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1 N T R O D U O C 1 0 N

DE LA GALAXIA DE GUTENBERG AL UNIVERSO DE LA IMAGEN

En esta sociedad en la que hoy vive el hombre, la imagen

constituye un fenómenode capital importancia. Y no es que la

representación de los hombres y los objetos sea una práctica

reciente (recordemos las pinturas ruprestes de Altamira), sino

que el invento del cine y el desarrollo de los medios tecnológi-

cos de comunicación social han multiplicado la difusión icónica

en tal medida que alcanza a todos los campos de nuestra vida

tanto profesional como familiar. Su influencia afecta a los datos

informativos, a la manipulación de la realidad, al condiciona-

miento de la conducta, a los medios educativos, a nuestro tiempo

de ocio,etc.

Si en la antigUedad la imagen jugó un papel de representa-

ción figurada y simbólica con distintos grados de fidelidad,iden
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tidad y semejanza, en la medida en que su soporte se ha perfeccio-

nado, ha permitido la elaboración de mensajes icónicos de gran

complejidad y el de su empleo az~.tfético.

En este universo actual de la imagen, el cine aparece como

el arte más idóneo. Y aunque su vida es escasamente de un siglo,

ha gestado un lenguaje propio, ha desarrollado un arte, que en su

corta vida ha pasado ya por todas las etapasy estilos artísticos

que las demás artes experimentaron a lo largo de los siglos. Por

otra parte, ha supuesto una ruptura radical con el concepto aris-

tocrático que 1as preside y aparece como un arte popular y de ma-

sas que influye de forma manifiesta en el comportamiento humano>

aproxina las diferencias culturales, enseña a comprender el mun-

do de otra manera y, por si fuera poco, su influjo es perceptible

en todas las demás artes. Como dice Christian Metz: “La imagen no

constituye un limperio autónomo y cerrado, un mundo clausurado

sin comunicación con lo que le rodea. Las imágenes —como las pala-

bras, como todo lo demás— no podían evitar ser “capturadas” en

los juegos del sentido, en los múltiples movimientos que vienen

a regular la significación en el interior de las sociedades”.

Teniendo en cuenta la juventud del arte cinematográfico> no

puede decirse que sean escasos los estudios dedicados a él desde

todos los puntos de vista: estético,social, sicológico, técnico,

etc. Ahora bien, tampoco podemos decir que se haya alcanzado un

grado óptimo de rigor en el conjunto desii corpus teórico> sujeto

a una metodología que no siempre puede estimarse científica.

La aparición de la Se¡iialogla dió lugar a que sus más umn—
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pQrtantes de esta ciencia dedicaran una parte considerable de sus

trabajos al análisis semiológico del filme. Por otra parte, han

surgido tratadistas de la semiología Mímica que han dedicado su

esfuerzo a tratarde construir un corpus teórico que abarque el

conjunto de problemasque presenta el fenómeno cinematográfico.

Aunque se ha conseguido avancesmuy considerables, todavía que-

da bastante p~r hacer, como recientemente confesaba el más com-

pleto investigador en esta materia,Christian Metz.N~ obstante,

el estado actual de la semiología cinematográfica ha producido

un giro radical al estado de lo que se ha venido llamando meta-

fóricamente “lenguaje del cine”.

CINE Y SEMIOLOGIA

Los investigadores de la semiología Mímica creen aportar un

método de trabajo que les conduce a la formulación de una verdado-

estética del cine. Así mismo;. construir una teoría general sobre

el filme, teniendoe:a cuenta las aportaciones valiosas de los tra-

dicionales teóricos del hecho cinematográfico.

Las consecuencias de estos trabajos pueden tener extraordina’

ria importancia para el futuro de la práctica cinematográfica al

converger teoría y práctica y repercutir en el desarrollo de la

estética cine. Algunos cineastas, simultaneando la creación de

filmes con la especulación teórica, han aportado también a esta

ciencia puntos de vista y teorías muy enriquecedoras.

Demostrar que4 cine es un lenguaje es tarea de la semiología,

por cuanto dsta se propone el estudio de los conjuntos significan-

tes. El discurso del cine implica un lenguaje, que es, a diferen
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cia de las artes figurativas, un lenguaje audiovisual en el que

la palabra queda puesta al servicio de la imagen. La Semiología,

en definitiva, trata de lo específico del lenguaje del cine.

La reflexión sobre el lenguaje del cine anterior a los

aflos sesentacarece deun nivel profundo de formalizacidn,debido al

empleo de metodologías escasamenterigurosas.En la década de los

sesenta, una ciencia nueva, la Semiología, ha puesto en marcha

su potencial teórico para el estudio de la imagen fílmica. La Se-

miología, últimade.las ciencias hurnanas,ha conseguido en pocos

años renovar y actualizar no sólo las ciencias tradicionales sino

también otros fenómenos culturales que quedabanmarginados en

aquellas.Hoy,la Semiología se nos presenta como una ciencia que

abarca.,Latotalidad de los fenómenos culturales: lingUistica y lí-

teratura,antropologíay sociología,sistemas de comunicación, moda

y gesticulación,etc.

La Semiología,tanto por sus métodos como por sus contenidos,

se ha revelado comowinametodología idónea para el análisis cuí—

turalde nuestro tiempo. El estudio de.laimagen, como fenómeno de

cultura típico y predominante de este siglo en sus diversas mani-

festaciones, ha sido abordada con éxito por la Semiología, a pe-

sardala enorme dificultad que presenta por lo complejo de su

expresión.

Losestudios sobreel cine desde un punto de vista semiológico

comienzari,como decimás, en la década de los afios sesenta, a la

vez que los teóricos de la semiología general. Estos, por su par -

te, prestan pronto también una especial atención al cine por con-

siderarlo uno de los medios icónicos de comunicación de la mayor
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importancia.
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CONCEPTO, METODO Y FUENTES

PROYECTO DE INVESTIGACION

La lectura de dos textos introductorios del profesor de la

Universidad de Sevilla,Jorge Urrutia,nuelstro inés conocicdo espe-

cialista en semiología del cine yen.las relaciones del cine con

la literatura,a un libro fundamental en esta ~~teria,Lengua~e y

cine,de Christian.MetZ(1) y a una seíeccióndetrabajos dedicados

al análisis semiológico del film de grei interés ( 2 ) , nos des-

velaron un panorama estimulante de la situación en pleno desa-

rrollo en que se encontraban las investigaciones acerca del dis-

curso Mímico, desde el punto de vista semiológico; no tanto por

lo que se había conseguido,quees bastante, sino por la perspec—

pectiva de futuro que presentaba y lo mucho qt~e aún quedaba por

hacer.

Por otra parte, la importancia que ha adquirido La imagen en

el mundo cultural, social y laboral, ha llevado a los centros de

enseñanza a un progresivo empleo de la imagen en labores de apoyo

aLa didáctica de numerosas asignaturas.NObIY centro escolar que

se precie que no cuente en su seminario con una abultada video—

teca e iconoteca,vecinas a la estanterá de libros. De esto se deA

prende el interés que tiene para el futuro la formulación rigu-

rosa y científica de una semiología de U imagen Mímica que per-

mita a nuestros estudiantes una lectura inteligente del discurso
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fílmico, tal como hacen con el discurso lingUistico y literario.

El presente trabajo no tiene como objetivo realizar una for-

mulación nueva de esta materia, sino el de realizar una síntesis

de las aportaciones pre—semiológicas y semiológicas sobre el cine,

a trav4s de una selección significativa de investigadores y de sus

textos. En definitiva, entendemos este trabajo como un punto de

partida, una base histórica para futuras investigaciOnes de mayor

profundidad, que conduzcan a un conocimiento completo de cuanto

se ha investigado y se sigue investigando sobre esta disciplina.

DETERMINACIONDEL OBJETO DE ESTUDIO

El presente trabajo consta de cuatro partes diferenciadas y

de muy distinta extensión.

En la primera parte se pasará revista y se sintetizarán las

más valiosas aportaciones q’uefilrnólogos, teóricos y tratadistas de

Estética han realizado sobre el cine, sólo en lo referente a las

ideas, teorías e intuiciones positivas para la consideración del

cine como lenguaje. Respetando en lo posible un orden cronológico,

abarca todo lo que actualmente se considera etapa “pre—semiológi

ca”.

Una segunda parte, más breve, tendré como objeto centrar la

semiología del cine dentro de las corrientes investigadoras de los



22

textoS artísticos, indagar en los antecedentes de la semiología

del arte y los apoyos que se desprenden de sus conquistas y, u-

nalfilente, situar la semiología del cine dentro de la teoría de la

semiología general y el perfil del modelo lingtiístico adoptado.Se

presenta también un panorama general de la extensión geográfica

alcanzada por la investigación de esta materia.

La tercera parte se centreenLel estudio de la semiología del

cine en Francia, fundamentalmenteen la obra de su fundador y pdn

cipal teórico Christian Metz.

Por último, la cuarta parte pasa revista a los más importan-

tes logros conseguidos por la semiología del cine en otros paises

de Europa y de Estados Unidos.
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METODO DE TRABAJO

Teniendo en cuenta el caracter de síntesis de esta tesis por

un lado, y la etapa de gestación de la filmosemiología por otro,

hemos intentado, en lo posible, poner en práctica un método de

seguimiento cronológico y gradual de los descubrimientos y formu——

lación teórica de la materia de estudio. Con frecuencia ha sido

necesatio recurrira publicaciones fragmentarias y dispersas, di-

seminadas en numerosos y breves trabajos, excepción de obras que

suponen la culminación de una etapa como Estética y psicología

del cine , de Nitry y Lenguaje y cine , de O. Metz. Esto ha

supuesto numerosas dificultades de ajuste al principioo meto—

dológico anunciado, y ha sido necesario combinarla con una meto-

dología circular unaaveces, y de avance y retroceso otras,con

el objeto de que la putspectiva global no se pierda. Se pasa por

una larga etapa de tanteos e inseguridad,de&ésviaciones y rec-

tificaciones que hacen sumamente delicada la fijación del desa-

rrollo progresivo de la formulación de las tesis sobre semiolo-

gía fílmica. A ello contribuye la no abundante aportación de tra-

bajos españoles yla todavía escasa bibliografía traducida.
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FUEI’ITES GENERALES UTILIZADAS

Para enfrentarnos a un estudio del estado actual de la se-

miología cinematográfica, ha sido necesario aproximarse a otras

disciplinas conexas,tanto del mundo del cine como de campos cul-

turales de otras artes,de otras semiologías particulares y a la

semiología general.

Entre las fuentes cinematográficas no específicamente semio-

lógicas, ha sido necesario investigar los primitivos trabajos de

teóricos del cine corno R.Canudo, V.Perrot, O. Dauras y otros.

Hemos destacado las fundamentales aportaciones de Eisenstein,

Pudovkin y los formalistas rusos.

Ha sido necesario consultar las teorías sobre iconología de

la imagen de Mukarovsky y Panofski,y eft otro piano, las de Ji. ti.

McLuhan, A. Moles y Zavala.

Las aportaciones de los teóricos y flírnólogos tan influyen-

tes como A. Balaz, R.Arnhein, A. Bazin, A.Lafay, E. Morin, O.

Cohen-Seat, II. Martin y J. Mitry,entre otros, forjadores de un

indispensable corpus teórico pre—semiológico.

Los lingtlistasrÉeóricos de semiología general como Sausaure,

Hjemslev, Lotinan y Escuela de Tartu, Barthes,U.Eco, Garroni,etc.

Los estudios sobre cine y literatura como los publicados

por Entrambasaguas, F. Ayala, Artaud, García Escuderc,Alvar,Gómez

Mesa, A. Prieto, C. Segre, J. Urrutia, R~. Utrera,etc.

Los especialistas en Espafla en filmnosemiologia como Jorge

Urrutia> R. Gubern y otros.

La semiótica literaria en general y la teatral en particular.
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Los estudios sobre fenomenología del cine(Agel, del Amo..

La sociología del arte y del cine (}larta Hernández,Abruzzu—

se, Caparrós, Goldmann, Tudor,etc).

Todas estas fuentes se han consultado con distinta exténsión

y en función de su distinto grado de relación con la materia

que investigamos. Así mismo se han consultado las más importantes

revistas especializadasen la materia, tanto españolas como ex-

tranjeras: Nuestro Cine, ContracalTipo, comunicación XXI,etc.,entre

las primeras; Iris, Cahiers de Cinéma, CinémActiOfl,et~.,entre las

segundas.



26

FUENTES PARTICULARES CONSULTADAS

La documentación consultada relacionada específicamente con

la materia que investigamos ha intentado ser la más completa po-

sible y siempre seleccionada entre las obras fundamentales cUs—

ponibles.

Destacamos en primer lugar las aportaciones de R. Barthes, 5.

Pierre, Bettetini. C. Metz, Awnont, M. Marie,y de los españoles

Gubern, Urrutia y otros, cuyas obras suponen lo más maduro sobre

filmosemiologia.

Se han estudiado también las teorías menos conocidas pero no

menos importantes de V.V. Ivanov, Koch, Worth, aíllo Dorfíes.

Finalmente se han tenido en cuenta las interpretaciones de

los historiadores de las teorías cienematográficas tan destacados

como J. Dudley Andrew, Joaquín Romaguera y Homero Alama, entre

otros.

En lo posible hemos seguido un método diacrónico quemasper-

mitiera observar el paso de los estudios presemiológicos a los

específicamente semiológicos hasta ahora. En los últimos años se

observa una atención mayor a los estudios de psicología, retórica

y narratologia de la imagen.
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UN PROBLEMADE TERMINOS: SEMIOTICA O SEMIOLOGIA;FILM O FILME

.

tina vez más parece conveniente retomar la polémica termi-

nológica sobre el empleo de los vocablos semiología o semiótica

con objejo de aclarar el uso que de ellos haremos en este traba-

jo.

Como es sabido, el lingijista suizo Ferdinand de Saussure

propuso designar con el nombre se Semiología aquella ciencia que

estudiara la vida de los signos en el seno cte la vida social. A

su juicio, la Lingtlistica (ciencia del lenguaje natural humano)

seria una parte de esta ciencia general, pero no la única, ya que

existennumerosos sistemas de comunicación.

estos térninos:”La lengua es un sistema de

ideas, y por eso comparablea la escritura,

mudos, a los ritos simbólicos, a las forma

sefiales militares, etc. Sólo que es el más

los sistemas.”Se puede, pues, concebir una

la vida de los signos en el seno de la vid

seria parte de la psicología social, y por

psicología general. Nosotros la llamaremos

Saussure se expresa en

signos que expresan

alfabeto de los sordo—

s de cortesía, a las

importante de todos

ciencia que estudie

a social. Tal ciencia

consiguiente de la

semiologia(del griego

“semeion”, signo): Ella nos enseñará en qué consisten los signos—

y cuales las leyes que los gobiernan. Puesto que todavía no exis-

te, no se puede decir qué es lo que ella será; pero tiene dere-

cho a la existencia, su lugar está determinado de antemano. La

lingllistica no es mas que una parte de esa ciencia general. Las

leyes que la semiología descubra se encontrare ligada aundominio

bien definido en él conjunto de los hechos humanas.
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“Al psicólogo toca determinar el puesto exacto de la semio-

logia; tarea del linguista es definir qué es lo que hace de la

lengua un sistema especial en el conjunto de los hechos semioló-

gicos. Más adelante volveremos sobre esta cuestión; aquí, sólo

nos fijamos en esto; si por primera vez hemos podido asignar a la

lingllistica un puesto entre las ciencias es por haberla incluido

en la semiologia”(” y.~

El norteamericano Charles Sanders Peirce estudió, más tarde,

la posibilidad deu,naciencia que estudiara los signos desde el

punto de vista lógico y la llamó Semiótica. La teoría de Peirce

sin embargo, no está tan elaborada como la de Saussure,sino que

se presenta a través de una serie dé artículos ciuy.~s conceptos su-

fren una evolución progresiva. Su concepto de semiótica se de-

fine como la “teoría te la naturaleza esencial ydata variedad

fundamental de toda semiosis posible” (A>.

Pero seréel también norteamericano Charles Morris quien ela-

borará una semiótica en los Estados Unidos,basándOse en los prin-

cipios establecidos por Peirce. Charles Morrisfifirinó que: “El ob-

jetivo de la semiótica consiste en construir una teoría general

del signo en todas sus formas y manifestaciones , sean estas ani-

males o humanas, normales o patológicas, lingtiísiticas o aun—

giiisticas,individuales o sociales, La Semiótica es, pues, una

empresa de caracter interdisctplinariot’( ~

La lingllistica es la parte más desarrollada de la semiolo-

gía y por ello los semiólogos la han tomado como modelo para sus

trabajos. Algunos las consideran ciencias distintas y afirman que

la semiología debe estudiar sólo los signosLito lingijisticos. Otros
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dudan en incluir enla semiología el estudio de la comunicación

animal, biológica, cibernética y demás comunicaciones noexacta—

mente humanas, Por su parte, el estructuralista francés Roland

Barthes inicia con sus Elementos de semiología (1964) una nueva

etapa en la breve historia de la ciencia de los signos, da un gi-

ro a la teoría de Sausaure en cuanto que la linguistica

constituye una parte de la semiología, en otra en la que ésta

formaría parte de una translingUistica, desde el supuesto de que

todos los sistemas de signos son “hablados” de alguna manera, y

seria parte de una lingiiistica general en la que se ocuparía de

las grandes unidades del discurso.

En la URSS, los semióticos soviéticos admiten que la lin—

gúistica es la parte más elaborada de la semiótica y, con inde-

pendencia de las ideas de Saussure.

Más tarde, la escuela francesa y los lingiiístas anglosajones

optaron por el término “semiología”, a la vez que americanos y

eslavos, italianos y alemanes prefirieron semiótica. Greimas qui-

so distinguir, sin éxito, dos ciencias: “Semiótica” para ciencias

de la expresión, y “Semiología” para ciencias del contenido. En

España,los estudiosos de la semiología del cine se han dividido

según acepten la influencia francesa (Urrutia, Martin Serrano) y

los ligados a la influencia italiana (Margan).

En 1969, al crearse la Asociación Internacional de Semióti-

ca, se acordó el uso exclusivo del término “Semiótica” para deno-

minar los sistemas de significación, sin excluir el término se-

miología. Se pretendió que semiología designara la ciencia gene
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ral de los signosy la semiótica cada una de las ciencias parcia-

les.. Actualmente se emplean indistintamente, con igual signí —

ficado.

En este trabajo, puesto que estudiaremos independientemente

a los autores, respetaremos el uso textual del término.

En cuento a las variantes film(inglesa) o filme (francesa>,

aceptaremosigualmente el empleo que hagan de ella los autores,

a pesar que la Real Academia Española admite el uso de “filme”

como correcto, aunque Maria Moliner no se muestra de acuerdo por-

que el término popular en España es “película” . Pero esta palabra

tiene en España otras acepciones y no parecer el más científico.

Un análisis profundo de este problema puede verse en Urrutia(6 ).
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1. TEORíAS PRESEHIOLOGICAS SOBRE EL LENGUAJE DEL CINE

1.1. LOS ESTUDIOS TEORICOS SOBRE EL CINE

Los filmsemiólogOs han insistido en la importancia que tie-

nen los estudios teóricos sobre el cine de caracter tradicional.

Si bien estos carecen, en general, de rigor científico y metodo—

lógico, no les faltan aciertos ,intuiciones y teorías valiosas

que deben tenerse en cuenta en un estudio del lenguaje del cine

realizado desde un punto de vista semiológico.

Desde 1919, en que Victor Perrot insinúa hablar del cine co-

mo un lenguaje, hasta 1963, puede decirse que eltérmino len-

guaje aplicado al cine tiene caracter metafórico, a pesar de que

Jean Mitry opine que el último en hacerlo fue Gilbert Cohen—Seal,

en 1945, en su Essai sur les príncipes d’une philosophie du ci

—

néma . Pero este autor opinaba que el cine no era un lenguaje ni

podía serlo, Por este motivo dice Urrutia ~¶ )que había sido el

propio Mitry, en la fecha indicada, el primero en ofrecer una

explicación del lenguaje cinematográfico, después de Elsentein y

dejando a un lado a los gramáticos.

Aquellos estudios tradicionales entracoO en crisis debido

a la falta de unos principios coherentes y claros en sus postu-

lados teóricos. Christiafl Metz, por su parte (2 ), ha seflalado

cuatro modos tradicionales de estudio del fenómeno ~inematOgrá

fico: crítico, histérico, teórico y la filmología. Los teóricos

(entre los que destacan Eisenstein, Bela Balata y André Bazin)

pretendieron una reflexión fundamental acerca del cine o de las
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películas, cuya originalidad, interés, alcance y su propia defi-

nición, dependen del hecho de que fue primero llevada a cabo des-

de el interior del mundo cinematográfico. El teórico habla más

que de los filmes que se han hecho, de los que debían hacerse.

La filmología se ocupa ya del filme y de sus efectos; pero del

filme en abstracto. Se trata de un estudio científico realizado

desde fuera por psicólogos, psiquíatras, sociólogos, pedagogos,

biólogos, etc. Más que el cine, consideran el hecho cinematográ-

fico, y inés que el filme en sí, el hecho filmico. Filmólogos im-

portantes son Edgar Morin y Gilbert Cohen-Séat4lngrafl investida

dor, Jean Mitry, ha sintetizado en una obra extraordinariamente

valiosa, esas cuatro etapas que vamos a exponer en este trabajo.

(3 ).

Estos estudios, aunque valiosos en muchos aspectos, presen-

tan una serie de inconvenientes vistos desde una perspectiva

científica rigurosa, entre los que podrían destacarse la debili-

dad científica de muchas teorías, la tentación normativista de

algunas épocas analíticas que han pretendido dogmatizar la crea—

tividad cinematográfica fijando procedimientos y la existencia

de dos modos supuestamente antagónicos de análisis> como son los

estudios de tradición idealista, de caracter irracionalista y

subjetivo, peligrosos por la ambigliedad de su lenguaje y su limi-

tado circulo de vigencia y, por otro lado> los estudios de tra-

dición sociologista que encuentran en el cine un mero reflejo de

la sociedad y de la ideología, es decir, un simple testimonio

histdricO.E5tO5 caminos han llevado a la estética cinematográfica

a cierto aislamiento con respecto al desarrollo de las estéticas



35

de las demás artes.

Puede decirse que todo lo anterior constituye una primera época

de reflexión sobre el filme, “que se caracteriza por la ptolife—

ración y el empleo asistemático, simultáneo y contradictorio de

métodos sucesivos> por la falta de crítica en la utilización de

los instrumentos epistemológicos, por la ausencia,en definitiva,

de principios de pertinencia, de puntos de vista definidos, sus-

ceptibles de fundamentar una teoría rigurosa del cine”( 4 ).

Sinembargo,hay que reconocer que algunos autores de esta

época cotaEisenstein y los formalistas rusos,Arnhein, Morin,Co—

hen—Séat o Mitry, han aportado formulaciones teóricas de gran va-

lor y componen la base sobre la que han podido montarse las pri-

meras ideas sobre una Semiología del cine.
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1.2. APROXIMACION A UN ESTUDIO DIACRONICO DEL LENGUAJE DEL CINE

En el análisis de la etapa presemiológica que vamos a estu-

diar, puede apreciarse que tanto la evolución estética del arte

cinematográfico como el progresivo avance de su estudio teórico,

reflejan un proceso diacrónico del hecho fílmico y, por tanto,

del lenguaje del cine. Si más adelante vamos a abordar las for-

mulaciones teóricas de caracter semiológico con una visión sin-

crónica, es razonable pensar que a ese estado se ha llegado a

través de un proceso histórico. Y esto a pesar de que se le nie-

gue caracter sistemático y metodológico a los tratados teóricos

de esta etapa. Pero el producto cinematográfico, es decir,

el filme,ha evolucionado de forma permanente en su perfección y

complejidad formal. De cualquier modo, no debe entenderse este

acercamiento como analógico con la diacronia del lenguaje verbal.

Cualquier arte que se estudie a un nivel de desarrollo elevado

exigiría también un conocimiento de su evolución histórica.

No se trata de reescribir una historia del hecho cinemato—

gráfico ni fílmico, tampoco de acumular fechas y datos, ni de

estudiar a los creadores y sus filmografías, sino de reflejar

una formulación lingUistica de las teorías cinematográficas en

función de su evolución y del desarrollo estático del cine, con

el objeto de comprenderlo mejor como hecho de lenguaje, entendien—

dsi ahora por lenguaje su definición lógica, de una menera general,

y que Hitry sintetiza de la siguáente manera: “El lenguaje supone

sistemas diferentes, teniendo cada uno una simbólica apropiada
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pero refiriéndose todos a la formación de las ideas, de la que

sólo constituye una expresión formal bajo cualquier forma que

sea” (5 >. Ciertamente, por otra parte, con la perspectiva que

facilita la historia, las obras de arte fílmicas adquieren una

dimensión nueva que permite entenderlas mejor.

1.3. GESTACIOUDEL LENGUAJE DEL CINE

La historia del cine ha pasado por sucesivos períodos de

progreso que a lo largo del tiempo ha ido acumulando conquistas

estéticas y técnicas que, observadas desde una perspectiva se-

miológica auponen diversas etapas que dan lugar a una trayecto-

ria diacrónica del lenguaje del cine. Cabe destacar una primera

etapa, la de los pioneros, de pura reproducción mecánica de es-

pectáculos y de puesta en escena teatral; le signe una segunda

etapa decisiva en la que, al intentar problemas narrativos y al

contar historias entretenidas y llenas de intriga y e¡noción,fue

necesario superar problemas concretos y, al conseguirló, se

consiguió ir formalizandoellenguaje cinematográfico, Esto se

produjoentre los años 1910 y 1915. Le siguió la etapa del gran

cine soviético con el desarrollo del montaje soberano, lo que

supuso la conquista de un fenómeno esencial para la especifici-

dad del lenguaje del cine. Después de esta etapa que se reía—

ciona con la vanguardia artística, se alcanzan las décadas de

los años treinta y cuarenta> del cine clásico. Más tarde surgen

las diversas tenctencias que podemos llamar contemporáneas, entre
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las quese encuentra la corriente del cine under~round que vio-

lará todas las reglas del código clásico, rompiendo el proceso

evolutivo normal de este lenguaje. Este cine exigiría un estudio

semiológico especial.

Como tado lenguaje, el cine pasó primero por una etapa de

expresión denotativa y de iconología analógica hasta que los más

creativos cineastas inventaron y codificaron las figuras de ex-

presión propias de este arte, Más tarde, el lenguaje del cine

evoluciona rebeléndose contra normas y convenciones lingiiísti—

cas, hasta alcanzar un alto grado de connotación perfeccioándo-

se como objeto artístico y como lenguaje.

A través del estudio de los ta&tna de los grandes teóricos

iremos conociendo este proceso que nos permitirá, después, en-

frentarnos a los estudios propiamente semiológicos del filme.
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1.4. TEORíAS ESTETICAS CINEMATOGRÁFICAS

El profesor y teórico de Estética Jorge Uscatescu, en su

obra Fundamentos de Estética y estética de la imagen , recoge

un capitulo con el título “Teorías estéticas cinematográficas”

donde hace un repaso de las formulaciones estéticas de los teó-

ricos del cine, siguiendo en parte> el punto de vista del estu-

dioso de la fenomenología cinematográfica Henry Agel (~“)‘

El cine emprende en su origen dos orientaciones distintas:

la norteamericana, con una conciencia estética peculiar cuya

praxis constituirá la manifestación más potente y poderosa de

este nuevo arte, por una parte. Esta corriente consigue en los

primeros quince años del siglo, gracias al genio de David Grif—

fith, las primeras conquistas estéticas <que influiitán. decisi-

vamente en el cine europeo), como la idea del ritmo interior,

la técnica del montaje entrecruzado, de las acciones paralelas,

etc.; y otra orientación en Europa con una dimensión teórica lú.

cida y penetrante, que acompaflará la existencia del cine desde

sus comienzos.

Reseifa Uscatescu varias etapas en el proceso da gestación

de la teoría del cine. Una primera la componen teóricos perte—

necientesa la corriente surrealista con una base formada en el

impresionismo, llamada por Agel “promición del sueñO”, y en la

que se integran Riccioto Canudo, Louis Delluc y Jean Epstein.

Otro grupo de teóricos estaría integrado por los que defen-

dieron el cine de montaje y la estética Expresionista de germá-

nicos, escandinavos y rusos, Están influidos por teóricos del

arte como W~lffin, Panofski, Wartburg, Casairer y Hausser, y en
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~lse incluyen a Eisenstein,Pudovkifl,KulechOv y Vertov, entre

otros nombres de interés como Lotte Eisner, Sigfried Kracauer y

culmine con dos grandes teóricos: Bela Balazs y Rudolf Arnheim.

Otro grupo estaría compuesto por los que vienen directamente

del campo de la Estética, la crítica cinematográfica, la psico-

logia, de la semiología, etc. Entre ellos se cuenta con Elie

Faure, Souriau, Dufrenne, Edgar Morín y culmina con la “summa

obra” de Jean Mitry. Los semiólogos inician un camino nuevo,pen

samos, y los estudiaremos después.

Jean Mitry, en su monumental obra Estética y Psicología

del cine , cuya primera edición es de 1963, distingue también

varios períodos en la construcción de la teoría estética cine-

matográfica. Entre los primeros teóricos destaca a R.Canudo, L.

Delluc, J. Epatein, G. Dulac y E. Faure. Un segundo grupo está

integrado por los creadores de una estilística del cine, que

considera parte de una estética, de la que participan los rusos

Kulechov, Dziga Vertov, pudovkin y Eisenstein. A estos le siguen

los creadores de una verdadera estética cinematográfica Bela

Balaza y Rudolf Arnheiin. Trayectoria estética que se prolonga

con los trabajos de Cohen—Seat> Edgar Morin,y sobre todo, con-

cluimos nosotros, con la obra citada del propio Jean Mitry.

