el que recibe
la domanda (placer narvcizista): se encuentra cada vez. incluso
cn lay siluacones mas estereotipadas, esta mutabilidad {unda-
mental de la identificacidn, esta reversibilided de los aleetos,
esta ambivalencia de las posturas que hacen del placer ool cine
un placer mezciado, a menude ambipuo vy wds conluse (pero
esto s quizd lo propic de toda relacidn imaginaria) de lo que
el espectador quicre conlosarse v recordar después de una ela-
horacidn secundaria ewitimadora v simplificadora.

La novela cldsica, que ocnda tambign por silusciones su-
cesivas, compromete a su leclor v wna identificacion relati-
vamente mads estable gue ol cine, Esto deriva sin duda de
las carwclersieas diferentes de la enunciacidn noveleses y
de Lo vnuneiacidn en ¢l cine, Bl texto superiicial de Ta novela
propone casi slempre wn punto de vista basiunte estable, cen-
trado con claridad sobre un pl:rsunzijf_‘.j ¢n general una ne-
vela comenzada con &l mode det svor o del «éls adopla
en tody o continuacidn esta enunciacion. En ]l vine narra-
livo clisico, por el contrario, la variabilidad de los plntes
de vista. come veremos. csld inserita en el cddigo misme.
Lstas dos dltimas afirmaciones son enunciados muy pencrs-
les de orden esiadistico, a los que se podrian vnicuntrar, en
¢l vaso particular de un filme o de wow novela conereta,
mochas excepciones.

3.32. Los mecanismos de la identificacién en Ia super-
ficle dcl filme (en el nivel de la planificacion)

Queda por obscrvar, en el nivel de les mds pequefas uni-
dades del texto de superficie, los micro-circuilos donde van o
engendrarse a la vez ¢ relato fitmico v la identificacidn del es-
pectador, puro esta vez plang 4 plany, en el avance de cads
sUCueniiy,

lo que destaca v purcee especifico del relato filmieo —in-
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cluse aunque este heche del codigo nos parezea natural, invi-
sible de tan acostumbrados como estamos a 4l — es g CXIraot-
dinaria {luidez de la planilicacion narrativa clisica: |a esCena
mds trivial, en cine, s construye cambiande sin cesar dg punto
de vista, de focalizacion, de encuadre, arrasteando 2 on despla-
zamicnio permanclc del punto de visla del espectador swobre [a
cicena representada, desplazamiento que no dejard de influir
por micro-variaciones on el proceso de identificacidn del espec-
tador. B

Una vez mds hay que ser prudeates al pancr de relieve la
similitud enftre lo que ya hemos dicho sobre lus caracteristicas
de ja identificacion (su reversibilidad, of Jucpo de permulacio-
nes, de cambios de papel, que parecen coracierizarla) v las va-
riaciones permanentes del punto de vista inscritas en el codigo
de la planificacidn cldsica. Aunque parecc, cn efecto, que e
texto de superlicie, en ol cine, imita lo tgjor posible cnosus
mecanistios mds puras la fragilidad del proceso de identifica-
cion, nada permite ver un determinismo cualquiera ¢n el que
una de los mecanismuos seria, de aleuns manera, ¢l «modelos
det olro.

Ly homologia s¢ vuelve, sin cmbarpo, impresionante cuan-
do nos ponctmos 4 medir, mas ald de nuestre hébilo cultural,
hasta qué punio la planificacion clisica en 2l cing {institnida en
codigo} es violentamente arbitraria: en aparicncis nada es mas
contrario a mestra percepoidn de una escena vivida en la rog
lidad que cstec cambio permaucnic de punmo de vista, de distan-
cia, de [ocalivacion, si vo cs precizamente ol JUERO pormunen-
te de la iduniificacidn {en o1 lensuaje v on las situaciones mas
ardinarias de la vida), de |4 que sigrund Freud v Jacgues Ta-
can han demostrade toda s importancia en la posibilidad inis-
ma de todo razonamients intersubjetivo. de jodo drdloga, de
toda vida social.

Lo gque se puede adclantar, en relacidn con esta hownologia,
es que el rexto de supedicic, colocando cn su sitio estos micro-
circultes, desvia probablemente con pequenios impulsos poerma-
nendey, ¢on mindsculos cambios de dircecion Succiivis, la re-
lacion enire el cspecrador, 1a escena ¥ los personajes, aungue
solo zea indicando lupares v recorridos privilegiados, relorzan-
do unag posturas o unos puntos de vista mis que atros,



ESTETICA DCL CINE 278

Seria demasiado largo deseribir aqui con detalle los elemen-
tos del texto de superficie que influyen en este juego de la iden.
tificacion (tanto mds cuanto gue todos los elementos, de maodo
verosimil, contribuyen & su cunstruceion); nos limitaremos pues
a senalar aguctlos que inicrvienen en este proceso de la mune-
ra mis masiva, mas ineludihble.