De este panorama sintetizaremos las teorías de los teóri-

cos fundamentales en la fracción de sus obras que enfocan el

arte del filme con criterios íingiiísticos, y que como dijimos

al principio de este capitulo,facilit8fl la posibilidad de hacer

una interpretación presemiológica de nuestro objeto de estudio

y que servirán de referencia a los semiólogos de la imagen.
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1.5. DOS NOMBRES A RECORDAR: VICTOR PERROT Y GEORGE DAMAS

Victor Perrot y George Damas, articulistas franceses, nos

infórma•Metz, fueron los primeros que hablaron de cine en tér-

minos de lenguaje, escritura, etc. y sus trabajos, no recogidos

en libro, son practicamente desconocidos( 7 )

Ya en Octubre de 1919, Victor Perrot aludía a la posibili-

dad de un planteamiento lingilistico del estudio del cinema, al

afirmar: “. . .es como si uno se preguntase: ¿son un arte las pa-

labras? ¿Son un arte los colores? ¿Las notas son un arte? La ma-

nera de servirse de las palabras, los colores, las notas cons-

tituye el arte de escribir, el arte de pintar, el arte musical,

Lo mismo ocurre con el cine: es un medio, ¡y qué mediot

Y más adelanté continua: “Un medio de expresión — comenta Mi—

try— susceptible de organizar, construir y comunicar pensamien-

tos, que puede desarrollar ideas que se modifican, reforman y se

transforman, se convierte entonces en un lenguaje, es lo que se

denomina un lenguaje”( 8).

Efe aquí el principio y el fin, a nuestro jucio, del empleo del

término lenguaje de forma metafórica. Comenzó con Perrot en 1919

y se mantuvo su empleo prácticamente hasta Jean Mitry, que será

el primero en utilizarlo desde un punto de vista lingijistico,

aunque sobre esto hay controversias.
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Perrot comparó el cine con la escritura ideográfica: “Es una

escritura, la antigua escritura ideográfica”, dijo, hablando de

cine( 9 )‘ Desde entonces se hizo frecuente el uso de la analogía

lingijistica aplicada al cine, afirmándose y negándose este carac—

ter, según los criterios.

Uno de los temas más polémicos de la semiología del cine, la

consideración de la imagen como signo, fue enunciada por George

Damas en la décadade los años treinta. En un artículo con el ti-

tulo “Rythmes du monde”, afirma: “La cinematográfica es un signo

del pensamiento de un autor, igual que lo fueron los primeros di-

bujos ocre en las grutas prehistóricas, un signo como los jero-

glíficos egipcios, como los caracteres chinos, como las escritu-

ras primitivas de América” (10 Y. Esta comparación con la escritura

ideográfica se mantendría hasta muchos aflos después, hasta que

fue desmontada inteligentemente por Jean Mitry: “Así,, pues, (en

las imágenes Mímicas) las mismas ideas pueden ser significadas

de múltiples maneras, pero ninguna de ellas podría ser significa-

da cada vez mediante imágenes idénticas. No existe ninguna liga-

zón, ningún caracter de fijación entre el significante y el sig-

nificado, en caso contrario aquél se convertiría pronto en un si¡

no abstracto desprovisto de las cualidades vivas que le son india

pensables”(1 i).
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1.6. RICCIOTTO CANUDO

Extraordinaria importancia otorgan tanto los semiólogos co-

mo los tratadistasde estéticaala figura de Ricciottfl Canudo,pre—

cursor teórico del cine y del empleo del concepto de lenguaje.

El profesór Urrutia opina que es necesario reconsiderar sus es-

tudios recogidos en el libro póstumo husme aux irnages , de

1927.

Aunque habla nacido en Bari(Italia) en 1879, emigré a París

en 1902. Se relacioné con el mundo artístico parisino, entró en

contacto con las tendencias artísticas, sufrió la influencia de

las obras y las teorías de Wagner,de Márinetti, de D’Annunzio5

funda en París, en 1913, una revista y un Círculo de vanguardia

que tiene entre sus miembros a hombres del arte y la literatura

como Apollinaire, Picasso, Ravel, Stravinski, Leger, Cendrars,

etc. Atraído por el joven arte cinematográfico le impulsé a es-

cribir en 1911 el Manifiesto de las Siete Artes, publicado des-

pués, en 1914. Fundó el primer cine—club conocido (el Club des

Amis du Septiéme Art) y las revistas Montjaie y La Gazette des

Sept Arts. Otras obras importantes suyas son La Estética del

Séptimo Arte y El drama visual’.

Canudo fue el creador de la expresión “septima arte
1’ para

el cine y considera a este como un lenguaje compuesto de di-

versos otros lenguajes.Afirma en su obra que “el círculo en mo-

vimiento” de la estética se cerraba al fin triunfalmente con la

fusión total de las artes. Y esa fusión es el séptimo arte: el

Cinematógrafo. En opinión de Canudo existen “dos artes verdade-

ramente, englobando a todas las demás, son los dos senos de la

“esfera en movimiento” de la elipsis sagrada del Arte, donde el
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hombre ha vertido para siempre lo mejor de su emoción, lo más

profundo de su vida interior, los signos más intensos de su lu-

cha contra lo “huidizo” de los aspectos y de las cosas: la Ar-

quitectura y la música. La Pintura y la Escultura no son sino la

figuración sentimental del hombre ode la naturaleza; y la Poe-

sía no es sino el esfuerzo de la Palabra,y la danza el esfuerzo

de la Carne, para convertirse en música. Efe aquí por qué el Ci-

ne, que resume esas Artes,que es “Arte plástica en movimiento”,

que participa de las “Artes inmóviles” a la vez que de las “Ar-

tes móviles”, según la expresióndr&V. de Saint—Pont, o de las

“Artes del tiempo” y de las “Artes del espacio” según la de

Schopenahauer, o también, de lasArtes plásticas” y de las “Ar-

tes rítmicas”, es la “séptima” de ellas”(12Y..

En definitiva, para Canudo, la gran obra cinematográfica

se conseguirá cuando el realizador coordine.la expresión del pin-

tor, del músico y del poeta sobre un mismo tema; lo que no quie-

re decir que el cine sea la suma de las otras artes y que debe

elaborarse con los modos comunes a las otras artes, sino a su

propio modo. Estas ideas pretenden hacer incapié en la esencia

del propio lenguaje cinematográfico que no puede ser confundido

con ningún otro. Como dice Urrutia, Canudo hace una clasifica-

ción de las artes al modo de caja china, en la que el cine es la

caja que contiene a las demás. Pero en esta teoría queda claro

que el cine posee sus peculiares medios de expresión, y en este

Sentido es Canudo un precedente de la consideración semiológica

del cine, El error de Canudo, precisa Urrutia, consiste en plan-

tear la constitución del lenguaje cinematográfico como producto,
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exclusivamente, de una combinación de artes.

Su principal obra, L’usine aux images, que está compuesta por

artículos recogidos por F. Divoire(13 ), y han sido incluidos en

la antología de Pierre Lherminier, L’art du cinema(14 Y.

En castellano contamos con una selección de sus textos en la

antología publicada por Jaaquim Romaguera i Ramió y Homero Alsina

Thevenet, Fuentes y Documentos del Cine(i, Y.

Alberto Abruzzese, en su obra La imagen fílrnica(1G ) reprocha

a los especialistas del cine haber reducido el papel de Canudo a

la función emblemáticade afortunado iniciador, generoso esteta

de un lenguaje diferente y ecléctico, propugnador de una nueva

técnica al servicio de las necesidades artísticas de siempre.Apor

ta ademásuna valiosa reflexión sobre el valor que poseen sus tex

tos en el cuadro sociológico en el que se forma el modelo del in_

telectual “cinematográfico”, como ámbito histórico e institucio-

nal inicialmente diferente del de la creación fílmica, de sus pri-

meros técnicos y empresarios. Al hilo de la reproducción de tex-

tos seleccionadosde Canudo, destaca Abruzzese el valor socioló-

gico de su figura, términos que no resumimos por no tener rela-

ción con el objetivo de nuestro trabajo.

Desde una perspectiva puramente estética, Jorge Uscatescu

ha destacadocon agudeza sus intuiciones(ll ), revelando que en sus

textos se encuentran ya todos los conceptos que definirán las tea
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rías estéticas del cine y la denuncia del error que será común

a las primeras teorías expresionistas: la confusión entonces

operante de que el cine era una nueva manifestación del teatro y

que será necesariamente tributario del teatro. Canudo intuye

también el papel que Estados Unidos iba a tener en la creación

cinematográfica al poder desarrollarse libre de toda sobrecarga

estética y metafísica. En función[deesta libertad, virgenyori—

gi.naria, opina Uscatescu, el cine americano podrá realizar de la

mejor forma los supuestos del nueva. arte:su ritmo interior> su

dinamismo, su movimiento vital, su capacidad de relatar una his-

toriayl.avida misma en imágenes, en un lenguaje propio, fuera

del ámbito literario y narrativo.

Nacen así con Canudo las teorías fílmicas y Jean Epstein le

definió como “un misionero de lapoes&a cinematográfica”. Con él

se inicia un largo proceso creador de una nueva Estética que se-

rá continuada poco después por Louis Delluc y por Jean Epstein.

Luigi Chiarini(1 8>. tamlUén explica así este proceso: “al lado del

rápido proceso técnico y del gigantesco desarrollo industrial

del cinema, al lado de la feliz acción de los artistas que han

plegado este nuevo medio de comunicación a sus exigencias expre-

sivas, se ha dado lugar a una serie de búsquedas, reflexiones y

teorías que constituyen una lenta pero segura toma de conciencia

del “film” como hecho artístico, como lenguaje, una definición

de sus caracteres diferenciales con respecto a las demás artes

-lo “especifico Mímico”— y la integración de sus problemas pe-

culiares en los problemas más generales del arte”.
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1,7. LOUIS DELLIJC

Delluc (1890-1924) participó en varios frentes en el mundo

del cine. Fue guioñista,director y critico, Su figura es cata-

lizadora de la llamada escuela impresionista, denominada a veces

“primera vanguardia” . Concibió el cine como una lengua interna-

cional que servia para difundir y comunicar la personalidad da

cada uno.

A pesar de su breve vida fue un hombre de una trepidante

actividad. Además de su obra como guionista y realizador de va-

rios filmes, publicó los siguientes libros: Cinéma et Cie (19—

19), ‘Photogénie (1920), La jungle du cinéma y Charlot (1921),

Drames de cinéma (1923). Dirigió la revista Le Filme en los

afIos 1918—23, fue critico del Paris—Midi y fundó y dirigió la

revista Cinéa (1921—23).

Se le considera el continuador de la empresa teórica ini-

ciada por Canudo. Influido por el cine americano, piensa que el

cine es el único arte humano capaz de unir la capacidad creado-

ra del hombre con las posibilidades mecánicas. Defiende en la

doctrina del “visualismo” las posibilidades de la expresión Po-

ética del cine. En este arte destaca la función de la escritura

y sus ingredientes (la luz, el ritmo, la decoración,la función

de los “star”, el montaje). Realizó un extenso análisis de In-

tolerancia , de Griffith y analiza en ella el montaje y el prin-

cipio de simultaneidad, descubriendo así las posibilidades que

el arte cinematográfico posee de traducir las historias del pa-

sado y las ficciones del futuro en la conciencia onírica del

presente.
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1.8. JEAN EPSTEIN

Nacido en Varsovia en 1897, vivió en Francia donde realizó

su primera película en 1922. Murió en Paris en 1953. Aunque fue

un importante director cinematográfico de películas mudas, aquí

nos interesa por su obra crítica publicada en sus libros “Bon-

jour cinéma”(1921), Le Cinéma vu de l’Etna”(1925), “L’inteli—

gence dune machine”(1946) y,especialmentek por sus dos últi-

mas obras “Le_Cinémadti..diable”(1947) y “Esprit du cinéna”,publi

—

cada póstuma en 1955, que ejercieron una gran influencia en el

cine francés.

Su obra teórica, en conjunto, representa una etapa funda-

mental en la evolución del cine y sus teorías. Desde un punto

de vista artístico rechaza la estética del cine como historia,

como narración. Considera que el arte del cine está por encima

de la realidad, en lo irreal, en la inteligencia de la máquina,

en la condensación o destrucción del tiempo, en la relatividad

de todas las dimensiones, en el triunfo de los psiquismos. Us-

catesculó in~et~teta así(19).

Epsein fue el primero en plantear el problema del lengua-

je y del discurso, y otros, que desde entonces estarán presen-

tes en el ámbito teórico del cine: el problema de la analogía

entre el lenguaje delfilme y el discurso del sueflo, el de las

relaciones entre cine y psicoanálisis,el de la expresión poéti-

ca, el de la elocuencia y la retórica cinematográfica, el de la

ruptura de la unidad del discurso cinematográfico a través del

cine hablado y el doblaje,etc. En la semiología hoy se conside-

ran de interés sus reflexiones sobre el. cine como lenguaje.
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2. EL CuNE SOVIETICO DE VANGUARDIA Y SUS APORTACIONESAL

LENGUAJE DEL CINE

2.1. PRIMERAS ETAPAS DEL CINE SOVIETICO

La época de los grandes directores rusos, la del montaje

soberal¶o, brillante tanto por la práctica como por sus luminosas

teorías cinematográficas, constituye el precedente más valioso

del tratamiento del cine como lengua y es, por tanto, un prece-

dente fundamental para la actual semiología del cine. Una parte

muy considerable de sus descubrimientos sobreviven y son consi-

derados pertinentes para los estudiosos actuales. Sus aportacio-

nes al desarrollo y enriquecimiento del lenguaje del cine a tra-

vés de sus filmes, las numerosas intuiciones y sugerencias en el

plano teórico, así comola toma de conciencia de la especifici-

dad lingilistica y artística del cine, son valorados muy positi-

vamente por la investigación semiológica.

En las primeras décadas de este siglo pueden diferenciarse

varias etapas en su gestación y desarrollo. Una primera etapa

que se puede considerar como de prehistoria llega hasta 1910.

Enestos afios se filman noticieros, documentales o kilolubki. El

cine ruso es todavía una atracción de fiesta hasta que poco a po-

se crea una industria del cine.

Una segunda etapa cubriría los affos de 1910 a 1917, y en

ella pueden distinguirse dos períodos en su evolución: Uno de

1910 a 1914. Son unos aflos de intensa búsqueda técnica. Otra de

1914 a 1917, es un periodo de síntesis que marca el apogeo del

cine zarista.
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Después de la revolución de 1917 se inicia una nueva etapa

que, a lo largo de las siguientes décadas, va a alcanzar el apo-

geo del cine soviético de vanguardia, con los grandes nombres

que serán los creadores y teóricos del lenguaje del cine.
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2.2. CONTEXTO HISTORICO EN QUE SE DESARROtLA ESTA CENERACION

Es necesario destacar el interés de los cineastas soviéti-

cos por teorizar su propia práctica artística, y que no ocurrie-

ra lo mismo por parte de los cineastas norteamericanos. Ello es

debido al contexto histórico que determina el diferente sistema

de producción y los objetivos que los guían. En los Estados

Unidos la única finalidad que les guía es de caracter económico.

Sin embargo, el cine posterior a la revolución está planteado

como una de las armas más eficaces al nivel de la lucha ideoló-

gica, como confiesan en sus textos los propios cineastas. Enten-

dida la práctica cinematográfica por los soviéticos como una

lucha a nivel internacional de la ideología socialista frente a

la capitalista, era indispensable él desarrollo teórico sobre

la práctica cinematográfica.

De esta forma, la voluntad de innnovación surgida tras la

revolución se reafirma a partir del decreto de benin de 1919 y

comienza a dar sus frutos en los primeros aflos de la segunda dé-

cada del siglo. El cambio brusco de rumbo histórico encuentra en

el cine su principal cauce artístico, En la época zarista el ci-

ne ruso fue una colonia del cine francés y danés primero, y del

sueco e italiano después. La industria cinematográfica entró en

crisis y con la recesión económica se produjo un práctico colap—

so de la producción cinematográfica normal, pero surgió una es-

pecie de “cine paralelo” controlado por los sindicatos y destí—

nado a la agitación
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2.3. LOS PRINCIPIOS LENINIANOS

Como es sabido, Lenin mostró siempre gran interés por el ci—

nematógrafo.En sus aflos de exilio fue un asiduo asistentente a

las salas de cine, y sus escritos están llenos de referencias

al hecho fílmico. Una vez en el poder fijó con mucha claridad

su política cinematográfica en un famoso decreto publicado el

17 de agosto de 1919, marcado por tres principios: superación

de la pobreza por medio del trabajo creador, necesidad de un am-

plio panorama que nase reduzca a unos pocos aspectos y exigencia

de una respuesta adecuada a unos planteos filosóficos y prácti-

cos irrenunciables.

A pesar de las limitaciones del decreto (que no siempre fue

respetado) el resultado fue que por primera vez, en la historia

del cine, existe una teórica del filme, los registros creadores

son deuna variedad extraordinaria, y el avance que experimentó

el doble discurso cinematográfico, práctico y teórico, fue enor

me.

La industria cinematográfica soviética, que había alcanza-

dc un extraordinario auge durante el efimero gobierno de Kerens-

ki, se detendría después de la revolución, bloqueada por la in-

terrupción de importación de película virgen y por las conse-

cuencias del bloqueo. Unido esto a la actitud del nuevo régimen,

dio origen al siguiente decreto de nacionalización de la cine-

matografía:
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DECRETO SOBRE LA TRANSFERENCIA DEL COMERCIO E INDUSTRIAS FOTO-

GRAFICAS Y CINEMATOGRÁFICAS AL COMISARIADO DE EDUCACION DEL

PUEBLO

1. Todo el comercio e industria fotográficos, su organiza-

ción, así como su aprovisionamiento y distribución de medios y

materiales técnicos que les corresponden, en todo el territorio

de la R.S.F.S.R. se pondré bajo la competencia del Comisariado

de Educación del Pueblo.

2. Con tal objeto, el Comisariado de Educación del Pueblo

está a su vez facultado para: a) nacionalizar, de acuerdo con

el Consejo Supremo de Economía Nacional, las empresas particu-

lares de foto y cine, así como la industria relacionada con es-

tas actividades; b) requisar todos los bienes, materiales y

equipos relacionados con las mismas; e) fijar precios estables

y máximos para todas las materias primas y productos manufactu-

rados de foto y cine; d) ejercer la supervisión y control sobre

todo el comercio e industria de foto y cine por medio de deci-

siones que estén relacionadas con empresas o personas de carac—

ter privado, así como instituciones soviéticas, en lo que atafie

a asuntos de foto y cine.

El Presidente del Consejo de los

Comisarios del Pueblo

V.tflianov (Lenin)

Moscú,Kremlin, 17 de agosto de 1919.

Este decreto, como es lógico, condicionará la trayectoria

futura del cine soviético.



55

NOMBRES PARA UNA CENERACION

Entre 1893, en que nació el más viejo (Pudovkin) y 1905, en que

nació el más joven (Kozintzev), se encuentran Yutkevitch, Eisen—

atein, Alexandrov, Kulechov, Vertov, Cuerassimov, Golovnia, Do—

vjenko, Gabrilovitch y Romm. En este trabajo nos ocuparemos de

aquellos teóricos cuyas aportaciones son de valor considerable

para la teoría del cine como lenguaje. La mayoría de ellos eran

universitarios. Se reunían en grupo. Con veinte afios Kulechov

se hace cargo del ““laboratorio experiniental.”. Con Kozintzev y

Trauberg inician la FEKS con Yutkevitchc, crean teorías que atra-

en a Elsenstein, Vertov organiza sus “Kinoks”,Pudovkin se pre-

para con Gardin y Kulechov inica su propio camino. Las distin-

tas escuelas a que dan lugar sonal resultado de una mezcla de

influencias: las bases del montaje a la americana, aprendidas

en los Westerns, en las cintas de episodios y en los cómicos

americanos; la consecuente utilización de los descubrimientos

alemanes —del Schlausspiel al Expresionismus—, el intento de pias—

mación en imagen de los presupuestos poéticos maiakovaquianos,

la utilización del floklore tradicional y de las aficiones po-

pulares, especialmemte el circo y las variedades.



56

2.5. EL INFLUJO DE GRIFFITH EN EL ORIGEN DEL LENGUAJE DEL

CINE Y EN LOS CINEASTAS RUSOS

Los historiadores del cine consideran a Warlc David Griffith

(1875—1948) el creador de un lenguaje del cine basado en el mon-

taje. Sin llevar, como los rusos, sus ideas al plano teórico,

fue el inventor de esta nueva técnica, a través de su genial

praxis fílmica. Entre 1915 y 1920 produjo cerca de treinta pe—

lículas. Entre ellas sobrealen Nacimiento de una nación (1915>

Intolerancia (1916) y La flor de lys truncada (1920). Como

gran gestador del lenguaje inicial del cine, aportó a este el

primer plano, el montaje como medio de expresión, el principio

de simultaneidad, de la sucesión de imágenes, elabora la “sin-

taxis” del lenguaje cinematográfico con geniales intuiciones.

Todo ello influirá decisivamente en los realizadores rusos quie-

nes crearán nuevas formas de montaje, al que iniciaLmente llama-

rán “montaje americano’~ en reconocimientO a Griffitb. Este des-

cubre para el filme un ritmo dinámico y continuo a través de la

mezcla de planos en un montaje global y su integración en un

plano general. Se da cuenta de que las imágenes significan más

por su organización que por su capacidad de mostrar algo.

El montaje se convierte para él en el gran articulador del

discurso narrativo en el filme. Ejemplo máximo de ello se nues-

tra en Intolerancia ,en la que el montaje de las cuatro his-

torias que la componen, se saltan constantemente de unas otra,

manipulando el tiempo y el espacio, y consiguiendt’que cada his-

toria repercuta en la otra e intensifique su simbolismo.
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Su influjo en Rusia fue importantísimo. Empezando por Ku-

lechov y su”laboratori.o experimental” en la Escuela de Cinema-

tografía y en la invención de los “efectos” que llevan su nom-

bre; en Oziga Vertov y su teoría del montaje integral; en la

teoría y filmes de Pudovkin y, por supuesto,en~Eisenstein y sus

ideas sobre el montaje, como comprobaremos a continuación, Como

dice Mitry: “La sintaxis fundamental del lenguaje flírnico fue

casi totalmente elaborada por él y el ritmo visual es consecuen-

cia de sus búsquedas y de sus intuiciones geniales” ( 1 )
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2.6. RELACIONES ENTRE EL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO DE EISENS-ET
1 w
93 709 m
512 709 l
S
BT


TEIN Y LA SEMIOLOGIA DEL CINE

2.6.1. INFLUJO DEL ESTRUCTURALISMORUSO

Tanto los filmes de Eisenstein como sus obras tebricas han

sido tenidos en cuenta por los semiólogos a la hora de desvelar

los numerosos antecedentes que contiene y para justificar y de-

mostrar que la semiología del cine no parte de cero, sino

que, por el contrario, cuenta con un rico cuerpo teórico.

Para una mejor comprensión de estas relaciones es necesario

tener en cuenta el ambiente cultural en el que se forma Eisens —

tein. Por entonces aparece la corriente lingijistica del “forma-

lismo ruso”, que se inició a finales del siglo pasado con Ale-

xander Potebnia y Alexander Veseovsky, interesados por el pro-

blema del lenguaje poético y por la metodología de la investi-

gación literaria.En aquellos tiempos se postula la idea de que

el lenguaje intenta emanciparse de la dictadura del pensamiento

y desarrollarse en sus posibilidades de creación semántica. Es-

to influirá en el movimiento poético simbolista ruso. Para elos,

la palabra se convierte en símbolo de un mundo secreto y tras-

cendente que conviene descifrar. El gran precursor del formalis-

mo y de la cuestión de la palabra autosuficiente es el poeta

Biely, que influirá tanto en el futurismo como en los movimien—

rusos de vanguardia. En este ambiente de polémicas sobre el

problema del lenguaje se encuentran implicados el poeta Naje—

kovski, el grupo de la revista “Lef” y el grupo de lingúistas
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que integran Sklovsky, Eichenbaum y Jakobson. Trostsky condenó

estas preocupaciones, pero a pesar de ello, el tema del lengua-

je, promovido por los formalistas, influye sin duda en al for-

mación de los jóvenes artistas rusos. Eisenstein, por supuesto,

es influido por este ambiente como puede comprobarse en su gran

“corpus” teórico sobre la estética cinematográfica, cuya doctri-

na se contiene en el siguiente testimonio: “Desde nuestro pri-

mer encuentro, el sonido, el color,el relieve y la realidad de

la televisión han hecho su entrada en el cinema. Diversas dis-

ciplinas en el seno de nuestro arte exigían igualmente nuevas

soluciones teóricas. El problema del paisaje y el sistema del

lenguaje cinematográfico y la estética del “gran plano”; los

principios y la teoría del montaje; el problema del cinema pa-

tético y los problemas del “contrapunto audiovisual”; la conduc-

ta sinfónica del color a través de la estructura de todo un fil-

me; la noción de la musicalidad de la imagen plástica; la compo-

sición dramatúrgica del filme; los principios del cine—poesía

épica y de la alegoría plástica y la traduccción en pantalla de

nociones abstractas, estadio siguiente a la conquista del tro—

pofílmico, de la metáfora, de la metonimia y de la sinécdoque

filmicos” (z ),
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2.6.2. IMPORTANCIA DE LA OBRA DE EISENSTEIN

Sergei Mikhailovitch EISENSTEIN (1898-1948) fue una perso-

na de gran cultura filosófica, histórica y artística, que ade-

más de dirigir teatro primero y cine después, participé activa-

mente en la vida intelectual de su país desde muy joven con ma-

nifiestos, artículos críticos, cartas, etc. A partir de 1945

decidió poner en orden sus ideas estéticas y comenzó a publicar-

la en libros teóricos.

De sus relaciones con el formalismo ruso, que habla consi-

derado el estudio del arte desde el punto de vista de sus for-

mas significativas,e5 decir, el arte como lenguaje, llevó e Ei—

senstein a pensar en un elemento unificador o relacionante de

todas las artes. De sus antecedentes teatrales hay que destacar

el influjo de Stanislav5k1~ y Meyerhold, y en lo político, las

teorías marxistas son decisivas para entender las formas y los

contenidos de sus textos.

En su primer acercamiento al cine le influye Griffith por

su procedimiento del montaje encuanto estructura condicional del

filme. Le fascinan los elementos filmicos que descubre en el te-

atro Kabuki y el teatro tradicional japonés. Con estos influjos

su concepto del cine se apoya en procedimientos contrapuntisti

cos y en la tendencia a reducir las percepciones visuales y au-

ditivas a un común denominador.

Como elementos formales destacan en sus obras la concentra-

ción gráfica, la depuración de lineas y formas, la distribución

del espacio,~ agresividad debe ángulos agudos,triángulO5 cerra-

dos, organización lineal del filme con adecuada función del blair
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co y negro. Le influye el expresionismo que aparece en la función

del movimiento psíquico como signo y de la imagen como engen-

dradora de éxtasis. Su grafismo lineal y pictural, con grandes

contrastes y choques emotivos tienen caracter litúrgico.

Explica Eisenstein que su teoría del “montaje soberano” le

fue sugerida tanto por el montaje de los elementos tubulares al

que se dedicaban algunos ingenieros, como por las técnicas de

yuxtaposición empleadas en los circos y en los music—halls.

Eisensiéin- £ue gran admirador del teatro Kabuki, al que

consideraba como un puro producto del montaje; colaboré en la

revista Lef, de Maíakoswki; dirigió obras de Tretiakov; trabajó

para el Teatro del Pueblo (Troletkult}, para el Teatro libre ex-

perimental, para el teatro de Meyerhold,etc. Todo este tipo de

influencias le llevarían a aplicar al cine sus teorías sobre el

“montaje soberano”. Para Metz:”Eisenstein es uno de los grandes

teóricos del cine. Sus escritos están llenos de ideas. Sin em-

bargo, seria necesario volver a pensar en términos de lenguaje

todo lo que él pensó (pese a su terminología exuberante e impte—

cisa) en términos de lengua!’
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2.6.3. EISENSTEIN Y LA SEMIOLOGíA

Son numeros los estudios que se han detenido en desvelar

las relaciones de los textos teóricos de Eisenstein con la lin—

gilistica y la semiología modernas. Uno de los más esclarecedores

es el de Viatcb.~s18VXV3POV t 3 )> quien considera a Eisenstein

un precursor de la actual semiología del cine. Revisando sus

textos (Eisenstein, “Obras completas”, 6 volúmenes, Hoscú,1964),

ha demostrado,desde una óptica semiológica, diversas teorías

que le muestran como verdadero anticipador de las teorías fija-

das posteriormente por la lingúistica estructural y la semiolo-

gía, tanto general como filmica. Los aspectos seleccionados por

Viatcheslav Ivanov se refieren a la comparación de las lenguas,

el montaje y la sintaxis, la sintaxis de la significaciones, la

estructura espacial de la imagen, la metáfora y la metonimia y

las oposiciones binarias. Vamos a resumir estas investigaciones

que hoy nos parecen verdaderamente sorprendentes.< ~ 3

a) Comparación de las lenguas

Eisenstein dominaba varias lenguas (ruso, francés, inglés,

alemán.. .) y hacía uso constante y alternativo de todas ellas,

De este conocimiento de las lenguas y su comparación, sacó la

conclusión de que cada arte poseía su “lengua” particular, y

por tanto, que el cinematógrafo tenía la suya. Durante el tiem-

po que fue director teatral fue capaz de renovar el lenguaje del

arte dramático creando un sistema de anotaciones para sus mon-

tajes con ayuda de gráficos de cuatro dimensiones.

Su extraordinaria cultura le facilitó el dominio del len—



63

guaje científico y la lengua de los ritos y los mitos arcaicos.

Durante los años cuarenta, Eisenstein comprendió que el proble-

ma fundamental de la estética consistía en la traducción de las

ideas del artista a la lengua de las imágenes arquetípicas, por

tener una influencia indirecta. En sus últimas obras, las len-

guas de las diversas artes fueron descritas por medio de una

comparación con las lenguas del mito y del ritual y con los sig-

nos estudiados en el psicoanálisis. De este modo, Elsenstein se

acercó a los modernos investigadores que estudian la lengua del

inconsciente mediante métodos estructurales.

Ivanov sitúa a Eisenstein, desdeel punto de vista semioló—

gico,en un alto lugar, capaz no sólo de captar por separado y

utilizar simultáneamente diversos sistemas de signos, sino tám—

bién del sistema de todos los sistemas de signos, a cuya compara-

ción estaban consagrados sus tratados científicos.

b) Montaje y sintaxis

En su primera película sonora (IQué viva México!), Eisen—

stein redujo el empleo del montaje y lo sustituyó por la compo-

sición en profundidad de la imagen. Eisenstein aludía con el

término montaje a todos los medios de construcción del filme y

de las demás obras artisticas.Hacfa alusión no al montaje en

sentido cinematográfico estricto del término, sino a lo que él

llamaba “la sintaxis dele lengua de las formas del arte”(T. III,

p. 218), y sobre todo “la sintaxis audio—visual del cinemat&

grafo”(T.III,P.474). Esta ~erminologIa coincide con la semiolo-

gía moderna, en la cual la sintaxis se comprende como “las re—

• • glas de asociación de unos signos cualesquiera”.
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Eisenstein declaró que el signo de juventud del cinemató-

grafo residió en “la tangibilidad de la estructura de contra-

punto de la construcción” de su Acorazado_Potemkin(T.III, p.

290), y pensaba que la nitidez tangible de la estructura sin-

táctica era el signo distintivo de las fases primitivas del gé-

nero al cual podría aproximarse de nuevo el arte del siglo XX,

una vez que hubiera recorrido el largo itinerario de su evolu-

ción.

c) Sintaxis de las significaciones

Las investigaciones estáticas de Eisenstein, sobre todo

allí donde ha transformado la sintaxis en medio del estudio de

la semántica, son particularmente interesantes. Comparando las

asociaciones de jeroglíficos conla fraseología de las diferen-

tes lenguas, se pueden establecer las leyes universales de la

desintegración de los conceptos en elementos constitutivos. De

esta manera se produce una especie de “fisión atómica”, Eisens—

tein, que había estudiado la escritura japonesa, conocía muy

bien los jeroglíficos por asociación de caracteres. Pero este mé-

todo le interesaba por la finalidad de transmitir la idea al ci-

ne intelectual que él había concebido.

Al final de los años veinte Eisenstein abordó el problema

de expresar las ideas más abstractas, partiendo del principio

de que la acción reales ejercida no por unsímbolo muerto, fosi-

lizado, sino por “un símbolo en devenirt’ que salta a la vista

del espectador como consecuencia del enfrentamiento de dos o más

representaciones diferentes~
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d) Estructura espacial de la imagen

La destrucción de la perspectiva habitual constituyó el

procedimiento de construcción para Eisenstein, Pensaba que el

realismo positivista no es ni mucho menos la forma correcta de

la percepción. Tras múltiples ensayos sobre el espacio en su

filme La huelga (1924), yuxtapuso dos representaciones perfec-

tamente diferentes dentro de la misma imagen por medio de una

doble exposición, y después encontró en este procedimiento los

vestigios de la multiplicidad espacial de los planos del cubis—

mo.En este empleo de la doble exposición veía un gesto antici-

pado por la diferenciación establecida más tarde entre la “re-

presentación” (en el sentido del “significante” en Saussure y

en la semiología moderna> y la “imagen” (en el sentido del sig-

nificado).

e) Metáfora y metonimia

Eisenstein consideraba que en el lenguaje del cine las me-

táforas se acercaban al lenguaje verbal, y más tarde, comparó

las numerosas metáforas en los filmes de esta época con las

numerosas imágenes que caracterizan a las lenguas en estado pri-

mitivo. Justificó esta abundancia de imágenes para que el ci-

nematógrafo fuera reconoc$do”COmO el medio de hablar, el medio

de exponer los pensamientos por medio del gétxero particular de

la lengua cinematográficaipor medio de la forma especial del

lenguaje cinematográfico. El paso al concepto de cine—lengua

je normal se ha efectuado de la manera inés natural a través de
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este estadio de excesos en el terreno del tropo y de la metáfo-

ra primitiva”(T. y, p. 172). Para Ivanov esta explicación for-

muía con perfecta claridad el problema del cine como “lenguaje

sin signos”.Tras haber tratado la cuestión de “la imagen como

signo”, Eisenstein se ocupó de este problema del cine como len—

guaje,capital para su obra futura. Sobre ello han polemizado los

investigadores actuales, algunos con el propio Eisenstein (como

Jean blitry).

Con respecto a la metonimia, Eisenstein ha coincidido con

la opinicón de los más importantes especialistas de la lingiiis—

tica estructural y de la semiología, incluso se adelantó a la

reciente definición de la metonimia propuesta por la lingijética

estructural, como cambio de postura sintáctica que asimila la

“pars pro. toto” a cambios de acento en el interior de los ele-

mentos de la estructura.

f) Oposiciones binarias

Para Ivanov, en lo que más se ha aproximado Bisenstein a

las conclusiones de la lingijistica estructural y de la semiolo-

gía es al emplear en sus investigaciones el método de descriip—

ción a base de oposiciones binarias. En el análisis que hizo

Eisenstein de un fragmento de su Acorazado Potemkein , opuso

el centro a la periferia, la profundidad y el primer plano, la

parte de arriba y lade abajo, lo negro (oscuro) y lo blanco(cla—

ro), lo par y lo impar.(T. II,p.87—9l). Se aproxima así a las

conclusiones de la antropología estructural y la clasificación

de todos los fenómenos en dos principios opuestos (el yin y el
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yang) establecido en la antigua China. Lo experimenta en la se—

cuencia central de la segunda época de IvanetTerrible (1958).

La antropología moderna ha confirmado la idea de Eisenstein

según la cual este principio permite explicar numerosos arque-

tipos de la cultura.

Con:su aguda indagación, Ivanov ha puesto de relieve las in-

teresantes y numerosas aportaciones que se encuentran en las

obras teóricas de Eisenstein, que consideramos de extraordinario

valor para laactuali semiología del cine y que la práctica de ellas

supione un avance fundamental en la diacronía del lenguaje cinema-

tográfico.
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2.7. DZIGA VERTOV Y EL CINE-OJO

Nació en 1896 en Bialystock (Polonia) pero integrante en-

tonces de la Rusia zarista, con el nombre de Arkadievitch Rauf—

man. La familia se trasladó a Moscú en 1915 y allí se relacionó

con la literatura y el futurismo, Adoptó entonces el seudónimo

de Dziga Vertov (donde “dziga” alude a un ‘trompo que gira con-

tinuamente”, es decir, un sentido claramente futurista). En

1918, con los comienzos del cine soviético, Vertov se hizo car-

go del kino—Nedelia o Cine-Semana,primer noticiario cinemato-

gráfico, del que se emiten veintinueve números ese año y otros

diez en 1919.Esa atención a la realidad exterior, condicionada

despuéspor la propaganda,habría de caracterizar toda la obra

de Vertov, hasta su muerte en 1954. Sus textos teóricos más im-

portantes son: “Memorias de un cineasta bolchevique y El cine—

R

Empezó como ayudante de dirección de Kulechav, cuando este

se ocupaba de los documentales. Después lo hizo con Mikhafl ¡Col—

tzov con quien aprendió mucho, y más tarde se casó con la mejor

montadora de cine rusa, Elisabeth grilova. Con ella de montado—

ra rodó muchos documentales.

En el campo teórico comenzó opinando que no podía existir

cine artístico. Fue un error pasajero del que le sacaron sus

compañeros Kulechov y Eisenstein. También se enfrentó a ellos

en la concepción del montaje. No admitía la actuación, el tra-

bajo de los actores. Sólo admitía la toma de imágenes y el monta-

je, como expresión de la vida real. Todavía en 1930, en una en-

trevista que le hizo el periódico ¡Cinofront, hace una defensa

de los documentalesdel cine—ojo par su función revolucionaria.
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Sus teorías se consideran precursoras del cine realista. En

1920 asentó los rincipios que después en 1964, una vez que el

progreso técnico hizo posible su puesta en práctica, revolucio-

narían el cine. Considera el espacio y el tiempo (utiliza,si es

necesario, el acelerado y la cámara lenta) como una de las mate-

rias primas a las que todo el cineasta ICinok debe dar forma a

su antojo. Preconizó la ttvida de lo imprevisto” o toma de imá-

genes sin saberlo las personas filmadas. Su influencia ha sido

muy considerable en los vanguardistas franceses y alemanes, y

también sobre la escuela inglesa y la escuela de Nueva York.

Vertov creó en 1922 el Kino—glaz(Cine—Ojo), movimiento do—

cumentalista soviético. En un manifiesto de 1923, proclamaba que

el cine debía de prescindir de los estudios, de los actores pro-

fesionales, del guión previo escrito, y hasta del uso de la luz

artificial, para mostrar la vida en su desnudez, “al improviso”,

mediante el uso de la cámara como medio ideal para rigistrar la

realidad.

2.7.1. VERTOVY LA POETICA DEL CINE-VERDAD

El punto de vista de Vertov sobre el cine como una poética

cercanaal cine-verdad le llevé a enfrentarse a Eisenstein, que

difundía una poética radicalmente distinta. VertOv confía en las

posibilidades autónomasde la cámara y defiende la adecuación

del ojo humano a las leyes del kino—glaz. Por su parte, Eisens—

tein entiende la proyección del filme como un estimulo creativo

para la fantasía del espectador.

Sobre sus métodps de trabajo afirmaba: “Hasta ahora, hemos

violentado la cámara obligándola a copiar el trabajo de nuestro
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ojo. Y cuando mejor era copiado tanto mejor se consideraba lo

filmado. A partir de ahora, libramos a la cámara y la obligamos

a trabajar en dirección opuesta, lejos de la copia. tas debili-

dades del ojo humano están al descubierto. Nosotros afirmamos

el cine—ojo que busca, sondando el caos de los movimientos, la

resultante del propio movimiento; afirmamos el cine-ojo con sus

medidas temporales, cuya fuerza y posibilidades crecen hasta la

autoafirmación”(6 J.t

Desde un punto de vista semiológico, Vertov parece compren-

der los aspectos significativos del empleo del medio. Este mo-

difica el funcionamiento del ojo humano en la medida en que se

ve obligado a adecuarse a las características constitucionales

(técnico—semánticas) de aquél (como uso). De tal forma, opina

Pecori, el movimiento de la cámara no estará determinado por una

“vision” extrafilmica, sino que será, más bien, una “resultan-

te ‘‘ encontrada indagando en el ‘‘caos’’ de la materia de acuerdo

con las modalidades técnicas del mismo medio. Resumiendo: el

cine viene a ser una especie de “escritura contestaría1’ respec-

to a la institución lingilística fundada en la relación de de-

pendencia (metafísica) de la forma (significativa) del pensa-

miento o conocimd’tnto (significado). En efecto, concluye Pecorí,

elenfrentamientO de Vertov y Eisenstein refleja dos poéticas

profundamente distintas.

Por otra parte, Jean Mitry observa que para Vertov, el ar-

te consiste en “axcuadrar” los temas, en ordenarlos y en montar—

los. La significación resulta del sentido que adquirían los he—

• chos relacionados de este modo entre si,Captados en vivo, eran

“orientados”,transfOrlflados, en razón del papel que se les hicie—

se jugar en la continuidad. No era mas que un arte de estructura.
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Sus experiencias ejercieron una gran influencia en la tIRSS

y en el mundo. Teórico del “montaje integral”, el filme se ela—

bora en la sala de montaje en medio de una cantidad de documen-

tos elegidos “después”, es decir, a posteriori, propio para mon-

tajes de actualidades.

Aunque teóricamente parece un montaje idéntico al. de El—

senstein, sus objetivos y aplicaciones son absolutamente distin-

tos. Al no partir de una idea previa sino de una cantidad de

materiales filmados sobre los que se opera por selección, el ti-

po de montaje resulta eficaz.Como dice Mitry: “Se trata, en su-

ma, sirviéndose de documentos trucados en noticiarios, de yux-

taponer hechos que tienen evidente autenticidad, pero que no

significan sino aquello que testifican. Se expresa entonces una

idea que, por supuesto, sólo existe debido a esta relación”( ~
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2.8. LEV VLADIMIROVICH KULECHO’V

A Kulechov se le considera, junto con Vertov, creador del

cine soviético. Se fornió con Eug&ni Bauer, fue operador de no-

ticiarios del Ejército Rojo y, después, profesor del Instituto

del Cine. Fundó el Laboratorio Experimental. En 1939 publicó su

obra teórica sobre la realización clásica Fundamentosde la

dirección cinematográficas .

LCulechov se propuso demostrar el caracter ideal del monta-

je, desplazando a un segundo plano los demás componentes que

participan en la realización de un filme. El director acumula

material filmado y, en una segunda fase, lo ordena de acuerdo

con el principio del montaje. El filme se crea después de este

proceso, en el cual los fragmentos adquieren su expresividad.

Por esta forma de trabajar, Kulechov fue acusado de forma-

lista.. Realizando estas experiencias sobre el montaje, ICulechov

hizo un descubrimiento que la gente de cine llamó “efecto Kule—

chov”. La escuela que fundó, el “Laboratorio Experimental” fue

la más fecunda> la más seria y continuada de Rusia.

En una entrevista con André 5. Labarthe y publicada en el

número 220—22ldÉt,Cahiers du Cinéifla- (1962¾recuerda estas expe-

riencias. En ella cuenta susprimerOs trabajos cinematográficos,

sus estudios de decorador en la universidad, sus inicios en el

cine con el gran director de la época zarista, Eugeni Bauer.Re

alizó su primer filme enl9l?—lS (El proyecto del ingeniero Proi—

ekt) y confiesa que el cine que más le había influido fue el nor-

teamericano pero también el italiano, francés, noruego y sueco.
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2.8.1. EL ORIGEN DEL MONTAJE

Sobre la polémica de quien fue el primer cineasta que em-

pleó el montaje afirma que, a pesar de ser mucho más joven que

Griffith, utilizaban ambos el mismo método. Asegura haber leído

en aquellos años textos norteamericanos sobre el origen del mon—

taje en los cuales se decía que el montaje

jaba al de Griffith y que habían aparecido

que reconoce que, posteriormente, aprendió

deja creer que se considera co—creador del

su país. Pero también resalta que además d

pó también de los estudios teóricos desde

publicar artículos en la revista Teknika

En defensa de estas afirmaciones argument

años a “nud5trO montaje los norteamericanos

de Kulechov se seme—

simultáneamente .Aun—

mucho de Griffith,

montaje, cada uno en

e la práctica se ocu—

1911 en que comenzó a

y KinematograPhia

a que durante muchos

lo denominaron mon—

taje ruso y nosotros lo llamábamos montaje americano”< 9 ).

Lev y. Rulechov se reunía frecuentemente con sus compa-

ñeros VertQv, Eisenstein, etc. y,aunque sus relaciones persona-

les eran buenas, sus puntos de vista sobre el montaje eran muy

diferentes.

2.8.2. PRECINE LITERARIO

En los últimos años se han publicado en España estudios so-

bre la teoría de que en la literatura anterior al nacimiento del

cinematógrafo se utilizaban recursos que después e~l cine ha des-

cubierto propios. A esto se le llama “precine” y, aunque han
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sido criticados por Mitry d978), Kulechov había descubierto ya

estos artificios expresivos en sus primeros años de trabajo.

Así, al tratar de definir el montaje,se muestra persuadido de

su existencia antes de la aparición del cine y expone ejemplos

en novelas de TolstSi y Gogol,en la poesía de Puschkin y en el

novelista norteamericano Hemingway.

Para Kulechof el mejor medio de construcción del filme es

el montaje. Lo considera muy importante en cuanto medio de expre-

sión de la realidad, y que su forma de emplearlo depende de la

concepción de la vida que tenga el artista.
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2.8.3. EL ‘EFECTO KULECHOV” COMO SINTAXIS

El componente del formalismo ruso Viktor Sklovski ha rea-

lizado una interpretación lingiLfatica del descubrimiento de ¡<u—

lechov. En su estudio sobre Elsenstein publicado en Moscú en

1972, incluye un breve análisis semántico y sintáctico del mon-

taje de Kulechov. Destaca la importante significación técnica

que tuvo al principio, como modo de rodar y poner de relieve el

detalle, como una manera de examinar el objeto, de descuartizar-

lo. En la imagen cinematográfica como en la lengua, existen las

series semánticasy, en algunas de ellas la importancia emotiva

y cognoscitiva de elementos idénticos es diferente, según la po-

sidón del elemento en el interior de la serie. No se puede com-

prender el significado de la mímica del protagonista, o un ges-

to suyo que sea extraño a la acción. Si ha sido fijado quiere

decir que ha sido elegido. En función de esto> Sklovski afirma

que el “efecto Kulechov” es la sintaxis del cine, es el análi-

sis de la correlaci6n entre las partes.

El montaje, en el sentido técnico de la palabra, no era pa-

ra Kulechov mas que la ejecución de un plan minucioso: el guión

técnico. Por este motivo lo maneja como un principio estético,

es decir, un método de escritura y composición. En este sentido,

el “efecto Kulechov” “está en la base del lenguaje filmico”(10 ).

De esta forma. los cineastas soviéticos llegaron a consi-

derar las imágenes—ideas de Iculechov como signos que, enlazén—

dose, hacían posible desarrollar ideas dialécticamente y cons-

truir un discurso en el que las imágenes seguirían el deserto—

lío impuesto por la lógica del discurso.
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2.9. VSEVOLOD PUDOVKIN

V. Pudovkin (1893—1953), atraído para el cine por Kulechov,

de quien fue discípulo,en el campo teórico aportó una importan—

te bibliografía en la que sobresalen El actor en el film y

‘Lecciones de cinematografía ••. En 1928 publicó una obra sobre

estética cinematográfica: Film Regie and FiL» Manuscrip ‘. En

ella considera que el montaje es en el cine lo que el estilo es

en la literatura. Distingue cuatro formas de montaje: por con-

traste> por paralelismo, por simultaneidad y como “leit-motiv”.

La construcción del discurso cinematográfico y la creación de

la emotividad a través del ritmo se alcanzan con el montaje. A

través del montaje se consiguen el argumento y la dirección del

filme. Nos hace observar que el protagonista visual es la cá-

mara, a través de la cual nos sentimos espectador activo, y se

encarga, además, de realizar el tiempo y el espacio cinematográ-

fico. Sobre las posibilidades que ofrece la cámara, el montaje

introduce una lógica fílmica, eligiendo lo esencial, déndole..

ritmo e imprimiéndole significaci6n. En definitiva, el montaje

se encarga de organizar con precisión la imagen fílmica.

Pudovkin defiende, por tanto, una estética de]. montaje y

proclama la existencia de un “continuo” dinámico, donde las ca-

tegorías espacio—temporales se manejan según un orden relativo

y subjetivo. De este modo aparece la teoría del “asincronismo”

estético del montaje, que defiende la existencia de un ritmo ob-

jetivo del mundo y del tiempo en que uno observa ese mundo.

Distingue dos ritmos que deben usarse alternativamente: uno obje—
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tivo y pleno; otro, subjetivo y parcial, representados cada uno

de estos ritmos por la imagen y la columna sonora.

Para Pudovicin, el cine es un conjunto estético de tiempo

objetivo y tiempo subjetivo, como resultado de un auténtico con-

trapunto audiovisual, cuya esencia es la fragrnentariedad,

2.9.1. CONCEPOIONUNIVERSALISTA DEL LENGUAJECINEMATOGRÁFICO

Para Pudovkin, la toma posee un valor que no tiene para sus

compañeros. Si el plano aislado tiencst5lo una significación anA—

loga a la de la palabra para el poeta, una toma de imagen no es

el simple registro de un acontecimiento, sino la representación

de una forma particular elegida de este acontecimiento. De esto

surge la diferencia entre el acontecimiento en sí y la forma que

se le da en la pantalla. Esta diferencia ea la que hace que el

cine sea un arte.

Pudovkin recurre a la literatura como modelo y a la tesis

narradora para fundamentar su teoría del montaje y destacar así

su importancia, puesto que para él es la base estética del filme.

En el prefacio de su libro Film—Regie und Film—Hanuskrlpt dice:

“Para el poeta y para el escritor, las palabras individuales cons-

tituyen la materia prima; ellas pueden tener los más diversos

significados que se precisan sólo en la frase. Pero si el sig-

nificado de la palabra depende de la composición, también su

eficacia y su valor son mutables, hasta que ella no forme parte

de la forma artística determinada. Análogamente, para el direc—
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tor cinematográfico cada escenaacabada representa lo que para

el poeta la palabra. Con una serie de intentos y de pruebas y

con la consciente composición artística, él crea las “frases de

montaje”, de las cuales, paso a paso> nacerá la definitiva obra

de arte: el film” (11).

Como podemos ver, el punto de vista de la filmación sólo

influye en el plano fisionómico cuando la incidencia semiótica

del sujeto coincide con la pérdida de la misma calificación de

los signos. Pudovkin es contundente cuando afirma: “He querido

demostrar que el montaje es el creador de la realidad cinemato-

gráfica y que la naturaleza solamente ofrece materia bruta para

su elaboración” ( 12$..

De sus ideas aflora una concepción univeraalista del len-

guaje cinematográfico. Las técnicas del rodaje y del montaje es-

tén legitimadas para él por las leyes de otras artes como la li-

teratura y la pintura, mientras que el concepto de metáfora lo

elev~genéricamente a método cinematográfico.

En los últimos años el método de Pudovkin ha sufrido al-

gunas críticas.Ftanco Petórí opina que: “El método de Pudovkin,

nacido de un ambiente de búsqueda formal, resulta precisamente

equívoco en el terreno de la forma, La claridad estructural de

la narración no basta para garantizar autenticidad al arte ci-

nematográfico si no se funda en el uso pertinente de los mate-

riales. Todo lo contrario~ puede ocurrir que los materiales sean

dirigidos hacia destinos cerrados, en el fondo de los cuales

encontramos una “realidad” estereotipada, disponible para la

exposición autoritaria abstracta, en el sentido peyorativo del
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término” (13).
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3. LOS PRIMEROSTEORICOS INFORTANTES;: ARNEEIH Y EALAZS

Se han distinguido dos grandes épocas en la historia de

las teorías cinematográficas: la primera, hasta 1935 aproxima-

damente, a la que pertenecen los teóricos soviéticos, Hugo de

Hanstenberg, Rudolf Arnheim y Béla Balázs (

pudThy a estos los llama teóricos formativos1 que escriben como

respuesta al realismo “bruto” que los productores cinematográ-

ficos anunciaban y que el público creyó que estaba escribiendo.

Sobre la base de esta primera época se desarrolla la segunday

en ella se integran André Bazin, los críticos de “Cahiers du

Cinéma” y, en América, Siegfried Kracauer y de los artistas del

cinéma—vérite, como Richard Leacoch, D.A. Pennebakery Michael

Roemer, defensores de una teoría realista. A estas etapas hay

que añadir las teorías surgidas en los años sesenta, aún en de-

sarrollo, que tratan de superar el debate formativo-realista, y

que ha dado lugar a una nueva dialéctica entre los que estudian

el cine desde una óptica esteticista y los que lo hacen desde

principios semiológicos.

Con los grandes teóricos Rudolf Arnheim y Béla Bauza se

configura por primera vez una estética general cinematográfica.

Habiendo tomadoen consideración los estudios de sus antecesores,

dan cuerpo a una teoría estética sobre la expresión cinemato-

gráfica con rigor y sistematicidad. En los últimos decenios sus

teorías, sin embargo, han sido superadaspor estudios de mayor

complejidad y amplitud. No obstante, los de estos autores resul-

tan esenciales como un paso previo para los estudios más comple—
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tos’

Con Arnheim y Balaza aún estamos lejos de establecer las

condiciones de un lenguaje fílmico. Ellos, como otros tratadis-

tas de estética de entonces, se limitan a sistematizar los prin-

cipios del montaje. Pero el montaje es un factor fundamental del

discurso cinematográfico, y aunque delimitan este elemento for-

mal, su sistematización determina un elemento básico del len-

guaje cinematográfico.
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3.1. RtJDOLF ARNHEIM

Rudolf Arnheim comenzó sus trabajas en Alemania y los continuó

en Estados Unidos donde fue profesor de la Facultad de Psico-

logia del Sarah Lawrence College.

Arnheim fue el primero es intentar establecer ideas genera-

les fundamentales, relacionandoelhecho filmico con la psicolo-

gía de las percepciones (Gestalt). Sus reflexiones toman como

base las diferencias que se dan entre los hechos reales y su re—

producción fílmica. Se considera actualmente que su trabajo es

limitado y no alcanza a explicar el cómo y porqué de las diferen-

cias citadas, ni justifica la estética a que da lugar.

Su primera obra teórica FILZ’1 ,la publicó en 1933 y obtu-

vo una extraordinaria repercusión. Más tarde publicó EL CINE

CONOARTE enelque hizo una selección del libro anterior y a—

fladió otros ensayos. Su obra siguiente fue :ARTE Y PERCEPCION

VIStJAL:Una psicología de la creatividad del oIo , ampliado y ac-

tualizado en una edición de 1974. ca>

3.1.1. EL ENCUADRE Y EL MONTAJE

Las teorías cinematográficas de Árnheim se construyen ba-

jo el influjo de la psicología experim~ntal y estudia el cine

estéticamente dentro de la fenomenologift de la percepción. El

cine para Arnheim es una nueva forma de expresión. Considerando

al cine de montaje como una posibilidad de captar los princi-

pios estéticos esenciales del cine, ve en las posibilidades del

montaje la posibilidad de una expresión estética a través de una
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concepción nueva de las relaciones espacio—temporalesy de las

relaciones entre forma y contenido. El cine se le aparececomo

un arte de contrastes, de formas antagónicas que a través del

principio de la visualidad selecciona y organiza los datos de

la realidad.

Por otra parte,en Arnheim el concepto de encuadre posee una im-

portancia básica como elemento de expresión, incluso¡nayorque

el montaje, alque sitúa en un segundo plano, aunque hay una rela-

ción directa entre ambos. Para Arnheim la amplitud del cuadro

depende de la distancia existente entrela cámara y el objeto,

por lo que el medio de expresión más importante y fundamental

es el de filmar desde cualquier ángulo con tal de que sea el más

“significativo”.

Arnheim muestra una idea limitada de la técnica cinemato-

gráfica en su función comunicativa, cuya capacidad creativa se

ve determinada por la necesidad de encuadrar.Sin embargo, opi-

na que la limitación de la imagen es un instrumento crativo tan

importante como la perspectiva, puesto que permite hacer resal-

tar, dándole a la imagen un significado especial. Y también per-

mite suprimir cosas sin importancia e introducir, repentinamente,

sorpresas en el encuadre. Estas ideas muestran que Arnheim tiene

un concepto funcional de este procedimiento.

3.1.2. ELEMENTOSCONSTITUTIVOS DE LA EXPRESION CINEMATOGRÁFICA

En la primera parte de EL CINE COMOARTE, Arnheim centra

su atención en los problemas del cine como forma artística. Tras
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argumentar que el cine no es sólo representación de la realidad,

porque entonces no seria arte, afirma que el artista debe pres-

tar atención a los medios de representación para que pueda ser

artístico. El medio debe diferenciarse de la simple muestra de

la realidad y para que el cina sea un arte debe de reflejar

cierta irrealidad, debe atender a los siguientes aspectos:

1) La proyección de los objetos sólidos en una superficie

de dos dimensiones.

2) La reducción de una sensación de profundidad y el. proble-

ma del tamaño absoluto de la imagen.

3) La iluminacióny:la ausencia de color.

4)El encuadre de la imagen.

5) La ausencia del continuo espacio—tiempo como derivado

del montaje.

6) La carencia de aportes de los otros sentidos.

Estos seis tipos de aspectos irreales deben construir la

materia prima del arte cinematográfico y al menos uno de ellos

debe estar presente en cada imagen.El arte cinematográfico está

basado en la manipulación de lo técnicamente visible.

Arnheim, que se mostraba en desacuerdo, incluso varias dé-

cadas después de la aparición del sonoro, con los desarrollos

tecnológicos (el sonido, el color, el relieve, la pantalla an-

cha), defiende que precisamente esas limitaciones son la materia

prinma del arte cinematográfico, ya que son perfectamente con-

trolados por el artista.

Al comparar la materia prima de las otras artes con la del

1=
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cine> pone de relieve las enormes diferencias que existen entre

aquellas y las del cine, Si las otras artes parten de algo (soní_

do, piedra, gesto, etc.), el arte fílmico se basa en un proceso y

en una consecuencia de la tensión entre la representación y la dis

torsión. Defiende la sustitución en el proceso filmico de la re-

presentación por el proceso artístico de la expresión.

3.1.3. EMPLEOARTISTICO DEL MEDIO

En una segunda fase,Arnheim desarrolla los distintos efectos

artísticos que están vinculados a los diversos aspectos técnológi

cos. Los resultados de esta estética se logran con los procedi-

mientos acelerados y lentos, las disolvencias, los fundidos, las

sobreimpresiones, la marcha atrás, el uso de la fotografía tija,

las distorsiones de foco y de filtro, la visión desde abajo,la to

ma desde delante. Todo ello da lugar a una retótica cargada de

connotaciones y sugerencias producidas por el empleo de estos re-

cursos.

Según Arnheim, el creador cinematográfico cuenta con un nú-

mero limitado de técnicas de expresión, pero puede manipularías

sobre todo algunas de ellas, de tal manera que puede conseguir nu

merosos efectos artísticos. Si esto fuera así, estaríamos ante

unos elementos de articulación deun lenguaje artístico que adquie

re sus valores estéticos en función del empleoque el artista sepa

hacer de ellos. Pero esta interpretación del arte cinematográfico

ha sido repetidamente criticada por las limitaciones que plantea.
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No obstante, Dudley Andrew, a quien seguimos aquí ,deduce de ellas

que Arnheim insinúa la identificación de los elementos cinemato-

gráficos con los elementos del lenguaje verbal, donde la imagen

está constituida por un objeto representado (nombre) o por una ac

ción (verbo), calificados por efectos artísticos (adjetivos y ad-

verbios), y afirma que esta visión reductora del arte cinematogr~

fico la ha provocado Árnheim con su definición de la materia pri-

ma del cine, según la cual, mientras las otras artes eligen su ma

terial en el mundo y juegan libremente con 61, el cine parece-

ría condenado a comentar el mundo, porque su material no es mate-

rial del mundo, sino un proceso que fue inventado para represen-

tar al mundo y que no es imaginable fuera de ese mundo.(3 ¾

3.1.4. UN NUEVO LAOCOONTE

En 1938, Arnheim escribió el último capitulo de su libro El

cine como arte, titulado “Un nuevo Laocoonte: los componentes ar

tísticos y el cine sonoro”.En<él plantea la cuestión estética bá-

sica de cómo diversos medios pueden combinarse en una obra de ar-

te.

En algunas teorías de Arnheim se han querida encontrar pre-

cedentes del principio de MacLuhan, según el cual “el medio es el

mensaje”, y es que para Arnheim todo medio expresivo empleado con

intenciórrartistica distrae la atención del objeto que el medio

transporta y la dirige hacia las características del propio medio.