La multiplicacidn Jde loy puntos de vista, que fundamenta la
plantficacion cldsiva dv la escena filmica, es sin duda ¢l princi-
pic de base constifntivo de 2sos microcircuitos de la ideniifica-
cion voocl wxw de superficie, ¢l que hard posible ] juego de
los oires clementos, La escena cldsica, en ¢l cine, se consiruye
{en ol coillizo) sobre una multiplicidad de puntos de vista: la
sparicidn de cada nueve plane corresponde a un cambio del
punto de vista sobre la cscena representada (que, sin emharpo,
s sUpone que scodesarrolla de forma continuada v en an cs-
pacio homogenen). No obstante, ne es frecuente que a cada canm-
bio de plana corevsponda un punte de vista noeva, inddilo, so-
bre Ta escena. Lo mds normal es gue la planificacion clisica
Functone volviendo sobre determinados puntos dz vista, a veces
con inststencia (por ejemplo, zn 2! cuse de una cscena de cam
POECONTTAC ampos].

Cada une de estos puntes de vista, sea o no of de un pur-
sonaje de lu hevidn, inscribe necesariamente cinre fas Jdilerentes
figuras de la vscena una cferta jerarquia. les conliere mis o me-
nos importancia en la relacidn inlersubjetiva, privilegia ¢l punto
de vista de clertos porsonajes, subrava ciertas lineas de tensién
v de separacidn. La articulacidn de estos diferentes puntos de
vista, la insistencin mis frecucnre de algunos de ellos, su com-
binatoria, on tante gue elementos inscritos en el cddigo que
permiten trazar como en relieve de la misma siluacion  die-
gelica, los lugares v los microcircuitos privilegiados para el es-
poctador, influyen en la generacidn de su identificacion.

Esta multiplicacidn de puntos de visla se acomparia a menu-
do. on o} cine narrativo clisico, de un jusgo de vurisciones en
la escala de los planos.

Mo es por casualided gue fa asca'a Je plunes en el ¢ine
—primer plano. plang medio. plano americane, plane de
conjunto— se wntabloce con respecto a la inscripeion del cuer-
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po del actor en el cuadre: s sabe que la misma idea de la
planificaciin de la escena en planos de escala diferente na
cid del deseo de hacer seantir al espectador, con la inclu-
sidn de un primer plana, la exprezidn del rostro de un actor,
subravarla, sefialando as{ su funcidn dramidtica.

Sin duds alguns, en esta variacidn del tamaio de los actlo-
res en la pantalta, en esta proximidad méds o menos grande dul
vjo de la cdmara a cada personaje, hay un elemenio determi-
nante en cuanto al grado de atencidn, de emocidn compartida, de
wentificacion con uno u otro personage.

Para conveneerse, bastarfa con lesr las declaraciones de
Alfred Hitcheock sohre este tema. Septin €l, el «tamafio du
la imagens es quizds el clemento més importanie oo el srse-
nal de que dispone ¢l realizador para «manipulars la identi
ficacién del espectador con o personaje. Da muchos ejent
plos de sus propios filines, como esa cscena de Los pdiaros,
donde era imprescindible, scgin €1, v a pesar de tas Jifi-
cultades 1denicas, mantener en primer plane o rostro de
ung s#uiriz que se levantaba do su silla v empezaba a despla-
7Arst, 80 pena uo srompers la klentificacion con ese peraoe
naje procediendr de b omancra mis simple. ov decir, rouna-
drindola en un plano mads amplic en ol momenta de tevan
tarse de Ya «iiia.

Este juepe von las cscalas de los planos, asociado al de la
multiplicacidn de Tos puntas de vista, perinile ¢n la planificacian
clastcy de la esvena una combinatoria moy sutil, gna alternan-
cia de proximidad ¥ distancia, de desenganches v enganches so-
bre Ios personajes. Permitc una inscripoidn particular de cada
personaje on lu red relactonal de da situacion asi presentada;
Periuiie lmbidn presentar on personaje como una figura cotre
las demds, como un simple clomento del decorado, o por b con-
trario. convertitlo en una cseena en el verdadero foco de la iden-
tificacion aislandolo, en una serie de primeros planos, en un
fete-g-téle intenso con el espectador, cuvo interés se focaliza so-
bre ese personaje. aungue juceue un paped secundario en la si-
tuacidn diegdtica propiamente Jicha.