Todo medio manipula una materia prima que le sirve de nexo a tra—
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vds del cual se convierte en un lenguaje simbólico. El dominio de

este nexo por el artistav le permite trasladar eficazmente su per

cepción del mundo a los códigos apropiados de su medio.

Opina Arnheim que todo lenguaje artístico debe intentar al-

canzar su máximo grado de pureza expresiva. Creyó que el cine mu-

do lo habla encontrado en la década de 1920 a 1930, tras veinte

años de experimentación, en los cuales los realizadores hablan en

contrado los elementos específicos del medio y hablan formalizado

un código narrativo unificado. Pero, enemigo del cine sonoro, con

su llegada creyó que aquella conquista se habla abandonado. Los

signos físicos del cinema mudo se velan corrompidos por la falsa

apariencia de realismo que le otorgaba la palabra. Resquebrajada

la especificidad del medio de expresión fílmico, renegó de un có-

digo que mezclaba signos de distintos sistemas. Para Arnheim, el

sistema de signos del cine lo componían la iluminación, el gesto,

el montaje y la composición. Con el sonido, esta forma de expre-

sión artística depurada a lolargo de veinticinco años fue susti-

tuida por otra en la que la palabra sería enfatizada en perjuicio

de la imagen. quizá el error de Arnheim conaista en que creyó que

el cine sonoro se presentaba como una imitación de la realidad,

siendo el Arte la consecuencia de la manipulación del medio, y no

de la sensación de realismo que consigue. La base de este criterio

está en la herencia de su formación en las teorías de la percep-

ción de la Gestalt. Este autor está en la base de la teoría semio

lógica de Christian Metz y en su ensayo El. significante ima-ET
1 w
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Como veremos más adelante, la llegada del sonido al cine no

ocasionó la destrucción de un lenguaje artístico, sino la crea-

ción de otro nuevo. Aunque para la mayoría de los historiadores y

teóricos del cine, la aparición del sonoro supuso únicamente una

modificación de caracter técnico, tuvo una repercusión decisiva

en la industria cinematográfica y en el tratamiento artístico del

relato fílmico. Otros teóricos consideran que el cine mudo y el

cine sonoro son dos artes distintas.

Arnheim se mantuvo siempre en sus teorías expuestas y estas

no han dejado de influir hasta ahora. En una de sus últimas obras,

Arte y percepción visual; Psicología del ojo creadorC4 )Rudolf. Ar

nheim dijo, desde una óptica psicológica, que en el arte, lo mía

mo que la representación en general, la forma es un requisito

preliminar e indispensable para la caracterización perceptiva de

su contenido. La abstracción no es una reproducción selectiva O

un montaje del modelo percibido, sino la representación de algu-

nas de sus características estructurales de forma organizada. Con

respecto al resultado semiótico de la práctica cinematogtáfica,el

encuadre lo considera requisito indispensable del montaje, que a

suvez organiza las formas en función de un principio estructural.
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3.2. BELA BALAZS

3.2.1. EL CINE COMONUEVO LENGUAJE

Béla Balhs nació en Szeged, Hungría, en 1864. Aunque de for-

mación marxista, en 1919 tuvo que salir de su país tras breve vida

de la República Proletaria Húngara en la que aportó su trabajo como

organizador político y cultural.Vivió primero en Austria y Alemania,

y desde 1933 a 1945 residió en la URSS. De joven fue poeta, nove-

lista y libretista de Béla Bartok. En Viena realizó su primer guión

en 1922 y fundó la sección de cine del importante diario “Dar Tag”.

En 1926 se traslada a Berlin donde establece contacto con los dra-

maturgos creadores del teatro épico Piscator y Brecht,AllI escribió

numerosos guiones para filmes que le dieron notable éxito. La subi-

da de Hitler al poder le cogió en la Uni6n Soviética y allí perma-

neció como refugiado político, puesto que era judío y marxista. En 1924

había publicado su primera obra: El hombre invisibleÁ seguida en

1930 de El espíritu del film . En Moscú, en 1935, publicó su úl-

tima obra: El arte del cina , que retocada y ampliada se editó en

Viena,en 1949 con el titulo de EL FIL1~t: Evolución y esencia de un

arte nuevo. <~>

Balázs se formó dentro de las escuelas de los estilos artís-

ticos de la psicología de la Gestalt de Viena y Europa central.

Fue el primero en abordar el tema del lenguaje cinematográfico cons-

truido por medio del gran plano y de). montaje.

Desde el principio de sus teorías Baláze ve en el cine un nue-

vo lenguaje y una nueva cultura, cuya creatividad depende de la cá-
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niara. Sus reflexiones sobre la construccion del lenguaje cinemato-

gráfico abarcan el gran plano, la función del rostro humano en la

imagen fílmica, la organización y el encuadre cinematográfico, y

sobre todo> al montaje. De este distingue y estudia el montaje cre-

ador, el montaje metafórico, el montaje poético, el montaje alegó—

rico~ el montaje literario y el intelectual. Reflexiona sobre la

función del tiempo y el espacio cinematográficos, la función del

ritmo y la panorámica en el cine. Con análisis amplios y agudos

centra su trabajo en el tema de un estilo cinematográfico especí-

fico, tanto en elcine mudo como en.el sonoro. Trata la cuestión de

la forma (que recoge de Riegí, de Dvorak y de de A. von ttildebrandt),

y lo lleva a una integración del cine como arte dentro de las for-

mas simbólicas.

En su visión del cine como lenguaje muestra su desacuerdo con

los abusos que de él realiza Eisenstein, por considerar su exceso

una especie de escritura jeroglífica que quitaal cine su caracter

esencialmente lírico. Y al contrario que Arnheim, encuentra en el

cine hablado una nueva muestra de realización poética a través de

los grandes planos sonoros.

Balázs1 que considera al cine el único arte nacido en la época

capitalista, realiza el primer intento de aproximación científica

y materialista al fenómeno cinematográfico. Para Román Gubern, Be—

lázs se adelantó en más de tres décadas a las formulaciones de Mc-

Luhan; en 1924 contrasté la cultura gutenbergiana,que con su comu-

nicación verbal había hecho “invisible” el rostro del hombre, con

el “hombre visible” renacido gracias al cine.
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Péro Balázs, a pesar de ser el gran teórico de la época clási-

ca, sus teorías poseen una extraordinaria modernidad ya que se en—

ticipa a las teorías de Christian Hetz de los años sesenta, en su

apreciación del cine como proceso onírico, deBpejando el camino

para la investigación psicoanalítica de los mensajes cinematográ-

ficos.

3.2.2. EL LENGUAJE-FORMADEL CINE

Su obra fundamental El film está dividida en dos partes.La

primera trata sobre la técnica cinematográfica e intenta hacer com-

prender el cine como un nuevo lenguaje—forma. En la segundá, des-

pués de analizar los diferentes géneros del cine, realiza un pro-

fundo estudio sobre los principios formales que componen el lengua-

je del filme. En esta obra incluye una selección de sus trabajos,

desde sus ensayos iniciales de 1922 hasta los más modernos, inclui-

dos los capítulos más significativos de sus libros anteriores El

hombre invisible y El espíritu del film . El conjunto conforma un

corpus teórico en el que sus teorías quedan sistematizadas.

Cuando Balázs se interroga sobre el momento y el modo en que el

cine se convirtió en un arte específicamente independiente, alude

al momento en que empleé un lenguaje-forma totalmente diferenciado

del teatro fotografiado. Este último es para BalazS solamente una
1

reproducción técnica y aquél un arte creativo independiente.

Es la primera vez que se interpreta el cine como un lenguaje.

Los orígenes de su formación los encuentra en D.W. Griffith, quien

cred el nuevo lenguaje—forma del cine al dividir las escenas en

fragmentos, variando la distancia y el ángulo de la cámara de un



93

fragmento al otro y especialmente compaginando su filme no como un

enlace de escenas sino como montaje de fragmentos. Después, la

necesidad de enriquecer los temas exigió el empleo de nuevas téc-

nicas como el primer plano y el montaje. El lenguaje—forma del ci-

ne iba creándose de la dialéctica entre el tema y la técnica. So-

bre estas bases,Balázs elaboró una teoría sobre el lenguaje—forma

del arte cinematográfico que actúa sobre el material del mundo.

3.2.3. EL “TEMA FILMICO” Y EL”LENGUAJE INTERNO” COMOMATERIA PRIMA

Lo que Balázs considera materia prima del cine es el “tema

fílmico”, idea original con la que hace referencia del creador con

el mundft , y este mundo lo tiene a su disposición para ser trans-

formado en cine. La realidad es independiente y multifacética y

puede percibirse de muchas maneras y hacer su uso artístico de ella

de forma muy distinta. Cuando el arte se enfrenta con ella lo hace

con sus propios medios y sentidos. Por otra parte, Baláza concede

una extraordinaria importancia a la elecci6n del tema para la rea-

lización de un filme y considera que debe ser adecuado para ser tra-

tado con el lenguaje especifico cinematográfico. Por este motivo va—

lora igualmente el guión del filme al que considera una obra de ar-

te distinta, en cuanto suponeuna transformación plena de la reali-

dad.

Creemos observar ciertas semejanzas entre esta antigua teoría

de Baláza sobre el mundo y su representación en un discurso fílmico

con las modernas teorías lingdisticas alemanas del T.E.T.E.M. <Te-

oría de la estructura del Texto y la Estreuctura del Mundo). Cuan-

do flaláza analiza los distintos tipos de montaje que antes hemos

enunciado, distingue entre ellos el que produce en el filme un ‘len—
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guaje interno” que lo llena de asociaciones e implicaciones.

“El buen montaje, dice, comienza una marcha de ideas y les da

una dirección definida.. .En tales filmes podemos ver una suerte de

filme interno, con asociaciones que corren dentro de la conciencia

humana”. Se trata de un análisis del discurso fílmico semejante

al que propone la Gramática del Texto, según la cual en la signifi-

cación del texto hay que tener en cuenta las implicaciones y pr~su—

posiciones distintas de las frases que lo integran1 según F, Marcos

Marín( 6

LOS PRINCIPIOS FORMALESDEL LENGUAJE FILMICO

En la segunda parte de su obra El film , Balázs aborda el

análisis de los principios formales que configuran el lenguaje del

filme. Para Balázs, 1o que diferencia a una obra de arte es la for-

ma que refleja a la vez el espíritu del creador y la manipulación

de la materia.

Antes de centrarse en lo que él considera las formas adecua-

das a la expresión: fílÉdtp,hace un análisis critico de usos margi-

nales y extremosdatcine:el cine de vanguardia o filme abstracto,

ye]. documental puro. En elmedio está el filme de ficción convencio-

nal. Un realizador debe contar siempre con un tema y un control ri-

guroso de la técnica cinematográfica.Del documental puro criticaba

la ausencia del relato; del cine de vanguardia, la entrega de la

técnica cinematográfica a una ley abstracta que pierde el contacto

con la realidad que debe interpretar. Estas ideas conservadoras han

sido superadas por el cine moderno que consigue sutiles significa-

ciones por la combinación de formas abstractas. Pero en los años

treinta era partidario de la forma narrativa a costa de la forma
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plástica. Defiende Baláza,en definitiva, una técnica realista que

destaque el mundo humano a través del drama.

Balázs es un defensor del cine norteamericano que, a su jui-

cío, empleaba la verdadera forma del cine y que supone la identí—

ficación con el espectador. El espectador debe encontrar en el cine

no yaun organismo artístico, sino al propio mundo en el proceso de

ser moldeado por el hombre. Para él, el cine americano crea en el

espectador la ilusión dé estar en el medio de la acción reproduci-

da dentro del espacio ficticio del filme, Un caracter más de su

realismo es su defensa del primer plano facial, que consideraba

emotivo y revelador, por lo que se ha considerado a fialázs el poe-

ta del primer plano. Con ello se distancia de los formalistas con

los que tenía otros puntos de contacto. Lo mismo ocurre con su de-

fensa de lo que llama el “micro—drama”, en cuyos análisis psicoló-

gicos de progreso gradual, encuentra la forma apropiada de lo fil—

mico.

.1
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4. FILMOLOGOS Y TEORICOS DELASEGUNDAETAPA PRE—SEMIOLOGICA

4.1. GILBERT COHEN—SÉAT

Gilbert Cohen—Séat, pensador francés, es autor entre otras

obras de Essai sur les príncipes d’une philosophie du cinéma<1) y

Les problemes du cin4,a et de 1’information visuelle( a).Se le con-

sidera el primer tedricoqueabordc5 con seriedad el tema del cine

como lenguaje desde el punto de vista lingUistico, para llegar a la

conclusidn deque el cine no es un lenguaje.

4.1.1. HAY DISCURSO FILZ4ICO PERO NO LENGUAJE FILMICO

Cohen—Séat establece una relacién entre las formas cinema-

tográficas >, las formas verbales de una manera no apropiada como va-

mos a ver. En primer lugar, parte de considerar al lenguaje verbal

como la forma exclusiva de todo lenguaje y, al comprobar que las

formas de este no coinciden con las fílmicas, deduce que el cine no

podía ser un lenguaje. Pero, como dice Mitry, Cohen—Séat no podía

llegar a otra conclusidn porque la identidad no en~ en las formas

sino en las estructuras.

Intenta Cohen—Séat demostrar que el lenguaje del cine no

puede ser un lenguaje si no se identifica con el lenguaje verbal.

El estudio comparativo de ambos lenguajes pone de manifiesto que no

son iguales. Puede verificarse a primera vista, dice, que hay pa-

rentesco evidente entre lo verbal y lo flirnica, pero resultan infi-

nitamente desbordadas por diferencias esenciales y oposiciones pro-

fundas. Confirma que el filme, por su esencia, no es, no puede ser

ni convertirse en un lenguaje, y afirma que en el estudio de la co—
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municación fílmica, la eliminacién de la idea de lenguaje no entra-

ña la de discurso.En resumen, para Cohen—Séat el cine en un discur-

so pero no puede ser un lenguaje porque sus formas dialécticas no

se modelan sobre lo”verbal.

Según Cohen—Sdat el cine carece de signos y de sistema por-

que las imágenes fílmicas no las considera signos,y menos aún sig-

nos convencionales; y su presentación, debida a su naturaleza, se

hacen en total oposicién a un sistema. Pero esto, lo único que prue-

ha, como dice Hitry, es que el lenguaje fílmico es distinto al len-

guaje verbal.Cohen—Séat opina que la. dificultad primordial para

considerar la expresi6n verbal de las cosas y su presentaci6n fil—

mica como realidades paralelas asimilables entre si mediante series

inetddicas de relaciones> reside en la elecci6n del principio de

~similaci6n. Dificultad que considera insuperable. Cohen—Séat, cuan-

do intenta establecer semejanzas entre las unidades del lenguaje

verbal y las Mímicas, decubre, como hemos dicho, que es imposible

por la propia naturaleza de Los elementos que las integran.

4.1.2. LA PALABRA Y LA IMAGEN

Cuando Cohen—Séat intenta buscar, con principios lingiistí—

cos, la identuficaci6n entre palabra e imagen, se encuentra que

semínticamente no son asimilables en función del efecto que ejercen

sobre el espíritu humano. L.a palabra, opina, siguiendo el sentido

del vocabulario que posee o que un léxico podría revelarle, expJora

esta densidad semántica en busca de una acepción que le convenga.

Por el contrario, en presencia de la imagen fílmica, lo que ocupa
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el espíritu desde un principio es el sincretismo de una significa-

ción completamente dada, es la imagen en sí. A partir de este co-

nocimiento engendrado directamente, ese espíritu será libre para

forjarle un valor “semántico” en términos de lenguaje verbal, libre

también para no preocuparse de ello. < ~

Entendemos que lo que Cohen—Séat quiere decir es que la ima-

gen, comosigno fílmico, no es identificable con la “palabra” como

signo lingdístico, por poseer esta un valor semántico dado, y sin

embargo, la imagen adquiere su valor semántico en cada uso exclu-

sivo que se hace de ella. Desde una óptica semiológica se verá más

adelante que las similitudes entre los signos debe hacerse enten-

didos como signos estéticos de expresión y no sólo de construcción

de discursos. De ahí la conclusicón a que llega cuando considera

que eL cine es un arte porque no es un lenguaje, porque se opone al

lenguaje, puque ni el filme ni el arte soportan ser tratados a gol-

pes de sintaxis y de herramientas gramaticales.

Evidentemente, no es convincente el hecho de que el filme

sea considerado un discurso artístico lo que demuestre que carece

de lenguaje. Olvida Cohen—Séat que, por ejemplo, la obra de arte

literaria refleja la gramática lingflistica aunque la desborde.

Este resultado negativo se produce con todas las analogías

que Cohen—Séat intenta establecer entre las unidades del lenguaje

verbal y las cinematográficas.
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4.1.3. UN PRIMER PRINCIPIO DE PERTINENCIA: HECHO FILMICO Y HECHO

CINEMATOGRÁFICO

En sus Essais sur les príncipes d’une philosophie du cinámna

estableció Cohen—Séat la distinción entre hecho fílmico y hecho ci—

nematográfico, y obtuvo un estraordinario éxito por seria primera

distinción que se estableció en un momento en quela teoría del ci-

ne buscaba un principio de pertinencia. Esta distinción será actua

lAzada, posteriormente por la semiología cinematográfica, y Christian

Metz la reelaboraría aunque estableciendo una nueva definición de

ambos hechos, distinta a la de Cohen—Séat.

En la concepción de Cohen-Séat el filme es solamente una parte

del cine,el cual representaba un amplísimo conjunto de hechos.

Ciertos hechos de estos se ponen de manifiesto antes del filme (in-

fluencia política,social, económica, religiosa,etc.). El filme se

encontrabaen el interior del cine, según las teorías de Cohen—Séat,

y en la misma relación en que saencontraba el libro y la literatura,

el cuadro y la pintura, etc.

En esta distinción de lo fílmico (expresión estética) de lo

cinematográfico (procedimiento técnico), estudia Cohen—Sdat funda-

mentalmente las formas del ‘discurso Mímico”. flestaca la diferencia

para él fundamental, entre el lenguaje verbal y la expresión visual.

Tiene además el valor de proponer con el filme, un objeto delimi-

tado que se concreta como un discurso significante localizable con

respecto al cine, el cual queda definido como un complejo amplio en

el que predominan fuerzas con tres aspectos: el tecnológico, el

económico yetsociológico.

2
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4.2. ANDRE BAZIN

André Bazin, nacido en Angers en 1918 y muerto en Nogent—sur—

Mame, en 1958,con sólo cuarenta aflos, es considerado uno de los

pioneros de la teoría cinematográfica francesa contemporánea. Des-

de fuera de la enseñanza universitaria, que no pudo ejercer por

padecer tartamudez,aplicó a la reflexión sobre el cine los métodos

de otras disciplinas cono la filosofía, la historia del arte, la

crítica literaria y la psicología, creando escuela a través de la

revista Cahiers chi cinéma , que él fundó.

La influencia de su obra, constituida por los estudios sobre

“Orson Welles”, Vittorio de Sica”, “Jean Renoir”, “El cine de la

crueldad:de Buñuel a Hitchcock’, y sobre todo por el conjunto de

sus ensayos recogidos en su obra ¿QUE ES EL CINE?C4)seproyectó a

lo largo de los años cincuenta en numerosos teóricos, principal-

mente en Edgar Morin, cuyo libro El cine o el hombre imaginario

(Paris, 1956), es quizás el intento más firme de tratar el cine

a través de una disciplina reflexiva de su funcioamiento psicold-

gico. Dudley Andrew,as~ Lo c.ree¼ )partícipe de un existencialis-

mo idealista, influido por Sartre, G. Marcel y Merleau—Ponty, for—

md escuela y, entre sus discípulos, se encuentran Jean—Luc Godard,

Eric Rohmer, Jacques Rivette y Francois Truffaut. Su influencia

se ha extendido a otros paises y sus teorías han sido defendidas

por importantes críticos británicos y norteamericanos, y también

discutida por ilustres críticos franceses como Jean Mitry.
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4.2.1. CUATRO BASES PARA UN LENGUAJE

André Bazin, junto con Siegfried Kracauer, es considerado uno

de los fundamentales representantes de la teoría cinematográfica

realista que, fieles ante todo a la realidad, intentan armonizar

a la humanidad con la realidad a través del cine. Y según Dudley

Ándrew, fue el primero que se opuso a las teorías formalistas, ya

que defendía el poder expresivo de la imagen registrada mecánica-

mente sin manipulación artística.

Paralelamente al desarrollo del cine neorrealista italiano,

Bazin expone su pensamiento teórico entre 1945 y 1950. Antes de

morir en 1958,además de publicar los libros mencionados anterior-

mente, había creado en 1951, junto con Jacques Doniol Valcroze

la revista de crítica cinematográfica más importante de la historia

del cine, la mencionada Cahiers du cinéma en la cual publicó sus

trabajos queobtuvieron;unarápida influencia.En :distintas etapas

colaboraron en ella bajola tutela de Bazin, los jóvenes teóricos y

cineastas de las nuevas generacionesde]. cine francés, que dieron

lugar a la aparición de la llamada Nueva Ola de). cine francés.

Aunque su obra fundamental ¿QUE ES EL CINE? contiene unos

sesenta ensayos y,por tanto, en una obra fragmentaria, el conjun-

to de sus teorías ofrece un pensamiento relativamente sistematiza-

do y de una gran profundidad de pensamiento. En otra de sus obras,

Jean Renoir , se contienen también algunas de sus teorías funda-

mentales.

Bazin sigue en sus ensayos un procedimiento regular que con-

siste en examinar profundamente un filme, anotando sus valores par—
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ticulares y sus contradicciones. Clasificaba después genéricamen-

te el filme y formulaba las leyes del género, unificándolo con los

de características similares. Esas leyes eran después consideradas

en el contexto de toda la teoría del cine. De esta forma, Bazin va

creando una teoría que sigue un proceso de lo particular a lo ge-

neral.

Bazin ha construido uno de los tratados más profundos e im-

portantes que se han escrito sobre el arte cinematográfico y el

lenguajedel cine, aunque hay que reconstruirlo disperso en sus nu-

merosos ensayos. Dudley Andrew lo reconstruye al hilo de cuatro

categorías de control: materia, medios, forma y objetivos <6).

4.2.2. LA MATERIA PRIMA

Partiendo de la base de que el cine depende de la realidad, Bazin

entiende que la materia prima del cine es la realidad en bruto, y

por ello proclama que el cine alcanza su plenitud como arte de lo

real. Entiende por realidad el mundo real del físico, es decir,

una realidad visual y espacial, El cine registra la espacialidad

de los objetos y el espacio que ellos ocupan. En el cine encuentra,

por tanto, una estética del espacio. Pero este realismo lleva a

Bazin a una segunda tesis que es la que explica el cine como arte:

el efecto psicológico que ejerce sobre el espectador, y que Dudley

Andrew denomina “tesis psicológica del realismott,En este sentido,

el realismo queda vinculado a la creencia del espectador sobre el

origen de la reproducción, pues el cine le afecta con das tipos

de sensaciones realistas: como registro del espacio de los obje—
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tos y entre los objetos, y su realización automática a través de

una complicada tecnología que’ el hombre ha fabricado. En conse-

cuencia, la materia prima del cine es para Bazin, no tanto la rea-

lidad misma, sino’elreflejc énel filme, en elcual adquiere otras

cualidades como efecto de su realidad visual. No es sólo el mundo

en sí, sino también el duplicado de esa realidad. Bazin dijo que

el cine es una “asintota de la realidad”, que se acerca más y más

a ella y que depende siempre de ella. Pero el arte es lo que ha—

cenlos artistas y el cineasta puede moldear en formas innumerables

y distintas la ‘materia prima del cine para crear una obra de ar-

te cinematográfico.

4.2.3. LOS MEDIOS Y LA FORMA DE LA EXPRESION CINEMATOGRAFICA

4.2.3.1. La significación y el significado

Para Bazin, la significación de un filme es el resultado de

su estilo,y este consiste en la manera de manejar los medios cine—

matográficos.El significado es el de la forma que se consigue cuan-

do el tratamiento de la materia prima del cina alcanza su debida

significación.

Bazin considera que el teórico debe analizar y explicar las

obras cinematográficas,sin intentar crear una preceptiva de su

creación. A través de este análisis se descubre el estilo de las

obras ya realizadas. Esto fue lo que hizo Bazin, investigar los

estilosy.claaificarlos por géneros. Su método consistió en deri-

var sus teorías sobre los medios cinematográficos Clenguaje) de
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sus meditaciones sobre el propósito y manera (forma) de los fil-

mes. Tras un agudo análisis de la forma de un filme y su efecto

psicológico, ponía al descubierto los principios estilísticos que

la gobernaban.

Bazin afirmó en sus primeros trabajos ya en 1945, que el ci-

ne es un lenguaje (7 ) . Desde, entonces en la mayor parte de sus

trabajos intenta comprenderlo respondiendo a la pregunta de có-

mo un realizador consigue que su material “signifique” y qué cla-

se de “significación” ha formado.

Bazin fue el primero en comprender, en contra de los teóricos

anteriores que pusieron su entusiasmo en discernir las similitu-

des delcine con las otras artes (el teatro, las artes plásticas)

que la base de la estética del cine estaba en la realidad enfocada

y ensu valor intrínseco, como significante de su propio significa-

do, diríamos hoy. No obstante, Bazin distingue entre la realidad

empírica y la abstracción o simbolización que se puede ejercer so-

bre ella. Y aunque todos los filmes muestran la realidadcon un de-

terminado grado de abstracción, es la relación conseguida entre

realidad—abstracción lo que determina su finalidad artística. Un

realizador puede manipular estilísticamente la realidad empírica

creando signos retóricos o, si no lo hace, busca transmitir el

significado puro de la realidad. El lenguaje delcine lo constituye

para Bazin, y esto lo distingue de otros teóricos, todas las posi-

bilidades de hechos filmados, tanto estilizados como naturales.

En resumen, para Bazin, el estilo del filme es el resultado

de la confrontación entre la plástica o cualidad de la imagen y su

ordenamiento, es decir, el montaje.
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4.2.3.2. ha imagen plástica y el empleo del montaje

Dos trabajos fundamentales, en los trabajos teóricos de Ba—

zin, son los referentes a la imagen plástica y a los recursos del

montaje. El conjunto de sus ideas tratan de dar respuesta, en prí

mer lugar, a cómo debe aparecer en la representación cualquier ob

jeto dado de la realidad empírica, y, en segundo lugar, a cómo de

be ser transmitido un hecho dado.

En cuanto a la plástica de la imagen, Bazin es partidario de

un emplea realista del medio pero de manera selectiva. El estilo

consiste más en la selección de determinados aspectos de la rea-

lidad que en su modificación o alteración.

La cuestión del montaje deriva del interés del objeto sobre

el hecho filmado y su significación. Sobre este asunto, una vez

más las teorías de Bazin difieren de los teóricos anteriores a él,

Si los vanguardistas rusos y otros teóricos europeos reivindica-

ron que el cine es arte sólo gracias al montaje (recurso cuyo uso

y abuso es la marca de la estilística del cine de vanguardia>, Ba—

zin dirá que ha llegado el momento en que hemos redescubierto el

valor de la representación en bruto para el cine.

De acuerdo con la idea que Bazin tiene de la realidad filad—

ca, considera que el montaje como elemento estilístico es poco

realista. Bazin es partidario de otro recurso también relacionado

con la versión potencial de los hechos: la profundidad de campo.El

montaje lo que hace,dice,es romper el realismo espacial, pero la

profundidad de campo mantiene la autonomía de los objetos dentrockIA
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homogeneidadde espacio diferenciado. De aquí su admiración por

Orson Welles, cuya empleo de la profundidad de campo daba lugar a

un triple realismo: ontalógivo, dramático y psicológico.

Aunque Bazin defiende un empleo realista del cine no hay que

entenderla como una visión reduccionista del arte del cine, sino

todo lo contrario, según el sentido que él le da, Bazin entiende

el realismo cinematográfico como una forma de crear un arte sin

limitaciones estilísticas porque la imagen,antes de ser filmada,

posee un contexto del que carecen la materia prima de las otras

artes.

Bazin es un existencialista influido por Sartre que creía que

el mundo tiene un sentido que habla en un lenguaje ambiguo que el

cine es capaz de captar mejor que las demás artes. Las imágenes

Mímicas, opina, antes de crear un mundo nuevo, deben saber obser-

var y seleccionar el mundo de la realidad. El lenguaje cinemato-

gráfico debe descubrir las ilimitadas posibilidades que tiene de

interpretar una realidad ignorada por la costumbre a la que se le

ha otorgado un valor convencional. No es Bazin un teórico realis-

ta si tenemos en cuenta su definición de una forma cinematográfi-

ca que primero hay que definir por sus intenciones o efectos, y

despuéspor las medios cinemáticas necesarios para tales efectos,

y que, por tanto, puede ser aplicada a todos los tipos de cine.
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4.2.4. LA EXPRESION “LENGUAJE DEL CINE” SEGUNBAZIN

Bazin emplea la expresión “lenguaje del cine” de una manera

metafórica y, así como Eisenstein se refería con ella a “Sintaxis”

del montaje, Bazin se refiere a la “Semántica” del plano secuen—

cia. Entiende la palabra “lenguaje” como referida a una serie de

técnicas estéticas más o menos tradicionales. Para Bazin el “plano

secuencia” con profundidad de campo es profundamente semántico,

dependiendo para la manifestación de su sentido de la significación

y complejidad de una imagen única.
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4.3. EDGAR flORíN

Edgar florín, sociólogo francés nacido en Salónica (Grecia),

en 1921, es autor,entre otras obras y numerosos artículos sobre

cine, de dos libros muy difundidos y de amplia repercusión: El

Cine o el hombre imaginario , publicado en 1956 y Las estrellas

de cine , de 1957. Fue redactor jefe de la revista A~jii~~n~, y

otros libras suyos son L’Anné zéro de l’Allemagne (1946), L’Hom

—

me et la mort (1951), L’Enseignement des sciences sociales en

France (1953) y Journal de Californie(1970). Es también realiza-

dor de un filme en colaboración con Jean Rouch, Chronipue dtun

été (1961), conocido como el manifiesto del llamado “cinéma vérí—

té’Ñ8 ).

4.3.1. LA IHAGEN COMOSIGNO Y COMOSíMBOLO

El tema del cine como lenguaje lo trata Edgar florín en el

capitulo séptimo de su libro El Cine o el hombre imaginario , con

e]. título de “Nacimiento de una razón floración de un lenguaje”,

con grandes- intuicionas.~ En este capitulo florín realiza una re-

flexión sobre este tema señalando algunas similitudes y diferen-

cias entre el lenguaje del cine y el lenguaje verbal> a un nivel

metafórico y centrándose fundamentalmente en los conc9tos de sig-

no, símbolo y discurso,

Comienza florín estableciendo ciertas diferencias entre pala-

bra e imagen. Para él la palabra es justa (concreta), restituye

una presencia. Sin embargo la imagen, que más que signo es sím-

bolo, “representa”. La imagen es abstracción simbólica en un do—
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ble sentido: como representación analógica (imagen en todos los

sentidos del término), y como signo convencional <como símbolo po-

lítico o religioso>. Es decir, comunica• no sólo la idea sino la

presencia de aquello de que no son más que fragmentos o signos.

Pero la imagen es un símbolo complejo que contiene otros símbolos

superpuestos: el del fragmento (primer plano, plano americano, con-

tracampo), el de pertenencia (objetos antropomorfizados, rostros

cosmomorfizados), el de la analogía, el de la música, el de los

ruidos, etc. De esta manera, opina Morin, el valor significativo

de la imagen se ve alterado y duplicado por la carga simbólica del

plano cinematogréfico.

Según Norin, el discurso Mímico se forma por la sucesión de

planos dentro del cual cada uno de ellos desempeña el papel de sig-

no inteligible. De esta manera el cine desarrolla un lenguaje que

él identifica con un discurso lógico y racional. El signo grama-

tical del cine surge por la metamorfosis que la carga afectiva im-

ponen a la imagen los efectos técnicos como el fundido, el encade-

nado o la sobreimpresión.

Bajo este punto de vista florín se cree capaz de enumerar un

catálogo de símbolos convertidos en signos por efecto de su empleo

recurrente. En este sentido, hable de signos con referencia a la

duración temporal como por ejemplo, la imagen del ramo de flores

que se marchita, las hojas de calendario que vuelan, las agujas

de un reloj que marchan a toda velocidad, la acumulación de colí-

lías en un cenicero, etc.

Este proceso lo identifica florín con el que se produce en el

lenguaje verbal en el que metáforas coloquiales repetidas par el
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uso se convierten en metáforas fósiles. Morin cree que el cine mues-

tra cómo ciertas imágenes tienden a constituirse en instrumentos

gramaticales (fundido, encadenado, sobreiripresión) o retóricos

(los mismos más las eplipsis, metáforas, perífrasis). La imagen ad-

quiere así una especialización gramatical que dirige a las otras

imágenes-símbolos hacia la significación discursiva.

4.3.2. EL SIGNIFICADO DE LOS PLANOS

Para Morin, el lenguaje del filme es un lenguaje sincrético,

cuyas imágenes-símbolo estereotipadas en signos determinan una sig-

nificación propia. Ciertos planos como el picado y el contrapicada

incrementan su significación implicada en su cualidad simbólica:

el picado, achicando el objeto, el contrapicado, agigantándolo,

tienen por función comunicar el sentimiento—idea de la decadencia

o de la grandeza

Una función lingllistica importante tienen los movimientos de

la cámara, para Morin. Los movimientos de esta así como su posí-

ción~uponen y suscitan un lenguaje potencialmente ideogramático,

en el que cada plano—símbolo comporta su parte de abstracción más

o menos grande, más o menos codificada, en el que ciertos planos

desempeñan el papel de acento tónico o de diéresis, y donde el mo-

vimiento de conjunto constituye una verdadera narración.
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4.3.3. LENGUAJE TOTAL Y PLURIFUNCIONÁL

Además de sincrético,el lenguaje deI cine es para Morin un

lenguaje total y plurifuncional. A su juicio,el lenguaje del cine

hasufrido el mismo proceso que el lenguaje verbal, aunque está

mucho menos diferenciado que éste, por lo que se parece al lengua-

je primitivo. Ambos lenguajes presentan un proceso antropo—cosmo—

mórficos,sólo que uno se expresa por imágenes (metáforas analó-

gicas) y el otro está hecho de imágenes. A diferencia del lenguaje

verbal, sigue Morin, el cine carece de vocabulario convencional.

Los signos del cine son símbolos estereotipados, metamorfosis y

desapariciones transformadas en comas y punto final (encadenado,

fundido). El lenguaje del filme es un lenguaje fluido que lo ase—

meja a la música, de la que se distingue por los “objetos” con los

que e~Icine puede construir pictogramas o ideogramas mucho más

concretos que cualquier lenguaje verbal.

Considera Morin que el lenguaje del cine es un “lenguaje or—

questa” porque, apelando a todos los lenguajes, los sincretiza a

todos en potencia. Por su universalidad, florín opina que el len-

guaje delcine es el esperanto universal.

4.3.4. EL LENGUAJE DEL CINE Y LA MAGIA

A lo largo de su obra, florín establece un paralelismo perma-

nente entre el lenguaje del cine y la magia. La magia del cine

se encuentra en su lenguaje que procede del interior de las imágenes.

Morin realiza una síntesis del lenguaje cinematográfico reuniendo

las mejores teaorias estéticas del cine anteriores a él: Canudo,
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Eisenstein, Elie Faure, Rene Clair, Balaza y afirma que el cine es

una kinestesia, fuerza elemental que implica participaciones afec-

tivas y el desarrollo de un logos. El movimiento se hace ritmo y el

ritmo se hace lenguaje. Del movimiento a la kinestesia y al discur-

so. De la imagen,al sentimiento y a la idea. El concepto dinámico

es ilimitado y abierto. De este concepto de movimiento nace el

despliegue onírico de la realidad. Una realidad cuyos dos polos

están constituidos por el ‘doble” y la “imagen”. La imagen deten—

ta la cualidad mágica del doble, pero interiorizada> naciente,sub-

jetivizada.El doble, dentro de la cualidadpsiquica, afectiva, de

la imagen, pero alienada y mágica.

El lengiuaje especifico y completo de]. cine encuentra su va-

lor último en la idea de “metamorfosis”.Idea esta que la literatu-

ra la descubre y hace suya en un tiempo,que es el tiempo creador

del cine, de la imagen. En esta metamorfosis se realiza lo que Mo—

rin llama la sintaxis del cine, transformadora ‘ab imis” de la di-

mensión figurativa y mental del espacio—tiempo concreto, en uni-

dad dialéctica de realidad y ficción, unidad sobre todo de natu-

raleza emocional y vital.

La primera traducción del arte cinematográfico en lenguaje no

es una traducción de signos y significaciones, sino una traducción

de símbolos. La capacidad simbólica del cine es enorme, ilimitada,

cree florín. Por ello habla de una integración del cine en un: es—

pecio de Estética generalizada, “la gran Estética madre” como él

dice. Esta “Estética madre” cubre todos los espectáculos de la na-

turaleza y todo el campo de lo imaginario, todos los sueños todos

los pensamientos. “Si la Estética es el caracter propio del cine,
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dice, el cine el caracter propio de la Estética: el cine es la más

amplia Estética jamás posible”. Lo que significa , no que el filme

sea superior a otra obra de arte, sino que el campo estético y un—

gijistico del cine, siendo el más amplio, tolera el más grande mi—

mero de formas artísticas posibles, y permite, idealmente, las

obras más ricas posibles.

Los teóricos de Estética consideranque desde esta perspec-

tiva es desde la que conviene configurar la semiología del cine,

si se quiere concertir esta vasta disciplina en una fecunda tarea

interpretativa que correspondaa sus propósitos. Teniendo en cuen-

ta que la Estética del cine es una Estética simbólica, movida por

auténticas cargas simbólicas destinadas a aumentar el poder afec-

tivo, emocional y significativo de la imagen. Su elemento de base

es el plano, que desempeña papel de signo. Considerado en su to-

talidad estética, el cine es una totalidad de signos visuales y so-

noros que acceden a una realidad estética de caracter simbólico

y a una estructura sistemática. Estos estudiosos creen, como Marín,

que en estos términos conviene abordar el problema del lenguaje

cinematográfico y conferir un sentido al estudio de este mismo len—

guaje.
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4.4. ALBERT LAFPAY

Pensador francés, especialista en literatura inglesa y cri-

tico de cine de las revistas más prestigiosas francesas> publicó

en 1964 su libro Logigue du cinéma. Création et spectacle<9 ),con

junto de ensayos de caracter estético—filosóficos sobre el cinema

tbgrafo (“didáctica de la pantalla”,lollama él>, que desde los

aflos cuarenta los había dado a conocer en las ~revistas Temps ido

—

derns y Revue du Cinéma. En el libro los reorganizó con rigor,

otorgándole unidad a laconcatenación de los capítulos. Los ensa-

yos poseen utralto nivel especulativo, tiene en cuenta los condi-

cionamientos psicológicos y sociol6gicos, así como las caracterís

ticas especificas del arte cinematográfico> por lo que sirve de

puente entre la estética y la semiologé del cine.

El objetivo del autor es investigar los mecanismos de elabo-

ración del filme como objeto artístico, para lo cual se introduce

en el análisis de una serie de temas como el tiempo en en el cine,

que entiende se manifiesta siempre en “presente”, las funciones

de la música y el ruido en la estructura de’11filme, los efectos de

la combinación “imagen y lenguaje verbal”, la función de los si-

lencios, el empleo de la cámara subjetiva y su presencia en el

filme La dama del lago(1946), considerado modélico su uso en ella

y que ha dado lugar a numerosos ensayos( lo), así como su relación

con lo “imaginario”, la transformación del discurso en las adapta

ciones de las obras literarias,etc.

Hay que destacar el contenido del capítulo tercero en el que
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estudia elifilme como narración, tema de actualidad por su relación

conTh teoría de la enunciación. Otro tanto ocurre con su análisis

de las relaciones entre autor y filme y las de este con el espec-

tador. Temas todos ellos que han influido en la semiología del ci

ne en general y en Christian Hetz en particular.

Este libro de Laffay, aunque configurado con un planteamiento

estético y con un considerable influjo de Jean—Paul Sartre, se an

ticipa en el tratamiento de temas que serán investigados pate-

riormente, con nuevo planteamiento teórico, por la semiología del

cine.

4.4.1. EL RELATO CINEMATOGRAFICO

En el capitulo tercero, titulado “El relato, el mundo y el

cine”, investiga la naturaleza del relato fílmica por medio de un

análisis paralelo con el relato literario. En primer lugar con—

fronta la percepción del tiempo. Considera Laffay que el tiempo

de la “lectura” del filme por parte del espectador es paralelo al

del propio filme, mientras que el de la lectura de un relato lite

rano no establece ningún paralelismo con el del tiempo de la na—

rración. Otro tanto ocurre con la lectura de las descripciones y

de las acciones cuyo tiempo de lectura desborda el de Los hechos.

Los elementos del cine poseenun ritmo equivalente al del tiempo

verdadero, mientras que el de la novela> opina Laffay, es imagina

río, y convencional el del teatro.

El cine necesita, sin embargo, sugerir un tiempo ficticio en

función de la articulación de los fragmentos o secuencias de du—
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ración verdadera, para conseguir el ritmo propuesto que,a su jui-

cío, coincide ampliamente con la forma común de percibir la vida

corriente. “El relato cinematográfico —dice—se~mantiene por una

especie de trama lógica subyacente; es decir, una continuidad em-

parentada con el discurso”<11’).

Obristian Metz, que ya en sus primeros textos reconoce su in

fluencia, recuerda este capítulo en su último libro L’enonciation

imperosnnelle oule site du film, por la relación de sus tesis con

las de la moderna teoría dala enunciación en el cine, y dice: “Al

bert Laffay avait fort bien dit, il y a déjá longtemps, que, an

coeur de tous les films, ayee leura ‘interventions ultraphotogra—

pbiques’ et leurs diverses manipulations, on truvait un ‘foyer lin

guistique virtuel’, un ‘montreur d~images~,unutI~erfonne fictive>

(on notera fictive), un ‘raaftre des cérémonies’, un ‘gran imagier’

et par suite, finalement, une ‘structure sans images’ (la derni&re

remarque est d’une exceptionelle acuité>”(12). Las intuiciones de

de Laffay son, como puede comprobarse, de increíble actualidad.

En otras páginas de su libro reitera Metz su deuda con este

autor.
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4.5. GALVANODELLA VOLPE

El pensador italiano Galvano Della Volpe publicó en 1962 su

ensayo Xl verosimile filmico<lU, con el que seflalaria “una etapa

fundamental en la reflexión marxista en el terreno del cinemató—

grafo”(14). Remontándose a Aristóteles, quien identificaba io po-

sible con lo probable, lo que significa que lo verosímil tiene su

origen en el razonamiento creativo del autor y es admitido par

el razonamiento crítico del espectador, Della Volpe opina que hay

que enfrentarse al problema d~rla imagen filmica bajo el aspecto

gnoseológico. La imagen fílmica, igual que la literaria,está cona

tituida, según el autor, por formas e ideas determinadas, discri-

minadas o discriminatorias. Este es el motivo de que la formali-

dad, universalidad o comunicatividad expresiva de dicha imagen sé

lo pueda consistir en tales ideas o universales discriminatorios,

y en definitiva,enla exposición de la inteligencia. Premisas es-

bus ½quemlé~ permiten a Della Volpe hacer gravitar sobre la tóc

nica un valor de intermediaria para que las artes faciliten su

análisis técnico—semántico.

Ese caracter de racionalidad de lo asumido por el realizador

conduce a producir, finalmente,, el efecto de credulidad> de con-

moción y de interés, y es lo que, en definitiva, determina que en

todo discurso artístico se produzca la verosimilitud.

Según Della Volpe, el verismo filrnico se caracteriza por los

siguientes hechos:

1) Reivindica la individualidad del arte en oposición a sus
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aspectos cósmicos.

2) El arte es un problema intelectual finito, empírico, tem-

poral y de la historia.

3) El momento estético llega a identifcarse con el momento

del conocimiento, adquiriendo el caracter existencial del juicio.

4) El valor esencial de la existencia en el arte, distinta

de toda irracionalidad..< í~).

En otro lugar, Della Volpe sugiere que el cine entra con ple-

no derecho en la vida cultural y social contemporánea ya que su

validez es evaluada a través del análisis de la funcionalidad de

forma y contenido, según se deduce de lo que afirma en su obra

Crítica del gusto( ¶6), al tratar de la naturaleza sociológica del

arte: “Si el caracter y valor sociológico de la obra poética no

fuera requerido o, mejor aún, implicado por la misma sustancia

(estructural, intelectual) de la obra poética, ¿cómo demostrar la

total humanidad de dicha obra poética, en el sentido singular y

doble del compromiso humano total del individuo—artista como ser

pensante y moral, además de sensible e imaginativo, y también de

su compromiso como individuo real, históricamente situado, y por

tanto partícipe de una sociedad y una civilizaciózi?”< 17).

Seflalemos, por último, que en su ponencia al festival de Pe—

sara de 1967, cuyo título era ¿Es posible una crítica cinematográ-ET
1 w
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fica?, tras comparar el código del cine con el musical y con el

pictórico, destaca como naturaleza específica del cine la técnica

semiótica representativa y descubre unas normas técnicas expresi-

vas del filme. cís
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4.6. CULO DORFLES

Gillo Dorfies ha sido profesor de Estática de la Universidad

de Milán, y es considerado como una de las personalidades más des

tacadas en el campo de la crítica de]. arte y de la Estética,Antes

de que se iniciaran las investigaciones sobre el cine desde el

punto? de vista semiológico, publicó algunos trabajos que han

sido considerados como de transición entre la filmología y la se-

miología, por su car&ter precursor en el tratamiento de algunos

temas. Destacamos, en concreto, los siguientes textos: De su li-

bro Xl divenire delle arti,1959, e]. capítulo titulado “Cinemató-

grafo, fotografía, ficción científicaCacience fiction)”(i9) y de

Símbolo, comunicazione, comsumo,1962, el capitulo “Cominicación

visual, cinética y fílmica”(2O>. Después de 1964 pueden encontrar

se algunas referencias a cuestiones relacionadas con la imagen ci

nematográfica en Nuoví rití, nuoví miti,1965(ii ) y en Artificio y

natura,1968(22).

4.6.1. ELEMENTOS EXPRESIVOS DETJ LENGTJAtJE- CINEMATOGRÁFICO

En el capitulo indicado de El devenir de las artes, Dorfíes

indaga sobre los fundamentos de una “estética fílmica” con una

perspectiva sincrónica, con el objeto de ver “hasta qué punto el

cinematógrafo puede ser considerado como un arte figurativo, li-

terario o pl¿stico”(23) y descubrir qué tiene de peculiar el “fil

me de arte”.



122

Esta indagación quiere hacerla desde la premisa de considerar

el lenguaje fílmico como lenguaje autónomo, diferenciado del de

las demás artes. El primer rasgos diferencial que destaca es la

eficacia del filme para fingir que presenta una tranche de vie

,

un trozo de realidad, y su repercusión en los comportamientos so-

ciales. En segundo lugar resalta lo que considera verdaderas pie-

zas de un lenguaje expresivo,como los diversos tipos de montaje,

de encuadres y de planos, las combinaciones de tiempo y espacio,

así como su manifestación rítmica.Tódos ellos son considerados por

Dorfíes como características de un lenguaje expresivo y exclusi-

vas de este arte y de su auténtica estética.

Dorfíes valora extraordinariamente el fenómeno psicoanAlíti-

ca de la experiencia subjetiva que se produce en la “lectura” del

filme, la complejidad de la relación (pragmática) entre filme y

espectador y considera el tránsito del cine mudo al cine sonoro

como el de la figuratividad a la narratividad. Impresiona a Dor—

fíes la apariencia de “realidad” que caracteriza al cine como a

ningún otro arte, hasta el punto de creer que ésta se impone al

espectador, que la identifica con su propia realidad.Concluye des

tacando los valores plásticos y analizando las funciones formati-

vas que pueden ejercer los filmes de ciencia ficción.

Si bien no analiza detalladamente sus propuestas,es evidente

que antícípa sintéticamente, temas que la moderna semiología del

cine viene investigando como el tema de la verosimilitud, de la

narratividad, de la pragmática de la recepción del filme, etc.
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4.6.2. COMUNICACI4& VISUAL, CINETIGA Y FILMICA

Le interesa a Dorfíes el cine como arte cinético y los resul

tados de su confrontación con el espectador. Como espectadores de

filmes no-s encontamos con “fantasmas fílmicos que se pueden sobre-

poner directamente a los fantasmas oníricos de nuestra vida noctur

na, y que, como tales, llevan a nuestra conciencia vigilante imá_

genes en cierto sentido ‘nocturnas’ y ‘aJ-ucinantes’”(24 ). Con es-

tas palabras Dorfies está abriendo el camino aleatudio psicoana-

lítico del espectador que en los aRos setenta llevará a cabo C.

Sletz en su psicosemiologfa del cine, apoyado en las teorías de

Freud y Lacan.

Se pregunta Dorfíes por los efectbss y consecuencias de esta

función psico—estética y muestra su temor de que provoquen dese-

quilibrios y modificaciones en nuestro modo de concebir la reali-

dad, y alerta sobre sus peligros.

Profundizando en las relaciones entre filme y espectador,se—

flala la facilidad con que el público comprende el lenguaje fílmico

y la facilidad con que aprende a captar el significado de las imd

genes, “apropiándose, con frecuencia en bloque, de toda aquella

masa de simbolizaciones> de metamorfosis del lenguaje figurativo,

sonoro y literario, que son parte integrante de los medios expre-

sivos de este arte” (25 )

Aproximándose a las nuevas disciplinas que se van a encargar

de investigar el lenguaje del cine, Dorfies afirma que el cine ya

ha institucionalizado <¿codificado?)una retórica fílmica” que se
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convierte en una especie de lenguaje. A su juicio la información

estética es mayor cuanto mayor sea la novedad de los “signos” pues

las denotaciones que ~omporba el lenguaje fílmico son rápidamente

consumidos y convertidos en obvios, Lo que no deja de asombrar a

Dorfíes es la la rapidez con se asimilan los efectos semánticos

del arte filmico cuando no ocurre así con las demás artes. Lo jus

tífica por una razón estético-perceptiva dado que el espectador

“vive” el film siempre en primera persona. .1.
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5 LAS “GRAMATICAS” DEL CINE Y LA CONCEPOZONCLASICA DEL LEN-ET
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GUAJE CINENATOGRAFICO

La teoría tradicional se sirvió del término lenguaje para po-

der defender la existencia del cine como medio de expresión artís-

tica. Era necesario dotar al cine de un lenguaje propio, no sólo

para demostrar que era un arte, sino también para probar que era

distinto a cualquier otra arte. Pero el empleo de “lenguaje” en el

ámbito del cine ha provocado numerosos malentendidos a lo largo de

su historia, y a veces se ha pretendido fijarle una gramática,dan-

do lugar a expresiones como”gramática del cinet, “cine—lengua”,

“cine—estilístico”, “retórica fílmica”, etc., llenando de po1~mi-

cas poco rigurosas y académicas la teoría tradicional.

El objetivo que tenían estos debates era intentar descubrir

cómo funciona el cine como medio de significación en relación a

los otros lenguajes y sistemas expresivos, pero tratando de impe-

dir que el lenguaje cinematográfico fuera asimilado al lenguaje

verbal. El problema consistía en comprobar si el cine estaba des-

provisto de toda instancia de lenguaje, y, si no era así, inten-

tar describirlo sin caer en las identificaciones con las grainátí—

cas del lenguaje verbal.

Quienes pusieron mayok~ interés en definir el cine como un nue-

vo medio de expresión fueron los estetas franceses, quienes tra-

taron este antagonismo~ entre cine y lenguaje verbal. Considera-

ron elcine como un lenguaje universal que no necesitaba traducción

y que era comprendido por todos y permitía encontrar una especie
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de estado “natural” del lenguaje, anterior a lo arbitrario de las

lenguas.

En los primeros capítulos hemos sintetizado una breve his-

toria del pensamiento de los primeros teóricos sobre este punto.

Pero ya en 1916, Hugo Miinsterberg publicó en Nueva York su libro

tThe Film: A Psychological StudyU’)en el que analiza los mecanis-

mos psicológicos de la percepción fílmica con los problemas de la

profundidad y el movimiento, el papel de la atención, de la memo-

ria, de la imaginación y de las emociones. También intenta definir

la especificidad del cine por la que el mundo exterior pierde su

peso, se libera del espacio, del tiempo y de la causalidad, y se

moldee en las formas de nuestra propia conciencia.

5.1. LAS “GRAMÁTICAS” DEL CINE

Tras la Segunda Guerra Mundial comienza a aparecer las “gra-

máticas” del cine, sobre toda en Francia e Italia, aunque la pri-

mera parece que fue la del británico Raymond J. Spottiswoode, con

el título de Gramática del filme en Londres en 1935. Este au-

tor se basa en los trabajos de Eisenstein y Rudolf Arnheim, y es-

cribe una obra didáctica y sistematizada.> , con una tabla de aná-

lisis de las estructuras del filme y una tabla de síntesis de sus

efectos; divide los elementos específicos en ópticos y no ópticos,

éstos en estáticos y dinámicos, etc. Intenta defirñC los princi-

pios estéticos que pueden servir a un lenguaje cinematográfico co-

rrecto.
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En Francia son famosas las obras de Andrá Berthomieu “Essai

de grammaire cinématographique(2)de 1946, y la de Robert flataille

Grammaire cinégraphique(flde 1947, que según dice Roger Odín en

su Mod&le grammaire, modéle linguisthiue et études du langage ci

—

nématographique(4)de 1978, están construidas tomando como modelo

las gramáticas normativas de uso escolar. Estas gramáticas tienen

cierta finalidad didáctica como tratar de conformar el lenguaje

del filme al utilizado pór los “buenos autores”, gracias al cono-

cimiento de las leyes fundamentales y de unas reglas inmutables que

rigen la construcción de un filme. Este caracter normativo se basa

en la literatura más que en la lengua. Robert Bataille dice que

“La gramática cinematográfica estudia las reglas que presiden el

arte de transmitir correctamente las ideas por una sucesión de -

hnágenes animadas, que forman un filme”, Estas gramáticas defien-

den una estética de la transparencia, fundadas en la no visibili-

dad de la técnica y del realismo, basada en la sensación de verdad

de la imagen.

La terminología y el modelo de análisis lo toman de las gra-

~éticas de las lenguas naturales, y así identifican los planos

con las palabras, las secuencias con las “frases cinematográficas%

enumeran los signos de puntuación, etc. Su perspectiva es máskca—

racter estilístico que propiamente lingilístico y han aportado al-

gunos elementos de descripción del leng~aje cinematográfico que

han servido de base a numerosos análisis posteriores.

Durante mucho tiempo estas gramáticas han servido para defen—

derse de los intentos de construir un lenguaje del cine basado en

la lingilística, pero eldesmantelamiento de lo arbitrario de sus
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presupuestos ha permitido que posteriores investigadores se vol-

vieran a interesar por modelos del lenguaje cinematográfico sobre

la base de la semiología y la lingUistica textual. Pero antes de

que apareciera el enfoque semiológico sobre 41 funcionó una con-

cepción clásica del lenguaje.

5.2. LA CONCEPCIONCLÁSICA DEL LENGUAJE

En 1955 se publicó la priniera edición del libro clásico de

Marcel Martin E1 lenguaje cinematográficot~)qUe puede considerar—

se el referente más idóneo para comprender la concepción tradi-

cional de lenguaje en el cine. En opinión de Martín, cuando nació

el cine carecía de lenguaje y era iinicamente el registro filmado

de un espectáculo anterior o la simple reproducción de la reali-

dad. El lenguaje del cine, dice -aunque no lo define- aparece co-

mo e,ldescubrirniento progresivo de los procedimientos de expresión

fílmica, y el cine ha ido elaborando una serie de procedimientos

expresivos para poder contar historias. El conjunto de esos pro-

cedimientos es, para Martin, lo que abarca el término lenguaje

cinematográfico. Desde su origen, par tanto, éste lenguaje está

determinado por su historia y por la narratividad.

La acepción tradicional del término lenguaje ha sufrido un

desplazamiento hacia posiciones estilísticas; por este motivo el

abandono por la mayor parte de los realizadores contemporáneos de

los principios y términos analizados por Marcel Martin en su li-

bro, se debe a la evolución de la estética de los realizadores,
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Los términos del lenguaje del cine en la obra de Marcel Mar-

tin se fijan en los caracteres fundamentales de la imagen cinema-

tográfica, la función creadora de la cámara, los elementos EXimí—

cos no específicos, la elipsis, enlaces y transiciones, metáforas

y símbolos, los fenómenos sonoros, el montaje, la profundidad de

campo, los diálogos, los procedimientos narrativos secundarios,

el espacio y el tiempo. Esta concepción clásica del lenguaje del

cine ha dado pa~o a la proyección lingiística y semiológica sobre

el cine, que ha ampliado la idea de lenguaje y modificado los mé-

todos de análisis de los filmes.

Seflalemos que en Espafla contamos con las “gramáticas” de Mi-

guel Pereira: El lenguaje del cinecn y de Antonio Crespo: El len

guaje del cine(7 ).
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6 JEAN MITRY: EL FINAL DE UN PERIODO

6.1. UN TEORICO COMPLETO

Nacido en 1907, tras realizar estudias de caracter científi-

co, los abandonó para dedicarse a la investigación sobre el arte

cinematográfico. Fue cofundador de la Cinemateca Francesa y pro-

fesor del Instituto&. Altos Estudios Cinematográficos de Francia.

A pesar de que por su edad es contemporáneode los teóricos tra-

dicionales como Jean Epsein, Abel Gance, Balaza, Arnhein, y Bazin,

sus teorías sobre el cine son mucho más modernas, Dudley Andrew lo

justifica por tres aspectos de su vida que considera conveniente

destacar.Elprirnero es su trabajo en el cine durante la época de

Ja vanguardia francesa, lo que le permite conocer profundamente la

práctica cinematográfica,sobre todo en lo relativo al montaje. El

segundo es su afición por la historia, lo que le lleva a la acu-

mulación de una ingente información. El tercer aspecto es el pe-

dagógico, que tuvo ocasión de desarrollar en universidades de Fran-

cia, Canadá y Estados Unidos.

Jéan .Mitry es autor de una veintena de libros entre los que

destacan ‘John Ford”(1954), “5.11. ~ “Charlot et

sa “fabuLetion” chaplinesque 11957), flictionnaire du Cin¿ma”<19

-

63), EsthétiQue et psychologie du Cinéma’, dos tomos, (1963 y 19—

65>, Histoire du Cinéma (1967—1971>, >Le Mot et l’image11972)

,

La sémiologie en puestion% última obra publicada, traducida al

espaHol con ej. título de ‘La semiología en tela de juicio (Cine y

Lenguaje)’(1987.).
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Jean Mitry fue el primer profesor de cine de la Universidad

de París y el primer teórico cuyos trabajos son publicados por

las universidades. Desde ellas impulsa los estudios superiores

sobre el cine, situando las teorías cinematográficas en un alto

nivel de rigor teórico y científico.

La obra de Mitry viene a suponeruna síntesis entre las ideas

de Bazin y las teorías formalistas, va a conseguir que los

estudios en él fututo sobre cine se conviertan en un foco de

atracción para la investigación en las universidades francesas.

Con Mitry termina, pues, una época y comienza otra nueva en lo

que respecta a las teorías cinematográficas, marcadas por los

aflos 1963 y 1965, fecha de publicación de los dos tomos de su mo-

numental obra >Estética y Psicología del cine•

De profunda formación filosófica, psicológica, lingUistica,

lógica y estética, otorga a sus teorías un nivel erudito descono-

cido hasta entonces. Antes que Mitry, muchos teóricos han tratado

de establecer paralelismos entre los términos “medios de expre-

sión”, “lenguaje”, a veces “lengua”, en relación con el filme,pe—

ro sin recurrir jamás directamente al estudio de la lengua misma,

es decir, de la lingiística. Jean Epateinhablaba del cine como de

una lengua universal. La mayor parte de los trabajos dedicados al

lenguaje cinematográfico son repertorios de las figuras dominan-

tes deun tipo de “escritura fílmica” propia de una 4poca.

Como indicamos al principio de este trabajo, Mitry afirmó

que eluso del término “lenguaje” aplicado al.cine desde Perrot

hasta Cohen-Séat, fue metafórico, así que el primer teórico del

cine que trata en sus abras el. tema del lenguaje del cine de
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1manera no metafórica, es decir, rigurosamente lingdistica es

Mitry.