Se trata, cvidememenle, de gjemplos extremos, algn simples,
que no dehen cculiar la compleju sutilidad que parmite este jus-
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go, inscrio en ol eddigo, con la variacién de 1a escala de planos.

En uslos mivrocircuitos de la identificacidon en el cine, las
miradas han sido siempre un vector eminentemente privilegiada.
El juego de miradas regula un cierto nlmcre de figuras del
montaje, en el nivel de las mas pequefias articulacioncs, gque estdn
a la vez entre las mds frecuentes v las mas codificudas: ¢ rac-
cord sobre Ia mivada, el campo-contracampa, eteétera, Nada
hay svrprendents en ello cuando la identificacidn sceundaria estd
centrada, como hemos visto, sobre las relaciones enlre los per-
sonajes, ¥ ¢l cine comprendié wmuy prontd que las miradas
constituian una pieza indispensable, cspecitics de sus medios de
expresion, en ¢l arte de implicar al espectador en estas rela-
clones.

Il targo periodo del cine mudo, en el cureg del cual se
constituyeron esencialinente los codivos de ta planificacidn
clisica, [avorecid wmuche e toms on consideracidn del papel
privilegiade de lus miradas, que lzs permitian, en cierta me-
dida, puliur 1a ansencia de expresividad, de entonasiones, do
matices en ios didlogos de los rétulos.

La arficulacidn de Ja mirada en 2l deseo v la ilusidn (eori-
zada par Jacques Lucan on «Le regard camme obijed #») predes-
finaha o la mirada a jugar un panel contral on un arte marcado
pur el Juble cardcter de ser a la vie un wie del refawo (por
lanio, de las wransformaciones del desso} y un oare visual (par
tanta, de la mirada)l.

Ast, en muchas textos edricos. ef raceord sobre la mi
rec'e ¢ ha convertide eu lo figurs cmblemstica de [a identi-
Beacidn secundari en vine, So orate de osa bgura, muay fre-
cuentz, on lu gue un plana esubjotivos (sepuestameniz visto
por 2l persenaiet snacde directamente & un plano del porsc-
nije que mira (el campo-contrazampa puede ser considera-
do. on ecicrta manera, como un case particnlar de caccord
sebre la mirada), En osta delepacidn dz 'a mirada entre el
rspestader v o2l persanuic. so ha querido ver la flgure por
gxcelencia de la ideniificacidn con 2l gersonajz. A pusar de
su aparenie Ceridad, 2ste cjemplo ha consiboido sin dude
o entorpecer la covstion de la identificacion en el cine por
ung simplificacion exagereda, Bl andlisis de los procesos de
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goneeacion doe Ja idemificacion por los ndcrocireuiles di Tas
miradys (¥ seoariivodacidn por el montajed en un filme na-
rrativo surge sin ninguns duda de una teorizacidn mucho
més ajustada doode ¢l raccord sobre lo mirada, incluso sl
seflala une punto limite, un cortogirzuiio eatre identificacion
pranaria o oidentilicaciin secwndaria, endrin un papel dema-
siado eerpecilico v particalar para ser cjemplar,

3.4. [Identificacivn v enunciacion

Bastaria con retomar las palabras de Adfred Iitcheock en
¢l ejemplo precedente, sacado de Marnie («Muesivas al propie-
taric... luega vuelvos a la persona que rvabusca. .. =), para entre-
ver gque en esta colocacién de una situacidn con fucrte idzntifi-
et ol trebajo de la mslancia gue ciselid O gue Nird o8 1an
doterminanie comao o estruciurs propia de le gque se muestrd o
narra. Esto lo saben wdos los narradores de cacntes, que no
dudan en intervenir en el curso enuwrals de Toy acontecimientos
contades. demordndelos, medulindolos, creando efectos de sor
prosa. falsas pistas, etodtera, v ocuvo are consiste. pracisamente,
en la maesniia de na cierta ennneiaeids (v s ratdrical, cuyaos
clocios san moche mds delerninantes sobre las reacciones del
anditorio gue el comtenido del cnunciadn mismao.