Para realizar un análisis, resumen y,en parte, discusión de

las teorías de Mitry sobre el lenguaje del cine vamos a centrar-

nos en suasiguientes obras: Estética y psicolo2ía delcine ~ ihin

pequeño trabajo titulado Sdhne un lenguaje sin signos( 2)ysu

último libro La semiología en tela dejuicio (Cine y LenguajeX’)

.

La publicación de su primera obra coincide con el comienzo de los

trabajos de Christian Metz sobre semiología del cine y, por tanto

la originalidad de su tratamiento consiste en superar por primera

vez la visión tradicional sobre este tema; en el segundo trata de

fijar las características de la imagen como signo cinematográfico

en confrontación con e]. signo lingiistico y con las teorías semio-

lógicas ya en desarrollo. Por último veremos su libro más reciente

que supone el reforzamiento de sus viejas teorías y la formula-

ción de un lenguaje específicamente cinematográfico contrapuesto

a la semiología del cine que a lo largo de cerca de treinta años

ha intentado codificar el lenguaje del cine. Se enfrenta funda-

metairnente a Christian Metz y su extensa producción teórica. Por

todo ello el análisis de la obra de Mitry sirve de transición al

estudio de las teorías específicas sobre semiología de cine, y en

él se adelantarán muchos de los presupuestos que serán tratados

en los próximos capítulos.

Christian Metz, creador de la semiología filmica, ha opinado

también sobre la obra de Mitry y ha dicho que ha servido para

reorientar los estudios sobre el cine, que gracias a él estos

eitudios han pasado a una segunda fase más específica y que sus
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limitaciones vienen, precisamente, de su deseo de abarcar con sus

teorías todos los campos del cine, todo su dominio. Su objetivi-

dad se ve rebajada porque sus teorías no pueden separarsede su

filosofía y de su dependenciade la psicología de la Gestalt. Es

la suya, por tanto, otra visión idealista del cine, que exige que

los hechos del cine se sometan a una lógica que está más allá de

ellos.
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6.1. ESTETICA Y PSICOLOGIA DEL CINE

6.2.1. UNA OBRA “IMPONENTE

”

En 1963, Mitry publica el primer volumen de su monumental

obra Estética y Psicología del cine que lleva el subtítulo de

“Las estructuras”. Está distribuida en tres partes: Preliminares,

La imagen fílmica y El ritmo y el montaje. Tanto en la primera co-

mo en la sengunda partes dedica una considerable extensión al es-

tudio de las relaciones entre el cine y el lenguaje y al cine co-

mo lenguaje. Dos años después, en 1965, se edita la segunda parte

de la obra con el subtitulo de “Las formas”, y en él trata de los

estilos y los géneros cinematográficos, de los problemas que plan-

tea, así como de los fines y las posibilidades del cine.

Esta obra, adjetivada por Urrutia de “imponente”, es sínte-

sis y culminación de las anteriores etapas sobre teoría y filmolo-

gía. Por primera vez se enfoca el cine de una manera global y me—

todológica, analiza y crítica en ella las teorías particulares y

parciales anteriores, y expone los puntos con los que está de

acuerdo. Mitry supera el tratamiento superficial e impresionista

habitual, y trata con profundidad y extensión cada uno de los te-

mas referidos. La obra es, en definitiva, una gran”summa” sobre el

cine. Incluye múltiples y diversas referencias a teorías de dis-

cíplínas externas al estricto campo cinematográfico, lo que demues-

tra que la estética del cine debe constituirse con aportaciones de

la lógica,la psicología de la percepción, la teoría del arte, la

lingllistica, etc.
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6.2.2. HACIA UN LENGUAJE ESPECIFICO DEL CINE

A lo largo de su extensa obra Estetica y Psicolo~ia del

cine , Mitry expone sus puntos de vista y sus teorías personales

sobre e]. tema del cine y del lenguaje. Guiándonos por la traduc-

ción espaflola de 1978, realizada por René Palacios More, editada

por Siglo XXI, analizaremos este tema quelo trata extensamente en

los dos últimos capítulos de la primera parte y primer capitulo

de la segunda <páginas 44-148), en las páginas 351—381, y también

en la segunda parte, páginas 5-61 y 433—449. A través de ellas

podremos determinar la variedad y riqueza de ideas de Mitry sobre

el tema que nos ocupa, su postura frente a la naciente semiolo-

gía del cine en su país, y su opinión respecto a la existencia de

un lenguaje especifico del cine.

Tras recordar que Victor Perrot fue uno de los primeros

teóricos que en 1919 vio en el cine una nueva escritura> un nuevo

lenguaje, Mitry arranca de una concepción tradicional del cine co-

mo medio de expresión “susceptible de organizar, construir y co-

municar pensamientos,que puede desarrollar ideas que se modifican,

me forman y se transforman,se convierte en un lenguaje, “es” lo

que se denomina un lenguaje.”(ToiflO ir, p. 44). Este principio le

conduce a definir el cine como una forma estética (como la lite-

ratura), utilizando la “imagen” que es (en sí misma y por sí mis-

ma) un medio de expresión cuya sucesión (es decir, la organización

lógica y dialéctica), es un “lenguaje”.

Con la definición anterior del cine Hitry viene a destacar
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la materia significante de este, que es la imagen en su más amplio

sentido, y otro tanto hace con la puesta en secuencias. De esta

manera, imagen>’ secuencia quedan marcados como los dos rasgos que

caracterizan a todo lenguaje como unidades integradoras de un

discurso. Para Mitry el lenguaje es un sistema de signos o de sím-

bolos que permite designar las cosas nombrándolas, significar ide-

as, traducir pensamientos.

Más adelante Mitry aclara que no es necesario reducir el

lenguaje al único medio que permite el intercambio de la conversa-

ción, es decir, el lenguaje verbal, que no es más que una forma

particular de un fenómeno más general. Incluso, dice, a pesar de

que el cine elabora sus significaciones por medio de la “reproduc-

ción de la realidad concretat’, es decir, de la reproducción analó-

gica de la realidad visual y sonora, y no por medio de figuras

abstractas más o menos convencionales, hay> existe un lenguaje ci-

nematográfico.

A la vez que propone su interpretación lingUistica del cine,

Mitry revela el error de los teóricos anteriores a él, que sos-

tienen la concepción dominante del lenguaje cinematográfico, que

consiste en que estos ponen “a prorí” el lenguaje verbal como la

forma exclusiva del lenguaje, y como el lenguaje filmico es nece-

sariamente diferente, sacan la conclusión de que no es un lengua-

je. Así lo aclara Mitry cuando dice: “Resulta evidente que un fil-

me es una cosa muy distinta que un sistema de signos y símbolos,

Al menos, no se presenta como solamente e~to. Un filme es, ante to-

do, imágenes, e imágenes de algo. Es un sistema de imágenes que

tiene por objeto describir, desarrollar, narrar un acontecimiento
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o una sucesión de acontecimientos cualesquiera. Pero estas itndge—

nes, según la narración elegida, se organizan como un sistema de

signos y de símbolos; se convierten en símbolos o pueden conver-

tirse en tales por añadidura. No son únicamente signo, como las

palabras, sino ante todo objeto, realidad concreta: un objeto que

se carga <o al que se carga) con una significación determinada.En

esto el cine es LENGUAJE; se convierte en lenguaje en la medida

en que primero es representación, y gracias a esta representación.

Es, si sequiere, un lenguaje en segundo grado. No se da como una

forma abstracta a la que se le podrían agregar ciertas cualidades

estéticas, sino como esta cualidad estética misma, aumentada con

las propiedades del lenguaje; en suma, como un todo orgánico en

el cual arte y lenguaje se confunden, siendo uno solidario del

otro.”(1978, tomo 1, p. 52).

Este largo párrafo sintetiza con claridad la dialéctica pro-

pia de la elaboraci6n del lenguaje filmico a partir de la repre-

sentación. Esta posición teórica de Mitry logra superar dos pro-

blemas. Por una parte revela el nivel de existencia del lenguaje

cinematográfico e insiste en que el cine, aun siendo una represei\.

tación de la realidad, no es un simple calco; la libertad del ci-

neasta,la creación de un pseudo-íuundo, de ununiverso parecido al

de la realidad, no~se oponen a la instancia del lenguaje; al con-

trario, es éste el que permite el ejercicio de la creación filmica.

La conclusión a la que llega Hitry es que el lenguaje cine-

matográfico se separa bastante del lenguaje articulado. Precisa-

mente la importancia del cine conatste en que sugiere la idea de



141

un nuevo tipo de lenguaje, diferente del lenguaje verbal. Y ello

porque, además, todo filme supone una composición y una disposi-

ción; dos actividades que no implican de ninguna manera dependen-

cia con las estructuras convencionales.
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6.2.3. PROPIEDADES ANALOGIGAS DE LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA

En opinión de Mitry, el material significante de la base

del cine es la imagen> pero también el sonido registrado, y se

presentan como “dobles” de la realidad, verdaderos duplicados me-

cánicos. En términos puramente lingdisticos, el enlace entre el

significante y el significado de la imagen visual y sonora está

fuertemente motivada por su semejanza.Sin embargo, no hay ningún

enlace analógico entre el significante acústico y su significado,

entre el sonido fónico de la lengua y lo que significa en el cua-

dro de una lengua dada, excepto con la onomatopeya.

Las imágenes poseen una existencia física independiente de

lo que representan, y este hecho sitúa al cine en una categoría

distinta al lenguaje hablado, pues este, compuestode partículas

arbitrarias, nos transfieren una imagen mental, permitiándonos pen-

sar sobre el mundo “allí afuera”.Pero las imágenes cinematográfi-

cas ya están “allí afuera’~, incluyendo el movimiento de los mismos.

Por este motivo, para Mitry las imágenes no son “signas” flc%flmates

a través de los cuales recordamos esos objetos, sino “análogos”,

“dobles” de ellos.

La imagen, como materia prima de). cine, ofrece una percep—

ción directa del mundo. No designa nada, simplemente se muestra

como una analogía del mundo, y parcial, como la visión real.
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6.2.4. NIVELES DE SIGNIFICACION DE LA. IMAGEN FILMICA

La imagen tiene una característica esencial, fundamental,que

es la de poder ser construida y controlada de acuerdo con los in-

tereses y categoría intelectual del realizador, el cual puede com-

binarla can otras imágenes con posibilidades infinitas, producien-

do cada vez un nuevo sentido, una nueva serie estética y un mun-

do psicológico real nuevo. El proceso de montaje crea un continuo

de imágenes en el que las secuencias aparecen como partes de esa

continuidad. De aquí que Mitry analice el proceso de montaje con

mayor profundidad y amplitud que los teóricos anteriores, para de-

terminar la significación de cada imagen en el proceso de la na-

rración. Configurada por e). realizador,este le da a la imagen su

propio tratamiento.

Distingue Mitry en la imagen fílmica tres niveles de signí—

ficación, desde el punto de vista de la percepción psicológica de

la imagen. EJ. primer nivel es el de la percepción en si de la ima-

gen y el de la realidad que comporta. En un segundo nivel se per-

cibe la narración y secuencia de imágenes.Un tercer nivel adicio-

nal de significación es la significación rtística de su propio

mundo. Los filmes grandes y artísticos, dice Mitry, son aquellos

que de alguna manera construyenel-sentido abstracto, más allá del

obvio sentido narrativo que las agrupa. En ese nivel abstracto,

el cine es liberado tambiéndel argumento específico que relata y

llevado a jugar libremente con nuestras facultades imaginarias su-

periores. Para demostrarlo, Mitry pone un ejemplo muy conocido,

tomado de “El acorazado Potemkin”, de Eisenstein. Después de mos-

trar al médico zarista arrojado por la borda, Eisenstein interca—
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la una sola toma una sola toma de sus anteojos, colgando de una

cuerda. En esa toma Mitry distingue tres niveles de significación.

Primero, los anteojos se presentan al espectador como una forma de

“cris tales” del mundo real. Se reconoce enseguida que se trata de

anteojos y que el realizador los muestra en su posición colgante.

Segundo, motivamos al objeto viéndolo en el contexto del filme; se

comprende su significado humano, la expulsión del médico al agua.

Tercero, en virtud de asociaciones que han sido establecidad pre—

viamente,en virtud de la composición del ritmo y de otras presu-

posiciones, los anteojos se convierten en símbolo de la fragilidad

que caracteriza a la clase social médico, y esa toma en particular

representa la caída de esa clase. (Mitry, 1978, tomol, p. 134—135).

Mitry intenta caracterizar así las reglas del montaje ar-

tístico y formular la estética del cine fijándol.as reglas para el

empleo comveniente de los recuras poéticos en la construcción de

un filme.
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6.2.5. CINE Y LITERATURA

A lo largo de la extensa cuarta parte del primer volumen de

la Estefica.. . , que trata del ritmo cinematográfico, Mitry esta-

Mece una analogía entre cine y literatura, criticando a la vez la

tradicional relación que otros teóricos hicieron entre el cine y

la música. ReconoceMitry ciertas semejanzasentre narrativa fil—

mica y narrativa literaria, algunas concomitancias entre lenguaje

poético y expresidnes cinematográficas, y realiza una crítica fe-

roz contra la influencia del teatro en el cine.

a) Cine y narración en prosa

El ritmo cinematográfico y el ritmo de la prosa coinciden en

muchos de sus rasgos y de sus problemas. Como en la prosa, el rit-

mo del cine debe funcionar siempre de acuerdo a las imágenes que

proporciona. Un filme se desarrolla “en” un ritmo, no “desde’ un

ritmo, repite frecuentemente Mitry. Y cuando explica el sentido

narrativo del expectador, Hitry aduce otro de los rasgos de narra—

tividad del cine. Para demostrarlo, tras hacer una severa crítica

a los famosos experimentos de Kulechov y el actor Mosjukin <Tomo 1,

pp, 332—336), con el que se reivindicaba una relación abstracta

entre dos imágenes distintas (el rostro sin expresión de Hosjukin

y una mujer desnuda), Mitry atribuye la interpretación de las imá-

genes a las concepciones previas del espectador, a sus presuposicio-

nes.

Más adelante, después de considerar el “montaje narrativo”>ins—
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tituido por los estadounidenses, como el característico para ase-

gurar la acción, y generalmente usado para contar historias,trata

Mitry de la lógica secuencial de las imágenes cinematográficas, a

la vez que arremete con el “montaje intelectual”. Las secuencias

del cine dependen de la yuxtaposición local, por lo que no pueden

confiar en tejer una sutil lógica “verbal” a lo largo de un filme.

No pueden calificar o controlar el sentido liberado cuando dos imá-

genes explotan al verte.r un concepto. No puedencolar significados

en los órdenes jerárquicos. El lenguaje verbal hace esto facilmen—

te por medio de un despliegue de adverbios y conjunciones, más to-

do un sistema de relaciones sintácticas por e]. cual los párrafos y

las frases dependen entre sí. En cine, dice Hitry, sólo tenemos un

instrumento: el efecto de montaje. Intentar que cumpla la tarea

del lenguaje y que entregue argumentos conceptuales es equivocar

los poderes del medio.

Mitry afirma que la organizaci6n o composición cinematográfi-

ca es libre,lo que supone otra semejanza más con la novela. Estruc—

turalmente el filme es semejante a la novela. Muchas consideracio-

nes que actualmente se hacen sobre el cine se hicieron sobre la

novela hace un par de siglos. La novela es una forma plural, ca-

paz de incorporar toda clase de textos. Su estructura ha sido siem-

pre una mezcla de escenas, comentarios y descripciones. Mitry opi-

na que el cine y la novela deben crear mundos humanos. Pero el ci-

ne va más lejos porque es el arte en el que nuestras percepciones

mudas adquieren sentido y valor. Si la novela nos hace sentir la

interdependencia de hombre y hombre o de hombre y mundo, lo conse-
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guiré abstractamente a través de palabras y figuras de lenguaje;

por su parte, el cine lo hace a través del proceso normal de la

percepción bruta.

En estas diferenciadasde expresión se basa Mitry para consi-

derar imposible la adaptación cinematográfica de una novela.Pierr

sa que se puede conservar en un filme la estructura de una novela,

pero hay que hacerlo por medios muy ajenos a la novela y a la ex-

periencia de la lectura. La novela, dice Mitry, es una narrativa

que se organiza a si misma enel mundo, mientras el cine es un mun-

do que se organiza a sí mismo en una narrativa. La conclusión a la

que llega Mitry es que el cine es percepción que se convierte en

un lenguaje.

b) Cine y poesía

El cine, opina Mitry, es un arte y funciona como tal. Por eso

para 41 el material básico del cine no tiene nada que ver con el

lenguaje. Admite Mitry que el cine se convierta en un lenguaje,pe

ro ese lenguaje no tiene nada que ver con el lenguaje verbal, sino

con el lenguajedel arte o de la poesía. Quiere decir con ello que

el realizador si puede elevar sus imágenesa una expresión signi-

ficativa y dirigida, a travésdel sistema cuidadosamente controlado

de implicaciones que desarrolla con su cárnara,su sentido y sobre

todo su montaje. El poeta toma las palabras abstractas y, tenien-

do en cuenta la cualidad física de sus sonidos y de las imágenes

que evocan, crea un segundo lenguaje por encima del común, hecho

con códigos de ritmo, rime, figuras y estructura, que dan cuerpo
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y consistencia a sus pensamientos. El trabajo del realizador cine-

matográfico, sin embargo, se desarrolla al revés. Las imágenes

que fiJ.ma no tienen relación con ningún lenguaje. Muestran inme-

diatamente algunos aspectos de la realidad. El realizador toma es-

tas imágenes que, al revés que las palabras, son ya sólidas y, a

través de un proceso casi poético, las hace expresarse en un ni-

vel superior.

A este procedimiento intensificador de la naturaleza, Mitry

jo llama “lenguaje”, por la razón de que parece operar bajo ciertas

reglas y porque revierte en un significado. Considera nuestro au-

tor que el análisis de la significación del filme debe hacerse co-

menzando a nivel de la poética de la lingUistica, ya que insiste

en afirmar que el lenguaje cinemático es totalmente diferente al

del lenguaje verbal.

c) Cine y teatro

Mitry, que acepta las indudables semejanzas entre cine y na-

rrativa, se muestra muy critico contra el empleo en el cine de

fórmulas provenientes del teatro. Este ataque a la influencia del

arte escénico ~~bre el cine es doble> y se refiere tanto a lo con-

cerniente al estilo como a la estructura cinematográfica. Con res-

pecto a lo primero, Mitry deshecha los principios de la puesta en

escena, opinando que el cine sólo se convirtió en arte cuando su-

peró la estética teatral de los ángulos visuales permanentes y de

los tiempos continuos dentro de las escenas. En realidad,para Mi—

try,el cine libré un largo combate para ir creando un nuevo len—

t
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guaje artístico específicamente cinematográfico según se iba li-

brando de las soluciones simples y convencionales que el teatro

aportaba a los directores.

Mitryataca en segundo lugar la “estructura” teatral y lo que

él llama ‘dramaturgia”. Se trata de un ataque frontal a las mundos

cinematográficos construidos a imitación de las obras teatrales,

En esto se muestra de acuerdo con otros teóricos (Bazin, Icrakauer).

El teatro está dominado por un lenguaje metafísico, por un decorado

parcial y privilegiado, por una acción vinculada a un juego de vo-

ces, esencialmente intemporal y con un desarrolla en una serie de

escenas autónomas construidas en sucesión, cuyo desenlace es ca-

racterísticamente final y absoluto. Frente a esto, blitry opone una

dramaturgia puramente cinemática. El cine íntegra, fundamentalmen-

te al mundo y a su lenguaje dentro del mundo natural, en un drama

del hombre frente al mundo> no frente al hombre y a Dios. En Lun-

ciónde estas diferencias, Mitry reclama para el cine una reconsí-

deración del diálogo, una dramaturgia basada en condiciones his—

td’ricas y materiales muy reales, y cuyo movimiento se realiza des-

de una situación inicial a otra situación significativamente al-

terada al final, pero no absoluta, puesto que en los filmes siem-

pre queda una red de contingencias físicas y sociales. El cine,en

definitiva, ha roto con la idea teatral de escenas autónomas que

se enlazanentre sí, debido a su atención a los accidentes y con-

tingencias que definen la vida humana.
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6.2.6. ESTETICA DEL CINE

Hitry defiende una teoría estética sobre el cine que supo-

ne una síntesis particular de las más destacas teorías anteriores.

De ellas ha eliminado los excesos idealistas y subjetivistas. La

estética del cine se basa para Mitry en la transmisión del signifi-

cado de la realidad a través de la realidad misma. El. realizador

cinematográfico debe elegir determinadas percepciones de la rea-

lidad con las que podrá construir un mundo cinematográfico comple-

to y propio. Si es capaz de aprovechar creativamente todas las

posibilidades de ese material, a través de su propia creación po-

ética podrá transformarlos en un mundo complejo de amplio signi-

ficado humano.

El realizador convierte en

habla a través de las palabras de

trascendida por el propio arte del

dad queda enormementeenriquecida

permite atribuir un nuevo mundo y

a la realidad con la que convivimos.

Es evidente que las teorías de Mitry sobre el cine nacen de

una pasión por una realidad que slo el cine puede ofrecer. Pero

una realidad moldeada por el cine, es decir, se trata de una vi-

sión constructivista de la realidad.

lenguaje la realidad, pero ésta

ese creador. La realidad es

realizador. A su vez, la realí-

de tal forma, que cada filme nos

un nuevo juego de significados
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6.3. SOBRE UN LENGUAJE SIN SIGNOS

6.3.1. EL LENGUAJE DEL CINE ES UN LENGUAJE ARTISTICO

La Revue d’Esthétigue publicó un número especial sobre el

cine, el fascículo 2/3 del tomo XX, correspondiente a los meses de

abril-septiembre de 1967, y en ella se incluyó un trabajo de Jean

Mitry titulado Sobre un lenguaje sin signos . En 1975 el autor le

afladió unas páginas que actualizaban su pensamiento en el citado

afto.VÉrnos a resumir a continuación la postura de Mitry sobre el te-

ma del cine;y el lenguaje en este trabajo. Utilizamos la traducción

del texto publicada en la obra colectiva preparada por el profe-

sor Jorge Urrutia~ Contribuciones al análisis semiológico del

film (4 ).

Jorge Urrutia, especialista en semiología del cine, consi-

dera esta versióncomo inédita en relación con la primera, y ade-

lanta en su introducción que Jean Mitry niega la existencia del có-

digo fílnxico, si bien para otros es admitido ya por definición,

puesto que al ser el filme un acto de comunicación implica un có-

digo. El problema surge de considerar o no la imagen como signo.

Enelsigno, el significante permite llegar al significado, que es

el concepto de un referente, pero la imagen nos lleva directamente

al referente, por lo que la imagen seria,en este sentido según Mi—

try, una expresión sin contenido.

Para centrar su posición Mitry trae a la memoria dos teó—

ricos que marcan cierto historicismo en el estudio del cine como

lenguaje: Victor Perrot, que en 1919 habló de). cine, quizá por

¾
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primera vez como de una escritura, de un lenguaje;y Gilbert Cohen-~

Séat, quien en 1945 abordó seriamente por primera vez la cuestión

del cine como lenguaje. El interés de esta aportación esta en re-

cordar que Cohen-Séat llegó a la conclusión de que el cine no po-

día ser un lenguaje. Pero la frase que a Mitry le sirve de intro-

ducción para su propia especulación teórica es cuando Cohen—Séat

viene a decir:”Estos problemas, si han de ser resueltos un día,no

lo serán por medio de reglas de analogías gramaticales”. Esta fra-

se es aprovechada por Mitry como un principio básico para sus pro-

pias teorías: “No hay, nos dice Mitry, ninguna relación entre lo

fílmico y lo verbal, a no ser, precisamente, que ambos son lengua-
‘4

je. La identidad no está en las formas sino en las estructuras

(.3 ).

La argumentación sobre la existencia de un código cinemato-

gráfico la basa Mitry en la creencia de que todo lenguaje se re-

fiere necesariamente a las estructuras mentales que organizan las

operaciones de conciencia (concebir, juzgar, razonar, ordenar).

Deduce por ello que todo lenguaje, como medio de expresión, expo-

ne el desarrollo temporal de un sistema “cualquiera” de signos,de

imágenes o de sonidos, que expresan ideas, emociones o sentimien-

tos. Opina Mitry que cada lenguaje posee su sistema diferente y su

simbologia apropiada. Y concluye que el lenguaje verbal y el len-

guaje filmico expresan y significan utilizando elementos diferen-

tes según sistemas orgánicos diferentes. Pero toda esta exposición

la hace Mitry para intentar demostrar que un filme es algo dife-

rente a un sistema de signos y de símbolos o, al menos, no se pre-

senta aonio-st fuera”aQlamente eso.
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Mitry sitúa al filme al nivel de obra de arte y por ello

postu)a que un filme es ante todo imágenes de algo, un conjunto de

imágenes que tiene por objeto describir, desarrollar, narrar un

acontecimiento o una serie de acontecimientos cualesquiera. Imá-

genes que pueden convertirse en símbolos.

Aclara Mitry que para él las imágenes no son signos como las

palabras, sino objeto, “realidad concreta”,yhacer hincapié en al-

go que considera importante para el caracter artistico de la ima-

gen, y es que estas se cargan de una significación determinada,

por muy provisional y contingente que sea, Y afirma que esto es

eM-o que el cine es un lenguaje: “Se convierte en “lenguaje” en la

medida en que es ‘‘ en primer lugar’’ una representación y por medio

de esta representación”(i )‘ El cine no se da, para Mitry,co—

mo una forma abstracta, sino como una estética misma aumentada con

la cualidad del lenguaje.

Para este trabajo en que intentamos reflejar una visión día—

crónica de los estudios del cine como lenguaje, queremos resaltar

que Mitry asegura que él ha sido el primero en afirmar y demostrar

que el cine es un lenguaje, pero desde los postulados expuestos.

Y desde ellos se opone a la construcción de una semiología del ci-

ne (cita a Barthes y Metz) por considerar que estos trabajos con-

ducen a un callejón sin salida. Con él estén de acuerdo gran par-

te de los tratadistas de Estética.

Desde estos presupuestos, Mitry plantea las dos directri-

ces fundamentales sobre las que despliega sus trabajos sobre len-

guaje del cine a partir de los aflos sesenta: la que arranca de la
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Estética, que culmina en Mitry, y la de la Semiología, que encUen

traen Christian Metz su máximo representante.

En el próximo capítulo analizaremos las actuales ideas de

Hitry sobre semiología del cine, pero ya en este trabajo discute

los principios de la semiología del cine que se encuentra en ple-

no desarrollo, y fija las ideas básicas que constituyen el corpus

teórico de su visión personal del cine como lenguaje,en oposición

a la filmosemiología.

Antes de completar la exposición de sus ideas sobre tres

puntos (la imagencxit&signo primario, el denotado diagético y el

sentido connotado), Mitry considera necesario razonar los motivos

de su oposición a la semiología del cine.

En primer lugar Mitry cree que e]. campo de estudio de la se-

miología es esencialmente el signo lingilístico como símbolos arbi-

trarios y convencionales, con especial atención a las propiedades

semánticas del lenguaje, y siemprealestudio de signos “fijos” co-

dificados, con el objeto de establecer las relaciones normativas

entre signo y significado. Creemos que este punto de partida de Mi—

try es erróneo porque supone una consideración reduccionista de la

semiología. Prácticamente, Mitry identifica semiología con 1½—

gilistica, y en este caso los postulados de Mitry funcionan mal.

Niega Mitry en segundo lugar, el empleo de signos o símbolos

inmotivados,rpor tanto, la posibilidad de que puerdan ser fija-

dos por el uso o por reglas. Esta es otra afirmación discutible,

creemos. En páginas anteriores vimos como Edgar Morín defendía lo

contrario.De cualquier forma,la semiología admite la existencia de

1.
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signos ocasionales.

6.3.2.EL SIGNIFICANTE

El “significante filmico”, cuando es connotativo, para Mitry

no es nunca una imagen, sino una “relación”. En este caso la ima-

gen asume una calidad de signo pero no lo es “en sí”. Que es co-

mo decir que la imagen no es un signo, pero como elemento artísti-

co connotativo funciona como tal. En semiología literaria ocurre

lo mismo con los signos estéticos.

6.3.3.EL SIGNIFICADO

Sobre estos puntos de vista expuestos afirma Mitry que el

lenguaje del cine es un “lenguaje sin signos”, aunque no sin sig-

nificantes; pero estos escapan a una consideración lingijística por-

que no se les puede aplicar las normas que afectan a los signos

ling«isticos porque los signos lingilísticos tienen un significado

determinado “a priori” y las cosas filmadas tienen un significado

relativo y contingente. Pero la semiología admite que el signifi-

cado deun signo puede ser contingente, lo que no admite Mitry.

6.3.4.LA SIGNIFICACION

La significación filmica es para Mitry una significación de

signos sólo en el sentido de que, si el significado es un concepto,

una función lógica que resulta de una operación de transferencia,

el significante es esta operación o, por lo menos, la “implicación”

que la determina.
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6.3.5. EL SINTAGMA

A diferencia del sintagma lingijístico que establece una re-

lación entre significantes precisos> en el cine, el montaje crea

k~ relación de significaciones fugitivas. Admite Mitry que en am-

bos lenguajes se produce la misma operación mental, pero se refie-

re a factores no conmutables entre si.

En conclusión, para Mitry no existe ningún lazo, ningún ca

racter de fijeza entre el significante y el significado que con-

vierta a la imagen en un signo abstracto y, por tanto, el filme no

es, según Mitry, un sistema de signos sino un conjunto de signifi-

cantes no sistematizados, no codificados y no codificables. Niega

la posibilidad de una gramática del filme porque toda gramática se

funda sobre la fijeza, la unidad y la convencionalidad de los sig-

nos.

Mitry se muestra escéptico con la pretensión de Christian

Iletz de crear una sintaxis del cine por la imposibilidad de que

puedan ser formalizados los significantes filmicos, porque los del

cine son significantes de significados connotativos, cuyo sentido

es incierto. Creemos que si esto fuera así seria imposible la se-

miología de las artes, y además, la semiología admite lenguajes

con todo tipo de signos, estables e inestables, codificables o no,

como veremos al analizar la última obra de Hitry.

El trabajo que estamos comentando termina con un análisis

en el que Mitry intenta demostrar la constitución de los signifi-

cantes filmicos y la función que cumplen en el filme.

~ffl _______
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a) La imagen como signo primario

Considera Mitry a la imagen como un signo natural o primario

puesto que las cosas aparecen en ella con todas las cualidades,

oparecen hacerlo. Sus significaciones dependen de nuestras rela-

ciones con ellas, de la menera como la utilicemos. Por ello, dice

Mitry, “significar”,en arte, no es cargar una cosa con un sentido

que no tenían, sino eliminar todas las significaciones que no se

necesitan para no hacer resaltar más que aquellas que nos parecen

necesarias.

Aunque ante la pantalla tenemos la sensación de percibir la

realidad verdadera, esta realidad se nos “da en imagen” y es esta

imagen la que percibimos. Lo que se obtiene es una realidad repre-

sentada a través de una representación percibida. Y la representa-

ción carga a lo representado de un conjunto de significaciones que
k

no tiene en la realidad. Con esta interpretación de la imagen fil—
Y,

mica comoforma de expresión, Mitry quiere diferenciarla del signo

lingijistico que es un signo intermediario y cuyo proceso signifi-

cativo es distinto al de la imagen cinematográfica.

Por otra parte, frente a la naturaleza que no delimite el es-

pacio percibido, la imagen reproduce el mundo a través de un marco

que lo delimita. Pero este marco “delírnita” la representación for-

mando un conjunto de relaciones características del filme, puesto

que las cosas se organizan en ella de una forma privilegiada cuya

estructura orgánica produce una forma original que suscita un con-

junto de connotaciones —metáforas o símbolos— propias. El mundo

denotado en la representación se connota dentro de la propia deno—
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ación.

Para Mitry la imagen es trascendente.Efl tanto que imagen y

orque es imagen,lá imagen trasciende la realidad de La que es

magen. Al contrario que ej. signo lingflistico que remite al concep—

•o a través de una generalización abstracta,).a imagen remite a él

través de una particularización concreta.

Mitry presenta una especie de retórica de la imagen puesto

~ue considera que a través de ella, todo objeto dado adquiere un

ientido quer no posee la presencia real de lo representado. El ci—

íe otorga una formalización al nivel de imagen animada.

b> El denotado diagético

Hay en la imagen, según Mitry, una significación primera que

~s la de la propia imagen como signo analógico de la expresión

Ulmica. Pero esta primera significación sirve de base al desarro2lo

r~arrativo que aflade a este sentido primero las significaciones del

drama, es decir, un sentido global implicado por una serie de

contecimUntos del mundo representado. y s&Iala que el espacio del

drama forme parte de la acción. Interpreta Mitry la imagen fílmica

como un fragmento del mundo en el cual ocurre algo, un acto vivido

que la narración actualiza. De ahí que afirme que lo real “puesto

en signo” toma por este hecho un sentido nuevo introducido por el

papel que desempeflan las cosas en el actoque las arrastra, Aunque

reconoce que este sentido no depende solamente de las imágenes y

que el diálogo, los comentarios, los ruidos son otras tantas de-

notaciones conjuntas, cuya asociación audiovisual determina unas
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relaciones que pueden estar cargadas de sentido. A nivel s¿lo de

plano, afirma, el conjunto de signos visuales, sonoros y verbales

constituyeya un complejo tal de significaciones que podría decirse

de cada uno de ellos que es un significante sintagmático global o

también una célula significante.

c) El sentido connotado

Admite ahora Mitry la identificación del montaje con el sintag-

ma, A través del montaje se sugieren ideas, simbólicas, metafóri-

cas o de otro tipo, debido a la interrelacióndelos planos.De es-

ta forma la connotación adquiere un caracter lingiiístico puesto

que, seflala Mitry, que el significado es entonces distinto de los

significantes. Se produce un fenómeno análogo a las connotaciones

lingijisticas que dependen de la interrelación de dos o varios tér-

minos> que por si mismos son complejos “significante-significado”

que pertenecen al sistema denotado. El montaje asocia imágenes ya

signficantes y la connotación se funda, en este caso también,en lo

denotado.

A pesar de ello Mitry no cree en la posibilidad de la crea-

ción de una sintaxis como defiende Metz al descubrir en la expre-

sión filmica unas estructuras equivalentes a las estructuras lin—

gijísticas. Mitry invoca su repetida teoría de que los significan-

tes lingUisticos tienen un significado preciso referido a su pro-

pia fijeza,y los significantes filmicos no son, “a priori”, sino

contingentes. En cine, los significantes son construidos por el

realizador con hechos. No le son dados comolas palabras al escrí—



160

tor que con ellas crea una narración que se. organiza en el mun-

do.

La tesis final de Mitry se precisa cuando dice que ninguna

gramática, ninguna sintaxis, ninguna semiología podrá decidir de

antemano que tal asociación de imagenes será metonímica o no, só-

lo por el hecho de que se vayan a asociar dos imágenes como se

puede hacer y decir con las palabras....ei prácticamente imposi-

ble introducir las significaciones filmicas en el marco del len-

guaje, o al menos estatuirlas “a priori” en referencia con las es-

tructuras normativas de ese lenguaje.

Hasta aquí hemos expuesto una síntesis de las teorías de Mí—

try sobre el lenguaje del cine, que mantiene las defendidas en su

obra anterior “Estética y Psicología delcine”yque seguirá defen-

diendo en su última obra, que analizaremos a continuación, pero

en un enfrentamiento directo a toda la semiología del cine que se

ha publicado desde los aftas sesenta en adelante.

El cine,erv opinión de Mitry> es un “lenguaje sin signos” por-

que los significantes, consecuencia de una serie de relaciones

implicativas, son siempre relativos y contingentes, fugitivos. No

podrían ser codificados como las palabras o las estructuras lin—

gijisticas. Por el contrario afirma: “Igualmente se puede decir que

el cine es un lenguaje simbólico en el que los símbolos que hacen

oficio de signos son unas cosas cualesquiera que no se convierten

en símbolos más que dentro de una continuidad que los implica como

tales, momentáneamete. No son jamás, no pueden ser símbolos pre-

establecidos introducidos dentro de la continuidad, conceptos
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“puestos en imágenes”, aplicados arbitrariamente sobre ella, al

menos que hagamos caer inmediatamente a la expresión filmica en la

ilustración verbal.” (7 ).

En nuestra opinión Mitry muestra su oposición a que pueda es—

tablecerse el lenguaje del cine por analogía con el lenguaje ver-

bal, perola semiología del cine no busca esto, sino que trata de

reconocer el lenguaje propio de cada medio de expresión y signifi-

cación.

a’
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6.4. UNA OBRA CONTRALA SEMIOLOGIA DEL CINE

Jean Mitry ha culminado su trayectoria como teórico del cine

con la publicación de su última obra, que podemos considerar tes-

tamentaria> con el título de La sémiologie en guestión , publi-

cada en espafiol por Editorial Akal como La semiología en tela de

juicio. (Cine y lenguaje) > traducido por María del Mar Linares

García.(8 ).

Se trata de una obra en la que Mitry, bajo el supuesto de que

la semiología del cine ha entrado en crisis, ofrece una revisión

crítica de esta, a la vez que defiende y moderniza su vieja teo-

ría de lo que él entiende que debe ser el lenguaje del cine, de

acuerdo con unos postulados enraizados en la teoría de la percep-

ción, en la estética y en la lógica, bajo cuyo patrocinio consi-

dera Mitry que se encuentra el especifico lenguaje cinematográfi-

co, y no en su asociación al modelo del lenguaje verbal.

A la vez que desmonta sistemáticamente las analogías del len-

guaje aplicadas al cine por lingilístas y semioólogos,vuelve a re-

componer, modernizándolas con algunas aportaciones semiológicas

que acepta, su antigua postura sobre el lenguaje cinematográfico

expuesto es su Estética.... , de que el lenguaje del cine es un

lenguaje sin lengua.

El gran interés de esta obra creemos que consiste en que,al conte-

ner una crítica casi absoluta a la semiología del cine, en espe-

cial a Christian bletz y susseguidores, puede considerarse un li-

bro de semiología del cine, aunque sea para negarla, puesto que
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para ello ha tenido que diseccionar las principales teorías de los

semiólogos. El análisis de esta obra nos servirá, por tanto, como

puente de acceso a las siguientes partes de este trabajo,que tra-

tarán sobre los estudios de semiología cinematográfica.

Entramos, así, en contacto con la semiología del cine por

Qna obra antisemiológica, que trata de desvelar sus errores y

admite algunos aciertos.

Defiende su tesis Jean Mitry considerando que la semiología

del cine francesa se ha aplicado como un calco de la lingijistica,

sin hacer referencia a la evolución de la semiolgía en los últi-

mos treinta aflos ni a la semiótica norteamericana. De ser así mu-

chas de las criticas de Mitry podrían dejar de tener justificación.

Si bien es cierto que la expresión cinematográfica presenta una

extrema dificultad para ser estudiada en términos semiológicos,muy

superior a otras artes, también es cierto quelos filmes,como dis-

cursos artísticos, son susceptibles de ser interpretados por la

ciencia de los signos.

Esta última obra de Mitry comienza con un prólogo en el que

se retrotrae al primer tomo de su Estética.... para recordarnos

que fue el primero en defender la existencia de un lenguaje del

cine, pero que nunca lo imaginó teorizado en términos lingilistí—

cas, que él consideraba extraflos a la naturaleza del cine.

Es muy importante destacar que el mismo aflo de publicación

del primer tomo de obra Estética y psicología del cine , 1963,

Chirstian Metz, entonces joven semiólogo, le presentó a Mitry~la

más grande autoridadencuestiones de cine en Francia), el inanus—

crito de su primer trabajo sobre semiología del cine, El cine

:

i.
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¿lengua o lenguaje? > trabajo que consideró serio y profundo,y con

una terminología nunca empleada hasta entonces en los estudios so-

bre cine,

Al enjuiciar esta primera obra de Metz, deja clara su opi-

nión sobre él: “Metz —dice— tiende a tomar la lingijistica como nio—

dele más que como simple referencia, considerando la expresión

verbal y la expresión cinematográfica asimilables, pudiendo ser por

lo menos comparada la una a la otra bajo un estructuralismo glo—

balizante.”( 9).

El año 1963 seflala pues el inicio de las dos teorías france-

sas más rigurosas y completas sobre el lenguaje de). cine: una, la

del viejo teórico y esteta Jean Mitry; otra, la del joven semió-

logo Christian Metz, que a lo largo de las últimas décadas va a

intentar construir una semiología del cine, con avances y recti-

ficaciones cuando es necesario.

La postura de MitryÁ~a sido siempre muy clara. Desde los pri-

meros trabajos aparecidos sobre semiología del cine ha considera-

do un error su aplicación al ta»guaje del cine. En este sentido

hay que entenderle cuando afirma: “No abstante, desde 1966, las

teorías de Christian Metz y de sus émulos han conocido un éxito

que el caracter científico de la semiología no permite explicar.

Además, ante el desarrollo inesperado de esta disciplina,sobre to-

do entre los universitarios encargados del cine, he considerado

escribir una obra titulada Le mot et l’image <algunas veces

anunciada en la prensa), para decir cómo y por qué esta clase de

investigaciones no tienen salida y para poner en guardia a los

profesores que, más fuertes en lingijistica que en cine, se extra—
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vían en las trampas del estructuralismo aplicado a las imágenes

animadas.” Y más adelante: “Habiéndose calmado hoy en día la fie-

bre semiótica, no se trata tanto de arinarse contra ella, algunos

de cuyos aspectos no dejan de haber sido enriquecedores> como de

explicar el porqué de su fracaso entendido en el sentido ampliq

de la palabra.”(1O ).

Vamos a dedicar nuestra atención a este último libro de Mi—

try, compuesto por dieciseis capítulos en los que pasa revista a

los elementos fundamentales que componen el filme como discurso ar-

tístico, como signos y significación> la imagen y la percepción,

el plano, las significaciones icónicas e indicativa, el montaje,

la sintagrnática, códigos y codificaciones, las estructuras narra-

tivas, símbolos y metáforas, el ritmo, el sentido y las relaciones 1

entre imagen> lemguaje y pensamiento. Componen un panorama comple-

to en el que al hilo de La crítica a la visión semiológica del ci -1

ne> defiende Mitry sus propias teorías y su personal concepción

del lenguaje del cine, así como en qué medida admite algunas con-

quistas de la filmosemiología.

1:
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6.4.1. LA SEMIOLOGIA DEL FILME

En primer lugar resume Mitry una breve historia de las teorías

tradicionales y selecciona algunas opiniones de ciertóss teóricos

acerca del cine como lenguaje. Recuerda después sus puntos de vis-

ta sobre algunos conceptos lingijisticos y su aplicación al cine,

como “significación”, “clases de signos”, “significante», “signi-

ficado”, “sintagma”, etc., que ya hemos visto antes, para terminar

en un juicio global negativo contra la semiología aplicada al ci-

ne. Hace la salvedad de que la semiología es sólo útil al nivel de

análisis, en cuanto que facilita la fragmentación del estudio de

los filmes al dividirlos en segmentos muy cortos e inseparables,

los “planos”, y en partes o “secuencias”.(.11 ).

6.4.2. LA IMAGEN COMO SIGNIFICANTE

Mitry se muestra opuesto abiertamente a la semiología del ci-

ne de Christian Metz por haber buscado en la iingiiística fornas o

estructuras “a priori”, aunque no deja de estimar sus trabajos.

Pero parece que las opiniones de Mitry se refieren fundamentalmen-

te a los primeros trabajos de Metz recogidos en su libro Ensayos

sobre la significación en el cin&, escritoentre 1963 y 1967, al-

gunos de cuyos principios serían re~tificados más tarde.

Para .Mitry la imagenno sólo es un significante complejo, sino

que siempre es individualizada, pernonalizada> distinta. Nunca se-

rá la de “un” perro, sino la de “este” perro, visto en “este” lu-

gar> desde “este” ángulo. Cualquier otra imagen lo mostrará en
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otro lugar o desde otro ángulo,pero siempre en un espacio del cual

algunos elementos están comprendidos en el cuadro: no más que uni-

dad discreta, el cine no tiene significante unitario, aislado,ex—

cepto por lo que respecta al primer plano.

Sin embargo, Mirtry acepta definirlá.forflla y la sustancia del

significante y del significado conel.siguiente esquema, lo que im-

plica aceptar cierta metodología y terminología semiológica, ins-

piradas en Metz:

Conjunto de configuraciones perceptivas

propias de una pelicula;estructura glo—

FORMA bal de imágenes y sonidos;organización
de sus relaciones significantes.

SIGNIFICANTE

“materia” de la imagen en tanto que re—

SUSTANCIA presentación de las cosas concretas;
sustancia sonora:palabras,ruidOs,música.

Estructura temática;de las relaciones

FORMA de ideas o de sentimientos;combinatoria
de los elementos temáticos del filme.

SIGNIFICADO
Contenido social del discurso cinemato—

gráfico;conj’intO de problemas planteados

SUSTANCIA por el filme,excluyefldO las formas del

contenido.

FORMADEL Modo en que la historia es significada por el filme
por medio de procedimientos más o menos específicos

CONTENIDO que lo distingue deiprocedimiento de otra arte.

1

it
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6.4.3. EXITO Y FRACASO DE LA SEMIOLOGíA DEL CINE

Para Mirtry la semiología de cine ha fracasaso, y uno de los

motivos de esto lo encuentra nuestro autor en que la semiología

possaussureana convirtió a ésta en un subapartado de la linxiiis—

tica, y aplicó inflexiblemente los términos del lenguaje verbal>

especialmente el concepto de signo> elemento esencial en la teoría

semiológica.

Admite Mitry haber seguido con interés los trabajos de Metz

y recuerda su opinión contraria a su teoría del signo y la sin-

taxis, expuestas por él en 1965, en el volumen II de su Estética

.

Sitúa entre los aflos 1965 a 1968 la etapa de mayor éxito de los

escritos sobre semiolgía del cine, tanto de Metz como de sus acó-

litos, y lo hace depender de la enseñanza de estos estudios en la

universidad, impartidos por profesores de lingijistica y de comu-

nicación de masas, y a la falta de “doctores en cine”, es decir>

especialistas en arte y estética cinematográfica en la enseflanza

académica. Y reprocha que este esplendor de la semiología del ci-

ne llegara a impedir que fuera considerado valioso cualquier tra-

bajo sobre el cine ajeno a esta disciplina, la semiología.

A pesar de ello Mitry no duda en manifestar su reconocimien-

to por la obra de Metz y lo que ella ha supuesto para la renova-

ción de los estudios sobre el cine, entre los que destaca:

Su propósito de ver cómo y en qué medida es posible aplicar

al cine un sistema de codificaciones que seria, para el cine, el

equivalente de las reglas del lenguaje.
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La sustitución de los métodos empíricos por un análisis ra-

cional y poner en evidencia los procesas mediante los cuales un

filme produce sentido y desvelar su funcionamiento.

Pero el error de Metz, señala Mitry, y con él el de todos los

semiólogos (Garroní, Eco, Pasolini) fue partir de modelos unguis—

ticos,de buscar analogías y funciones diferentes en lugar de par-

tir de un análisis de las unidades mínimas del mensaje cinemato-

gráfico y de examinar el funcionamiento haciendo tabla rasa de to-

da idea de código> de gramática o de sintaxis.

La semiología del cine ha fracasado, según Mitry> por tratar

de extraer leyes> codificaciones y reglas que fuesen aplicables

a todos los filmes. Las sistematizaciones, opina, deben ser siem-

pre “a posteriori”. Para él, tras veinte años de trabajos, la se-

miología del cine comprendió su fracaso al descubrir que lo visual

no podía ser asimilado a lo verbal y que el haber hecho de la un—

gijistica el modelo de toda semiología fue un error fundamental.

En favor de esta opinión se apoya Mitry en las criticas que

de ella han realizado intelectuales franceses, como O. Deledalle,

Raymond Durgnat> Gilles Deleuze, y del inglés Lindsay Anderson.

Este fracaso justifica que Christian Metz abandonara la semiolo-

gia estructural por una búsqueda más fecunda en el terreno del

psicoanálisis.
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¿LENGUAJE O DISCURSO

?

Antes de discutir los principales conceptos semiológicos

aplicados al cine por Obristian Metz, Mitry trae a la memoria dos

cuestiones que expuso veinte años atrás: a) que fue el primero en

sostener que el cine era un lenguaje conforme a la acepción lin—

gilistica del término, y b) que es un lenguaje poético, un lengua-

je en segundo grado. El filme se hace lenguaje en la medida en que

se desarrolla en la duración al modo de un discurso.<12).

Opina ahora que debe replantearse esta noción de “lenguaje

cinematográfico” porque ha creado más falsos problemas que los

verdaderos que pretende resolver, pues entiende por “gramática”

un conjunto de reglas aplicables a “todas” <salvo excepciones ra-

risimas) las construcciones propias del lenguaje,sean de la natu-

raleza que sean. Entendida en el sentido en que la entiende Metz

para el cual “la libre originalidad creadora es forzosamente gra-

matical por el hecho de su propia organización”, admite Mitry que

es cierto que todo filme procede de una “gramaticalidad» que le

es propia, pero para Mitry esta gramática ncv existe “a priori” pues

la codificación de los filmes no son en absoluto generalizables.

Por ello propone que> siguiendo a Cohen—Séat, quizás sería mejor

hablar de “discurso”, porque los conceptos íingiiísticos se pueden

aplicar a otros sistemas de signos, pero “el cine —reafirma una

vez más-no essun sistema de signos.
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Tacha Mitry a Metz de espíritu demasiado sistemático y hace

la observación de que los semiólogos del cine han olvidado dema-

siado facilmente que las imágenes no tienen ninguna función espe-

cial que les corresponda por principio, mientras que las unidades

verbales están sometidas a reglas.

En el cine no hay ninguna unidad que sea comparable a la pa-

labra ni a la frase, asegura Mitry. La unidad de construcción del

cine engloba todo un conjunto de relaciones. Para Mitry, la unidad

cinematográfica en una unidad significante, pero no una unidad de

significación. Por otra parte, ninguna gramática da a conocer

el ordenamiento de planos comoequivalente a la frase, aunque admi-

te que puede hacerlo la gramática generativa de Chomsky, pero con

numerosas paradojas.Nttr3Vse refugia en la lógica del relato para

resolver esta cuestión,lo que le permite admitir la comparación de

las estructuras cinematográficas con las estructuras narrativas,

mejor que con las lingUisticas.

Una vez más debemos hacer la observación que, a nuestro jui-

cio, la crítica de Mitry es válida en cuanto que se opone a una

supuesta analogía del modelo lingllistico aplicado al cine; pero,

por muy profunda que sea la relación entre lingúistica y semiolo-

gía, son distintas. Y por tanto, desde un puntode vista rigurosa—

mete semiológico las criticas de Mitry son discutibles.

1
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6.4.5. LOS VALORES SIGNIFICANTES

Desde un punto de vista semántico, la palabra y la imagen no

son comparables, para Mitry, porque la primera tiene un valor fi-

jo> mientras que el sentido de la imagen es siempre distinto. Ca-

da vez tienen un valor diferente, y Mitry lo argumenta con núme-

ros: “Si se evalúan en 500.000 los largometrajes de ficción pro-

ducidos en el mundo desde 1912, tenemos más de 60.000 millones de

imágenes. Ahora bien, ninguna de ellas es parecida a otra. Cada

una tiene un contenido, una significación que le es propia.”(13 ).

Pero consideramos que la semiología de los lenguajes artísti-

cos admite la existencia de signos únicos.

Aunque para Mitry ninguna regla gramatical podría regir una

dispersión semejante de imágenes y, por tanto,no puede ser codifi-

cada, cada una admite que está dotada de un contenido semántico cu-

yas significaciones son consecuencia de todo un conjunto de condi-

ciones que sólo se podría analizar atribuyendo a cada una de ellas

un caracter provisionalmente distintivo, dividiendo arbitrariamen-

te las funciones significantes en varios niveles, al modo de la tri-

partición de los signos lingY¿ísticos.

Los valores significantes de la imagen los explicaMitry de esta

manera:

“A) En primer lugar, la imagen mantiene una relación biunívo-

ca con lo que muestra. No es una señal> lo que supondría un conjun-

to de convenciones, sino un duplicado, una reproducción exacta de-

nominada “signo—gestalt” por los psicólogos, “signo natural” por
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los íing{iistas y “signo directo” por los semiólogos. No teniendo

más signficación que la de ofrecer a la vista,es el “grado cero”

de la expresión cinematográfica.

B) El primer grado depende de la forma de hacer ver las cosas,

el ángulo, el encuadre, la organización espacial del campo>en re-

sumen, las estructuras internas de la imagen. Se llamará a esta

significación “icónica” o “imaginante”.

C) El segundo grado esel de la relación formal de los planos

en la continuidad, las indicaciones que pueden dar> relativas a la

obra cinematográfica> las cosas indicadas,Sifl que sean por otra

parte simbólicas o metafóricas,SinO simplemente indicativas.

D) Lo más importante o más característico, con mucho> el ter-

cer grado no es más que el “efecto—montaje”, cuyo sentido connota-

tivo depende, en principio, de la relación de dos o más planos.Pe

yo puede depender también de sucesos relacionados entre sí en la

profundidad del campo. Simbólica, metafórica o alusiva, esta sig-

nificación es esencialmente “relacional1’.” < 14).

Mitry confía en demostrar, con el análisis de estas formas,

en qué medida se acercan o se alejan de las estructuras verbales,

la especificidad del lenguaje cinematográfico y el sentido del fil-

me, como el arte de utilizar, armonizar y unir todas estas signi-

ficac iones.
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6.4.6. EL PLANO COMOSIGNO FILMICO

Después de exponer las relaciones que existen entre la reali-

dad, su imagen filmica y la percepción e impresión que ambas cau-

san en el espectador> Mitry se dispone a tratar las unidades cons-

tructivas del filme, a través de las cuales revelará su visión ac-

tualizada de lo que entiende por lenguaje del cine, fuertemente

enraizada en la Gestalt, pero ya con notable influencia de la se-

miología del cine, tanto en su tratamiento como en su terminología.

En primer lugar realiza un análisis del píano,entendido como

uno de los elementos constructivos fundamentales del filme. La di-

ferencia del estudio que hizo del mismoen su Estética.... con-

siste en que ahora lo argumenta en rebatir el tratamiento que dei.

puano postula la semiología del cine.

A partir de una definición clásica según la cual el plano es-

tá constituido por el conjunto de los fotogramas que forman una

corta escena rodada de una sola vez, formando un segmento indivi-

sible entre dos uniones, como elemento de expresión del discurso

filmico la considera “una unidad de construcción que engloba un

conjunto mayor o menor de individuos, actos, sucesos; una unidad

compleja, globalmente significantes pero no una unidad de signifi-~

cación.”(t, ),

En contra de los semiólogos que proponen la equiparación del

plano a la palabra, Mitry afirma que para describir un plano es

necesario, al menos, una frase, y un párrafo para describir un

plano de conjunto un poco recargado. Y, además, por su situación,

ji

¡
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no puede ser aislado como una palabra en un vocabulario.

Al establecer las comparaciones entre los diversos tipos de

plano y las palabras, desvela Mitry las múltiples dificultades que

se presentan.

Con respecto al “primer plano”> al quedar como plano aislado, es

por la relación forma—contenido, un “enunciado” equivalente a una

o más frases. Nose puede buscar una “unidad menor de significadón”

como han hecho álgunos semiólogos,Opina. Insiste en que el menor

primer plano de un objeto, necesariamente situado no puede ser

aislado como una palabra. Aunque admite que, siendo el único sig-

nificante enfocado, puede ser referido ala palabra que lo designa,

y “actuar”, al contrario de todos los demás planos, al modo de una

“unidad lingilistica”.

En su deseo de establecer las analogías con la narracidn,Ni—

try afirma que si el primer plano actúa como un “signo”,salta 50-

bre las significaciones propiamente lingijísticas para acceder de

goupe a las significaciones discursivas o narrativas, puesto que

el primer plano sugiere según su relación con los sucesos descri-

tos por la secuencia a la que pertenece. Por ello, el primer pla-

no es> para Mitry, un signo de discurso, no de léxico, puesto que

su significación es siempre contingente, simbólicas y se distin-

guen así de los demás que son alusivos o descriptivos.

Frente a lo que propone la semiología estructural, los planos

no sólo dan testimonio de una diferencia escalar o de un campo es-

pacial más o menos extenso, sino que constituyen con las cosas re-

presentadas una “forma” que le es propia, una “cualidad específi-

ca”, actuando cada uno de ellos de distinta manera sobre la per-

cepción y, por tanto, sobre la conciencia, la emoción y el enten—
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dirniento.

Con respecto al “primar plano del rostro”, entiende Mitry que

no “significa”, sino que “expresa” y no adquiere casi nunca ese

caracter de signo que toma una objeto aislado, salvo pocas excep-

ciones. Si bien los primeros planos se utilizan en principio para

destacar una acción imperceptible pero reveladora del estado psi-

cológico del personaje, siempre tras distintos planos largos, su-

ponen el engrandecimiento de una acción infciacta normalmente en e).

planaSflterior.

En conclusión, la imagen a nivel de plano,adinite Mitry, pue-

de ser considerada como una especie de “signo—gestalt” donde sig-

nificante y significado forman un todo.
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6.4.7. LAS SIGNIFICACIONES ICONICAS

Cuando Mitry aborda el estudio de la significación de las

imágenes tiene en cuenta no sólo su estructura y contenido, sino

también el efecto de la percepción de las mismas. Así pues, opi-

na que la significación de la imagen viene determinada por la or-

ganización del espacio a través del campo. Pero esta significación

comienza con la forma de ver las cosas, de organizarles relativa-

mente entre ellas. Como en el signo linguistico, el significante

no tiene nada en común con la naturaleza del signficiado. La ima-

gen es de naturaleza diferente al objeto real pero, en tanto que

forma y figura, es ese objeto y ningi.in otro.

No existe similitud entre el referente lingilístico y el refe-

rente de la imagen. En el lenguaje verbal es ajeno a la palabra

que lo designa. En el cine, por el contrario, está en la imagen,

es esta misma imagen que no existiría sin él. En el cine,signifi—

cado y referente es lo mismo.

No existe significación cinematográfica que no esté fundamen-

tada sobre la significación de las cosas rodadas: en el cine se

habla de las cosas con las cosas de las que se habla.

6.4.8. CONNOTACIONICONICA

Con respecto a la connotación de la imagen, distingue Mitry

entre connotación icónica y connotación discursiva. La imagen, por

la reorganización de sus elementos, se convierte en “forma”. Lo
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que denota es visto siémpre desde cierto ángulo, par lo que su re-

presentación es siempre una manera de “connotación icónica”. Esta

no debe confundirse con la “conotación discursiva” que es la que

surge del ordenamiento de los planos. Esta interpretación se ase—

meja a las relaciones paradignihática y sintagmática de los signos

estéticos en semiología.

Mitry se sumerge plenamente en los métodos y términos semio-

lógicos que combate, y admite que en el cine, toda denotaciófl~ a

nivel de plano, es siempre una manera de connotación, puesto gra-

cias al encuadre, la imagen más realista no es reproducción o cal-

co, sino interpretación.Así.PUe5,en cine no hay denotación pura. Di—

chode otro modo, la connotación icónica es la propia forma de la

denotación,pera que hay que diferenciarla de las connotaciones na-

rrativas que surgendelmontaje. No sin escrúpulos admite Nitry la

analogía de las connotaciones icónicas con las linguisticas al com-

pararlas con la polisemia léxica aunque,en el plano narrativo, las

connotaciones consecuencia de la puesta en relación de los planos

son del mismo orden que las funciOne55emántiCas~
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6.4.9. LAS SIGNIFICACIONES INDICATIVAS

Llama Mitry significación indicativa a la significación va-

riante de la imagen o de algunos objetos de la imagen. En la ima-

gen, las mismas cosas pueden tener cada vez un’ sentido indicativo,

alusivo o simbólico, según las diferentes fases de una misma ac-

ción> de un mismo suceso global. A diferencia de ua palabra> como

signo escrito u oral,es idéntica a si misma en todos los textos

que la utilizan, la imagen significa siempre de otro modo y otra

cosa. La imagen queda determinada por el espacio y el tiempo. Es

imagen del espacio y del tiempo, de un fragmento de espacio-tiem-

po en el cual y durante el cual estos sucesos se producen.