Fa ¢l ejemplo de Alived Hilcheock, ¢l espoctador no puede
slotter micdos por ol que rebosca on los cgjones mas goe por-
que anwes o instencia narradors e ha mostrado al propietario
subiendo la cecalera. 51 la cscena so oejerce de distinte modo
sabre el cepectadar, producird un puro efecto de sorpresz, gue
para la identficacion del persomaje funeiona mucho menes, Es
decir. que en el proceso de tdennficacidn. ¢l waba'v de narra-
cidn, e o smostracione« e o enunciacion, juesa un papel de-
lernninaete: cantribuye ampliaments a informar la relacien del
gspeclader con la Difpesis v ocon las personajes. Fooel nivel de
lus groodes ariculacianes narealivas, modalars pernanenlamnen-
te ol zaber dol espectader sobre los aconicoimienlos dicadlices,
controlard oo cada instante las intormaciones dy que dispune o
medida que avanza e filme, cscondera alsunos clemenoes de [a
sttuacion v, por <l coniraria, anticipard otros. regulard <l fuego
del avance v el rotroceso entre ol saber del espectador v el saber
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supuesto del personaje y podra inlluir asi de forma permanen-
e en la identificacién del cspectador con lus figuras v las situa-
ciones de la didgesis.

En ol nivel mas global v menos precise de la identifica-
vion von el relato (por encimu, se pudria decir, de esta re-
gulaciim mis sudll y especitiva de la identificacidn por el Lra-
Fate de Ja cnunciacion on el avance del mismo filme) hav una
ilentificacicn dicglica mds masiva, menus deslisuda, velati-
vamente indiferente al vabapo especilico de 1o cnunsiacidn en
cada medio de cepresidn v oon cuda leste con particular, Se
pusde alicmar gue cvra inclinacidn mids incrte de fa identifi-
cacion surge mds del enunciado de la diégesis ten sus pran
des Nneas cstructurales) que de la enunciacién proplamence
dicha, ¥ que presenms un eardeicr mas reseediva, edipico.

Fioel nivel de cada cseena, el trabaio de la enunciacién
cansizle, como acabamos de ver, en desviar lu conexidn del es-
rectador con la situacidn diegérica. en razar microgireuitos pri-
vilegiados. en orpanizar la genaracion ¥ esrructuracion del pro-
ceso de identificacivn. plano por plano. Csta labor de fu enurn-
ciitcicn o5 1anlo mads invisible, en oF cine narrativo clasico, cn
cuanto gue ex aanmida por 2l cddigo. Y sin duda alli, o ol ni-
vel de fas pequenas articuaciancs del texto de supeeficie, es
donde ol cidipo resulta mis proviso, més estable. méas «uulomi-
fieaw, por Lanto mds invisible, Ly planificacién de una ezcena
seatn vurios punios do vista, la vuclia w 63105, o campa-con-
fracainpo. el raccord schre lu mirada, son clementos arbifrarios
dol vddigo que participan direciamente de la Iahor de Ta enun-
ciaciin. pere que el espretador de cine, por costumbre cultural,
perctbe coma el wprado ceros de la enunciavidn, como la ma-
nera «naturals de conlur una histaria on el vine. Ts ciarto qus
las wreglass del manuje cldsico, en particular las de los raccords,
Intentan precisamenle borrar las sealos Jol trabajo de la coun-
clacion, hacarlo invisible, de mancra que las situaciones so [Ir-
senten al espactador «ecomo cllas mismas» v que el cddig, con
un tal grado de trivialidad v usura, parezea funcionar casi suro-
maticarment: ¥ dar la ilusion de una especie de ausencia. de
vacto, de la instencia de enunciacian.

sta oz uny de las feerzas deb cine narrativo cldsico do Lpo



2RT FI. CINE ¥ SL ESPECTADOR

del cine amuricano de las décadas de 1340-1950, y una de las
razoney del exrraordinario poder de esic mode de relato filmi-
co en el que la regulacidn minuciosa ¢ invisible Jde la enuncia-
Cién miandiene la impresidn, en ¢f cspeclador, de que &) mismo
entra ¢n el relato, que se identifica com un personaje por sim-
patia, que actia ¢n csa situacidn an poco como 10 haria en la
vida real, lo que tiene pur elecio reforzar 13 ilusién de que es
a la vez el centro, 1a [ucnle v ¢l swulo dnico de las emodiones
gue te procura ¢l filme, y d¢ negar que esta identificacion sca
rambién el ofeclo de una regulacidn, de una labor de la crnun-
Gigcivn.

Dresde 1a (léeads di 1960, con la valorizacidn (sobre todo
en Buropa) del concepto de autor, se ha visto cada vee o mds
cincaslas Imponerse por URA enungiacion  personals, firman-
do do alguna manera sus Lilines con algunas sehales més o
menes ostentosas y arbilrarias de esta enunciacion gue los
caracleriza, Es ol caso de realizadores célebres como Tngmar
Borgman (L6 sifencio, 1963; Persong, 19660, Michelangelo
Antonioni (£! eclipse, 1962; Desierio raje, 1964, lean-Luc
Godard (Le mépris, 1963, Deux o trois choses GUe je sy
d'elle, 1966}, Fedurico Fellini (Lo dofee vita, 1960; Qcho y
medin, 1962).

A principio de la década de 1970, despids de un Jargo de-
bate tedrico subre la ideologia transmitida por el cine cldsi.
oo (en particular subre la rransparencia, sobre 1o eliminacion
de las senales de la enunciacian) algunos cinesstas, pot razo-
nes palfticas o Ideoldgicas. creyeron eanveniente inscribir
claraments en sus filmes of trabajo de la enunciacién, el pro-
ceso de produccion det filme. Citemos por ejemplo Octobre
& Muadrid, dc Marcel Hanoun (1963); Tout va bien, de |ean-
Lue Godurd ¥ Jean-Pierre Gotin (1972), y 1oulss las peliculas
del prupo Dziga-Vertov.

Pareceria. en los dos casos, que la presencia mds sensi.
ble, mds subravada, v una instancia enunciadura tendria que
entorpecer, al wnos parcialmente, ol proveso de identifica
cign, aungue silo fuera haciendo mids dificil para e s -
tadar la ilusidn de ser centro y origen dinico de toda identi-
ficacion, deféndol: percibir en el filme la presuncia de esta
figura, normalmente vscondida, del controludor de 2 enun-
ciacién. Seria subestimar un poco la capacidad del especla-
dor para resiwurar el filme como «huen objetas: pura Tos



ESTETICA TFL CINE 2BE

cspectadores maz o menos cinéfilos o iniclecivales de estos
filmes, vsta figura del controlador do la enunciacién se ha
convertido a su vez cnt nna figora vn guien identilicarse. Tden-
tificacion bastante cldsiva dusde un punto de vista cstrucru-
ral: el controlador du la enunciacion (el autor. inclrso cuan-
do se estd cocstionando} es también, a sn manera, aque}
cuya volunlad se opone al deseo det vspectador o lo retrasa
(el quu lanza la identiticacidn) von el prestigio. ademas, para
los einéfilos, de ser una figura que encarna un idesl del vo.

3.3. Espeetador de cince y sujeto psicoanalitico:
la apuesta

Todo lo que precede on este capitulo surge de concepcidn
vldsica, en psicoanalisis, de la identificacidn como regresién nac-
cisista y supone esle postulado toralmenie arbitrario: se podria
explicar el cstado o la actividad decl cspectador de cine con los
instrumentos tedricos elaboradas por el psicoandlisis para ex-
plicar al sujeto. Lo que supone, @ priori. y ahi hay una especie
de relo, gue el espectador de cine ec enteramente humologahle y
reductible al sujeto del psicoanslisis, en todo chsa a su modelo
leorico. Esta concepeidu dol espectador comicnza hoy 4 punerse
cn duda: para lean-louis Schéfer, por ejeriplo, habria un enig-
ma irreductible cn la ficcidn del sujere psicosnalitica, en ranto
que centrado sobre el yo. El cine pediria mas bien sar descrito
en sus efectos de usombro v de jerror, como produccidn de nn
sujeto desplazado, «una especic de sujeto mutante o un humbre
mas desconocidos,

l.a via seguida hasta aqui en la teoria del cine no permitia
comprenderlo coma proceso nuevo, descubrir fucra de la homo-
logla aseguradora del sujeto v del dispositiva cinematogrifico.
Fara Jean-Lonis Schifer el cine no estd hecho para permitir al
espectador reenconlesrse {teorin deo la regresion narcisista), sino
sobre todo para sorprender, pars asombrar: «Se va al cine
~—iodo ¢l mundo— en busca de simulaciones mas o menos te-
rribles, ¥ no de una racidn de suefios. En busca de un paca de
terror, do algo de lo deseomocido (..} cuando estoy cn ¢l cine,
soy un ser simulado (...} de lo que habria que hablar cx de 1a
paradoia del espectadors.
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