Con estas precisiones Mitry trata de diferenciar el contexto

especifico en que se producen las significaciones de las imágenes>

muy diferentes de cualquier otro medio de expresión, artístico o

no. Estas diferencias dan lugar a una retórica de la imagen fil—1

nUca semejantes a las poéticas, como la sindcdoque, la añáfora,la

metáfora, etc. que multiplican la piurisignificación de la imagen

fílmica.

En el cine, concluye Mitry, al contrario del lenguaje donde

lo significado está en razón de los valores significantes, no hay

signifcantes cinematográficos más que porque hay significado.

“ConvenciOnaliZados y no motivados> los significantes verbales

no tienen valor de signo más que por decisión gramatical allí don-

de están las cosas, los hechos, los actos que crean, en su ordena

¡nientoy su formalización (en los limites de una lógica dada y de
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ciertas contingencias) el sentido elegido por el narrador. Los aig—

~jfj~5~tes cinematográficos no son formas abstractas alrededor de

las cuales o a partir de las cuales se podrían establecer algunas

leyes generativas, sino hechos concretOs- de los que se puede hacer

que se conviertan, en un contexto dado y en circunstancias favora-

bies, en la forma de expresión,es decir, la expresión de una idea

o de un sentimiento. Formas que no sirven más que para este fil-

me -no existiendo más que a favor de esas estructuras—, y que de-

saparecen tan pronto como aparecen para dejar lugar a otras ideas,

otros sentimientos al hilo de la continuidad...”.

Ni la lingúistica estructural ni la generativa pueden expli-

car completamente> en opinión de Mitry, la compleja realidad del

lenguaje cinematográfico.
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6.4.10 SOBRE LA SINTAGMATICA

Titula este capitulo Mitry “De la sintagmática” pero bien po-

dría llamarse “contra la sintagmática”, pues se trata de una crí-

tica a la “sintagmética cinematográfica” de Christian Metz.

Acusa Mitry a la semiolgia de haber sustituido el antiguo vo-

cablo “escena” por el moderno sintagma. Considera que la mejor de-

finición de sintagma íingdistico es ‘11a unidad semántica consti-

tuida por la presencia de dos términos y la relación que los une”.

En términos de semiología cinematográfica, Metz lo definió como

“cortos fragmentos significantes”. Pero cuando compara el sintag-

ma lingilistico con el sintagma cinematográfico, Mitry encuentra

una serie de diferencias que le permiten defender una serie de ob—

jecciones.

La primera objección hace referencia a la forma y a la rela-

ción de los elementos que lo forman. En el cine, la relación de

los planos no está sometida a ninguna regla como las de las pala-

bras. Admite mejor la semejanza con el encadenamiento de frases,

porque el sintagma cinematográfico es en su opinión,un sintagma de

sintagmas. Lo define como “el agrupamiento de significados comple-

jos (los planos), no de unidades de significación (las palabras).

Los planos son a la vez unidades en tanto que componentes sintag—

máticos y como enunciados por referencia al significado2 (16).

Por su funcionamiento el sintagma cinematográfico es también

distinto que el lingiiistico. En el sintagma cinematográfico no hay

ninguna regla que intervenga en la unión de los planos. Luego, en
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cine,no hay sintagma fijo. Cada sintagma cinematográfico es un

conjunto casual que le da sentido y le constituye como tal. Además

no es un sintagma implícito, pues depende del contexto del filme,

es,por tanto, externo.

La segunda objecclón se refiere a la distinción que hace ?fetz

al distinguir dos grupos fundamentales: los sintagmas “a—cronoud—

gicos”, divididos en ‘sintagmas paralelos” (que llevan sobre suce-

sos opuestos, yuxtapuestos o comparados) y “sintagmas abrazados”

(que llevan sobre sucesos asociados en una misma conceptualización

global); y los sintagmas “cronológicos”, divididos en “sintagmas

descriptivos” (que llevan sobre cosas consideradas sucesivamente

pero con una coexistencia espaciotemporal) y “sintagmas narrativos”

a su vez divididos en “sintagmas narrativos lineales’t <que lleva~i

sobre la consecución de sucesos en una sucesión de planos autóno-

mos, episodios o secuencias> y “sintagmas alternos” (que llevan

sobre la simultaneidad de sucesos separados).

Aunque Nitry respeta la importancia de los trabajos de abrís—

tian Metz, analiza críticamente cada uno de los términos de su

clasificación> queriendo hacer ver que no ha descubierto nada nue-

vo, pues con otra terminología eran conocidos en la teoría clási-

Ca.

En primer lugar, Mitry enriquece el: ámbito de los “sintagmas

auternos” que, a su juicio, apuntan tanto sobre la simultaneidad

como sobre la no simultaneidad, pues se pueden emparejar dos suce-

sos alejados en el espacio y que se producen al mismo tiempo o dos

sucesos que se producen en el mismo espacio y separados en el tiem-

po. La alternancia: aquí/en otra parte/aquí/en otra parte supone
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también la alternancia: hoy/ayer/hoy/ayer...

En segundo lugar, los sintagmas paralelos, comparativos o

asociados proceden, también ellos, de la misma forma de montaje de-

nominada indiferentemente montaje alterno> montaje paralelo o mon-

taje cruzado por los técnicos cinematográficos. Se trata,dice Mi—

try, de hacer alternar los planos según una secuencia A/B/A/B¡A/B/

etc. Cuando se yuxtaponen sucesos análogos o con el mismo sentido

(simultáneos o no) que reaccionan unoa sobre otros en el nivel de

la diégesis, tenemos un sintagma “asociativo”. Cuando, por el con-

trario, se yuxtaponen sucesos diferentes pero representan una

cierta analogía faLtual o ideológica, tenemos un sintagma “compa-

rativo”

En tercer lugar> para Mitry, los sintagmas descriptivos y los

sintagmas narrativos (cuya distinción es completamente superficial)

proceden del mismo tipo de montaje lineal A.B.C.D.E., etc. El ca—

racter duro, cortado, del montaje llamado “no lineal”, surge úni-

camente (en esta clase de sintagma) de lo que es opuesto en esta

yuxtaposición for¡aal.( 17),

Como consecuencia del contraste de estas dos clasificaciones,

Mitry opina que,aunque pueden reducirse a algunas grandes estruc-

turas como ha hecho Metz,que son las más frecuentes, se podrían

afladir muchas más,pues lo que diferencia a estos sintagmas se de-

be a su contenido, a la naturaleza y características de las cosas

representadas, y de ningún modo a los principios organizadores de

codificación.

Sistemáticamente, Mitry se opone a reglas lingilísticas que in—
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tentenuarganizarel.discUrSO filmico. Piensa que en lingiiistica, la

gramática no crea la alternancia que es un hecho constructivo y

analítico, pero la rige> la regula> la ordena. Pero en el cine son

los datos factuales los que imponen una formalización adecuada.

En definitiva, para Mitry no hay gramática en el cine, sólo

hay retórica, pues lo representado no son signos arbitrarios,sinO

cosas concretas que tienen una forma que es “forma del contenido”,

de una sustancia material cuya organización constituye la “forma

de la expresión”. YnO admite, como Metz y Pasolini, que retórica

y gramática sean inseparables. Para Mitry el lenguaje cinematográ-

fico no puede gramaticalizarse por la razón, —para 41 evidente— de

que el ordenamiento sintagmático no está controlado por reglas,

sino por la lógica del relato.

Admite la distinción deque hace Pasolini entre el cine de

prosa y el cine de poesía, pero no está de acuerdo con él cuando

defiende la existencia de una auténtica lengua del cine.

Reconoce Jean Mitry que la íingiiistica ha dotado al análisis

del filme de una terminología más adecuada (de la que él hace uso);

que ha aportadoa la teoría un sistema referenciaR considerable,pe

ro que aunque permite establecer comparaciones enriqi.iecedoras>flO

explica nada en el nivel de las interpretaciOnes. Acepta las com-

paraciones en el plano discursivo yerila organización de las estruc-

turas, pero no encuentra ninguna similitud en el nivel de las uni-

dades de sentido.
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6.4.11. CODIGOS Y CODIFICACIONES

A lo largo de la obra de Mitry que estamos resumiendo,ha con-

centrado su crítica sobre los primeros trabajos de Cbristian Hetz,

publicados antes de 1967. A partir de ahora, con alguna excepción,

va a detenerse sobre algunos aspectos del libro de Metz Lengua-ET
1 w
469 591 m
517 591 l
S
BT


je y cine , publicado en 1973, considerada obra fundamental de la

semiología cinematográfica> y que contiene importantes rectifica-

ciones a su obra anterior.

Comienza Mitry por oponerse a la existencia de códigos y sub-

códigos cinemattográficos, que Metz intenta determinar. Para Mitry,

lo mismo que no hay gramática ni sintaxis cinematográfica, tampo-

co hay código específicamente cinematográfico. Y, naturalmeflte,eX

pone sus argumentos para demostrarlo.

Un código para.Mitry “es a priori,conforme a un consenso so—

cial,la atribución arbitraria, impuesta y apremiante, de una Lun—

ción precisasnunsisteinadado”. De acuerdo con esta definición,ad-

mite que las codificaciones del lenguaje son abiertamente recono-

cidas como código en el que concierne a la pertinencia de Los sig-

nos. Pero, a su juicio> aunque todo lo que es expresado, mostrado

y relatado en el cine, es relativo a un código, actúa, sin embar-

go> en el caso de las formas del contenido y no de las formas de

la expresión. Curiosamente, para Mitry, los códigos se remiten a

las cosas rodadas y no a lo filmico. Por esto se reafirma en la

creencia de que en el cine no puede existir un código especifico

desde el momento en que la imagen no es un signo no motivado y que

la relación significante/significado no es una relación. estable
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que entraña un sentido fijado por reglas estrictas, Pero en contra

de la visión que ofrece Mitry sobre la imposibilidad dela existen-

cia de un signo y un código cinematográfico, se pronuncia la teo—

ría semiológica que señala que”el hombre convierte las cosas en

signos y que la representación de las cosas por imágenes, las con-

vierte en signos. El hombre en su ser histórico y social utiliza

las cosas como signos para manifestarse o para relacionarse con el

mundo y con los otros hombres que forman la sociedad de su tiempo

y del futuro.” (~‘8).

Pero Mitry muestra su acuerdo con Michel Marie cuando dice que

“el texto (filme) inventa sus propios códigos y estos códigos son

específicos de este texto y no pertinentes para otro texto”. Lo

cual, opinamos,nodejá de ser código. Como vemos, Mitry parece ad-

mitir códigos narrativos, pero no códigos de lenguaje que consi-

dera imposible encontrar en lás significaciones especificas del fil-

me.

Creemos observar que todas las unidades analizadas, las des—

marca del símil lingllistico para aproximarías a las unidades del

arte literario, que es como rechazar la semiología língilisÉica pa-

ra caeren la semiología literaria. No obstante Mitry opina que si

“hablar de gramática o de sintaxis no tiene más que muy escaso sen-

tido en el cine, hablar de código tiene todavía menos”(19 > La

lógica, es para Mitry,la única que explica las reglas de que depen-

den las estructuras narrativas.

Liberado Mitry de la odiosa analogía del cine con la lingilís—

tico y con lo que él entiende por semiología> dedica el resto de
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su libro los valores retórico y narrativos del arte cinematográ-

fico y termina afirmando que “la especificidad del cine consiste

en dar una significación metafórica, simbólica o de otra clase a

cosas, actos, hechos> que no tienen otro sentido que el cósico o

factual y que se encuentran implicados en una corriente de sentido

que los hace repentinamente elementos significantes.’4(20 ).

Hasta aquí el resumen de la última obra de Jean Mitry. Por

su parte. Christian Metz incluyó en los capítulos 1 y 2 de - sus

Essais sur la significication au cinéma , II, una amplia reseifa

de la obra de Hitry Estetica y Psicología del cine , altamente

alabatoria. Metz manifiesta que con ella se cierra el ciclo pre—

científico o presemiológico de los estudios sobre cine, y aunque

lo considera acientifico, es también indispensable partir de la

obra de Mitry para iniciar una nueva época de estudio riguroso del

cine, bajo el ámbito de la semiología.

Jean Mitry, que se sintió molesto por sei considerado acientí-

fico, aplicó sus conocimientosen física, filosofía y psicología en

la composición de su obra, teniendo en cuenta a todos los teóricos

anteriores, refutando y enriqueciendo sus ideas. La obra de Mitry

es considerada por Metz como, final poderoso y glorioso de la pri-

mera época de la teoría cinematográfica. Su obra es como una gran

enciclopedia de las distintas teorías tradicionales que él actua-

lizó y perfeccionó. Pero este tipo de teorías, dice Metz,tiende a

envejecer, y la obra de Mitry debe servir como bisagra para acce—

dera una segunda fase en la que el estudio especifico y preciso

susitituya a los de caracter general.
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En opinión de bletz, este deseo de Mitry por abarcar con su

teoría todos los campos y dominios del cine es el origen , preci-

samente, de sus limitaciones, pues le obligaba a pensar en forma

genérica e impresionista, restándole rigor científico. Sin embargo

reconoce el inmenso servicio prestado por frfitry a la teoría cine-

matográfica, puesto que en su obra se tratan todas las cuestiones

que afectan al cine y a la que todo teórico necesita recurrir.Mi—

try especula sobre la situación del hombre en el universo y sobre

la función del arte> y en ello se basa para determinar lo que es

ylo que no es arte cinematográfico. Visión unificadora de los pro-

blemas pero relativamente objetiva en el tratamiento de los pro-

blemas. Se trata la suya de una nueva visión idealista del cine

que trata de someter los hechos del cine a una lógica que está por

encima de ellos. Este pensamiento filosófico tiene sus raices en

Kant, la psicología de la Gestalt, de Bergson, Sartre, Bertrand

Russell, Edrnund Husserl y otros.



189

NOTAS DEL CAPI TULO 6

<1>. Jean MITRYt Eathétique et p
Structurea; 2. Les Formes, Parre, E

versión castellana: Estética y Palo
turas; 2. Las formas, Madrid, Siglo

(2). Jean MITRY “D’un tangage a _____

que, 2/3, torno XX, Par rs, SPDG, abr
castellana: “Sobre un lenguaje sin
clones...> Opus oit. Pp. 263—290.

<3>. Jean MITRY : La sémiolgie en question, P
du Cerf~ 1987. Versión castaS ana: La aemioíogr
(Cine y lengu aje>. Madrid, Aka 1, 1990.

(4). Véase nota 2.

(5). 4. MITRV: “Sob

Cd). ibid. p.267.

<7). Ibid. Pp. 289—290.

(8>. Véase note 3.

(9). Jean MITRY: La 5

p. 5.

< 10>. ibId. p. 6.

Cli>. Ibid. p. 16.

(¶2). Ibid. p. 21.

13). Ibid. p. 22.

(14). Ibid. Pp.. 21—22.

(15>. Ibid.

(16). Ibid.

(17). Ibid.

(18). M’ del armen ____

tesis, 1989, p, 33.

(19). Ibid. 96.

AlO>. ibId. 152.

p. 40.

p. 86.

p. 87.

o

1’•

p.

sichoigie du cinéma. 1. Les
ditions Un Iversitaires, 1963.
olog r. del cine. 1 • Las satriio—
XXI, 1976.

ana signes”,
luí —sept 1 cmb
signos”, en

Revue d’EatIiétl
re, 1967. Vera lón
VV. AA.: Ccntribu—

aHa, Les Edítiona
a en tela de juicio

1

1

1
re un lenguaje sin signos”, opusct. p. 266.

emiolagra en tela de juicio.... opus oit,

SOBES NAVES: La SemioiOiLA, Madrid, Ed. srm



SEG U N D A PARTE

LA SEMIOLOGíA DEL CINE

4%

.44
1>

2

2

‘y>

<ti
~44

y

2<
<y

4<>

st
<‘y

iii)
pl

“.4<

<44 4
•>2<>k’~’

44 ~

4< 14

>4

sí
<<44
.4 sí<i<f

.4.

.~4j

<1

<4
~,44

y

2<
4<

,4,4

>4444<4 1<4144>0’’

.4



191

7 DEFENSA DE LA SENIOLOGIA

Desde que la semiología comenzó a tomar cuerpo teórico, le

han llovido las críticas por parte, sobre todo, de los “especia-

en todo tipo de materias, desde las que se ha visto aque-

lla como una intrusa. Esto ha provocado reacciones de defensa y

creemos conveniente tratarlas aquí, porque también los especialis

tas en estética de la imagen y teóricos cinematográficos se han

aprestado a la defensa de su “coto cerrado”.

Seguimos para ello las reflexiones ponderadas e inteligentes

de Roger Fowler(1 1 Según la teoría semiológica, el mundo en

el que viven los seres humanos es una realidad material que apa-

rece conformada en sistemas de formas significativas mediante el

proceso de comunicación y las convenciones culturales intersubie—

tivas (códigos) que generan dicha comunicación. La base de esta

teoría es muy conocida a partir de la publicación del Curso de

lirigilística general , de Saussure, los comentarios sobre el libro

(A. Alonso, Culler), las ediciones criticas que desarrollan 5115

teorías (Barthes), y las teorías convergentes en tingiiística

(Iljelmslev, Whcrf, Lyons>, filosofía (Wittgensteifl, Peirce,

Norris) y antropología estructural (LeviStraflSS, Leach). Princi-

pias fundamentales de esta teoría incluyen la arbitrariedad del.

signo, el papel jugado por sistemas de otros signos a la hora de

establecer el significado del signo individual, el poder de los

signos a la hora de segmentar la realidad objetiva (Sapir, Whorf,

Leach), la omnipresencia de los signos y su existencia en cual-

quier medio además del lenguaje (I3arthes, Sebeok, Eco),: sabte
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los sistemas de significado tales como la moda, la arc~uitectura,

la música, los gestos, etc.

La Semiología no es tan sólo una teoría de la comunicación,

sino una teoría de la comunicación que incluye una organización

cultural, una teoría de la cognicicón y la memoria semántica,y

una teoría de la percepción. Los críticos de la Semiología la acu

san de imperialismo o totalitarismo intelectual. Existe, cierta-

mente, un problema de limites, y cualquiera que pretenda poseer

competencia en esta disciplina es extraordinariamente vulnerable

a un ataque por parte de los “especialistas”, opina Fowler,

quien acepta la justificación para una ciencia del conocimiento,

una organización social y una interacción global e integradora; y

afiade que confesarse un semantista, lógico, esteticista, etc, C5

pecializado, le parece un rechazo desagradecido hacia una perspec

tiva y un contexto estimulantes ofrecidos por la hiperdisciplina,

y reconoce que pocos pueden, como EJmberto Eco,consegUi-r unos co-

nocimientos profundos en materias muy diversas.

Una segunda crítica a la teoría semiológica establecida, de-

riva de las premisas de que los signos están organizados en sis-

temas y conectados sólo de forma arbitraria con la realidad mate-

rial. Estos principios de Saussure no dejan clara la forma en que

la Semiología tiene que acomodarse a la motivación histórica> al

cambio o a la creatividad. Así, la semiología se encuentra criti-

cada desde todos los ángulos: se ve atacada por los que quieren

que los textos sean expresión d~~condicionES históricas, por los

que quieren que los textos sean un resultado y una parte del pro-

ceso social y de las condiciones materiales(lOS materialistas),pOr
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los críticos de arte, que quieren que los textos posean sus pro-

pias estructuras únicas desligadas de las convenciones externas,

y por los campeones de la creatividad individual, que descon—

fían de cualquier sistema,

El importante logro conseguido por el libro de Eco (2>

consiste en que se trata de una obra completa y fidedigna de la

teoría clásica del signo,y a pesar de su fidelidad a las fuentes

incluye una crítica de éstas que anticipa y responde a las cri-

ticas más sensatas de la semiología.
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8 EL DESARROLLODE LA INVESTIGACION SEMIOLOGICA

8.1. FUNCIONES Y ESTRUCTURAS

Aunque después de la Segunda Guerra Mundial se publicaron di

versos trabajos sobre semiología, ésta no se impone como conquis

tacientífica hasta la década de los aflos sesenta.

Al principio del siglo XX las ciencias humanas se interesan

sobre todo por los problemas de diacronía. La causalidad es enten

dida como un proceso genético. La lingiiística determina las leyes

de evolución; la fonética, la gramática y la semántica son esen-

cialmente históricas; el comparatismo tiene por objeto encontrar,

en la confrontación con las lenguas comunes, las etapas de unatrans

formación según iJ.adoble ley del menor esfuerzo y de la analogía,

una lengua original, el indoeuropeo. La etnología y la antropolo-

gía relacionan la historia de las mentalidades y de las institu-

ciones, preocupadaspor el paso de la ‘mentalidad primitiva” a los

modos de pensamiento de las “sociedades evolucionadas”, La psico—

logia se interesa por la génesis y el desarrollo de las “funcio-

nes” mentales. La historia está más preocupada por la sucesión y

el encadenamiento de los acontecimientos que por la coherencia in

terna de una situación. Paralelamente, las ciencias de la natura-

leza adoptan un punto de vista evolucionista y funcional. La pa-

leontología explica las formas vivientes por las funciones que de

sempefian. La biología tiende a aislar estas funciones para descrt

birlas y comprenderlas.
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Sin embargo,la lingllistica estructural (con los trabajos de

Troubetzkoy, Jakobson,Benveniste, f-Ijelmslev, Sapir) invierte la

dirección investigadora, considera los fenómenos de la lengua en

sincronía, y estudia tanto las formas como los sistemns.Estas ca-

tegorías teóricas son adaptadas por otras ciencias, Lévi—Strauss

reconoce su deuda con Jakobson; para elaborar los modelos de ‘an-

tropología estructural” se inspira en conceptos lingiiisticos. La

historia analiza las relaciones entre una ‘<estructura’ y un “su-

ceso”. La biología celular, con el estudio del “código genético”,

sustituye también sus categoriasde caracter “funcional” por las

de un estructuralismo que asume una “Teoría de la forma

La investigación actual de la semiología prosigue a partir

de diferentes tradiciones y de su propia autocrítica. Teniendo en

cuenta el objeto de los trabajos y el enfoque de los teóricos, se

pueden apreciar varias orientaciones: a) La informática, la comu-

nicación y la traducción automática fijan en la U.R.S.S,,en Fran-

cia y en Italia, bajo la influencia de la cibernética,las inves-

tigaciones sobre las estructuras lógicas de la lengua y sobre los

sistemas secundarios, homólogos de la lengua y destinados a ser-

virles de relevo. b) Los investigadores nortamericanos investigan

la sistematización de Itcomunicacidn corporal, el estudio de los

códigos kinésicos y proxémicos, así como la zoosemiótica. c) Son

también objeto de investigación la literatura y las artes, insepa-

rables de las formas culturales y de los sistemas de comunciación

de masas como el folklore, la sub-literatura, los dibujos anima-

dos, la fotonovela, la radio, la televisión, etc. d) Siguiendo el

camino trazado por los etnólogos y los mitólogos, algunos seinió—
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logos estudian el vestido y las instituciones que son considera-

dos como lenguajes. Se han interesado por las modas,los alimentos,

los objetos que invaden la vida social, los mitos modernos con sus

ritos y sus ídolos. En fin, todas estas investigaciones están su-

bordinadas a una reflexión epistemológica.La crítica teórica im-

plica alternativas filosóficas de las cuales dependen., en última

instancia, la determinación del objeto semiótico y los procedi-

mientos de análisis.

8.2. LA PRACTICA SEMIOTICA

Las relaciones que la lengua presenta con los otros sistemas

de signos han sido fijados por las reglas de la práctrica semió—

lógica. ¡lay un modelo íingiiistico de procedimiento semiótico.TOda

semiología debe, en primer lugar, delimitar su objeto, identifi-

car las unidades, determinar los niveles de articulación, descu-

brir las marcas de oposición, investigar los criterios de especi-

ficidad, formular las leyes de combinación de las unidades.El ri-

gor analítico debe conducir a distinguir los signos y a diferen-

ciarlos tanto en el plano de la expresión como en el plano del

contenido, la sustancia y la forma.

Un sistema de signos debe ser descrito como un sistema cerra-

do. Un mensaje es sobre todo una sucesión de unidades, por lo que

la significación se establece al nivel global del discurso. Todo

ello exige un conjunto de conceptos y de definiciones que los Pu~

de aportar la lingijistica.
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8.3. EL CORPUSY LAS UNIDADES

Los trabajos semiológicos realizados, a pesar de la diversi-

dad de sus campos de acción y de sus métodos, permiten precisar

las constantes de su práctica y describir sus maneras de operar.

La elección del corpus y de los métodos de análisis van uni-

dos, puesto que la semiología busca su metodología a partir de

un conjunto de textos de dimensiones reducidas~ una imagen publí-

citariaú ), una novela(z ), un poemaú ), un cuadro¼ ¾En los

trabajos de este tipo, el objeto no es analizado de manera exaus—

Uva, Existen ya trabajos muy importantes que han estudiado el

funcionamiento de un idiolecto o de una lengua, a partir de un

corpus completo o de una muestra modélica. En estos casos,el cor-

pus es lo suficientemente limitado para permitir un estudio ex-

haustivo, pero, a la vez, lo bastante amplio para que se pueda

constatar los mismos hechos de lenguaje y no puedan descubrirse

otros nuevos.

Roland Barthas recomienda elegir un corpus tan homogéneoco-

mo sea posible, sincrónico y de la misma sustancia o de la misma

mezcla de sustancias. Es preferible una muestra de diarios de la

misma fecha que la colección diacrénica de un mismo diario;es me-

jor comparar dos filmes entre sí que un filme y una novela, Com-

parando un sistema de signos con otro mejor conocido que él, es

más fácil describir su funcionamiento. La relación entre los sis-

temas diferentes pone en evidencia el límite del corpus,el cual

sirve de base al análisis estructural.
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Por otra parte, la investigación semiológica consiste en ais

lar las unidades y determinar las reglas de su combinación:un sis

tema es una combinatoria de elementos.

Cuando un mensaje es mixto, está constituido por varias sus-

tancias de la expresión. Es necesario,entonces, distinguirlas,Sfla

lizar las unidades de expresión de cada una de ellas, examinar a

continuación las relaciones que existen entre unas y otras y los

efectos de sentidos que su mezcla puede producir.ES lo que ocurre

con los filmes.
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9. EL ANTECEDENTE DE LA SENIOLOGIA DEL ARTE

Cuando los semiólogos comienzan a interesarse por la semio—

logfa del cine, el estudio semiológico del arte cuanta ya con una

considerable producción teórica. Las obras publicadas sobre ello

son numerosas. Entre las aportaciones más notables podemos desta-

car las de J. Muka~ovskyC >, E. Panofsky<2 )yL. Marin(’ ¾

Enel aspecto formal, los estudios semiol6gicos del arte van

a proporcionar un material de gran valor a la semiología del cine,

‘especialmente —como dice J. Urrutia— por sus deficiones de lo vi

anal y de la imagen”(4 ). A pesar de las grandes diferencias que

existen entre entre la imagen fija y la secuenciada, las investi-

gaciones sobre la imagen pictórica o fotográfica aclaran muchos

de los problemas de la imagen fílmica.

El semiólogo considera la obra de arte como un mensaje que

sirve de intermediario entre su autor y un número indeterminado

de receptores. Desde este punto de vista, la obra de arte aparece

como un texto compuesto por signos a los que cada receptor puede

atribuirle un significado propio. Para Boris A,UspeflSki, “la obra

de arte es, por definición, polivaleflte”(’ fl y Mukatovski la con

sidera como un signo autónomo.

Recogiendo estas ideas, Urrutia confirma que en el primer

caso, la obra de arte cumple una funcidn comunicativa o notifica—

torta; en el segundo cumple una función autónoma. La obra de arte

considerada en su función comunicativa, puede descomponerse

en signos más pequeños combinados sintagmnéticameflte a partir de

una selección paradigmática. Esto se ve claro en las llamadas ar
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tea con “argumento” (literatura, cine, etc.), pero también en las

artes cuya forma parece más férrea (pintura, escultura, arquitec-

tura) se encuentra la combinación. “Todas las unidades integrantes

de la obra artística tienen un valor semiológico potencial,aunque

a veces, no podamos verlo”.(6 )...

Consideramos de interés resumir aquí las teorías sobre el

análisis de la obra de arte de dos grantes teéricos:?Erwin Panofa

ky y Jan Huka~osky. El primero es precursor de la semiología del

arte, el segundo, investigador de la obra de arte desde el punto

de vista semiológico. Nos servirá para apreciar las aportaciones

que pueden ser aprovechadas por la filnosemiología.

9.1. TEORíAS DE PANOFSKY SOBRE EL ANALISIS ICONOLOGICO DE LA OBRA

DE ARTE

Panofski concibe la obra de arte como una entidad 4uepr¿0yeC—

* ta conexiones con las creencias, las ideas y la situación histó-

rica de los hombres que la crearon, En consecuencia, el análisis

de una obra de arte no puede prescindir de estas conexiones si se

quiere interpretar la obra de arte en profundidad. Es decir, Pa—

nofski defiende un análisis integral de la obra de arte.
‘4

En la interpretación de las obras de arte, Panofsk? estable—

ce conexiones muy complejas, tanto en el plano de lo puramente es

tilístico como en el de las significaciones. entre las categorías

formales y las relaciones con el pensamiento coetáneo.Ttata,pfleS,

de descubrir las conexiones entre imagen y significaci¿5n,ló que ha

solido llamarse forma y contenido.
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Para Panofsky una obra de arte debe tener una significación

estética, independientementede que sea buena o mala, útil o inú-

til. En toda obra de arte existe un contenido y una forma. Panof—

ky distingue el contenido del asunto y lo define, siguiendo al

lingijista norteamericano Charles Peirce, como aquello que una obra

de arte delata, pero no exhibe. Es lo que Ortega llamaba lo “con-

cebido” cii el momento de la creación, son los supuestos de los que

parte el artista y que en el análisis de la obra es necesario es—

frozarse por hacerlos patentes.

Las obras de arte comportan para Panofsky —resume Lafuente

Ferrari en Sur prólogo a ia obta~ — una significación,ufl sen-

tido, y esa significación o sentido sólo pueden ser aprehendidos

reproduciendo los pensamientos o las concepciones estéticas laten

tes en ellasC ).

Según sus teorías, en la obra de arte entran tres ingredien-

tes:

1) La forma encarnada en materia.

2) La idea o asunto.

3) El contenido.

En consecuencia, el problema especifico que las obras de ar—

Laiplantean consiste en fijar los valores formales, la estructura

estilística,el asunto yeícontenido,y el sistema de conceptos ar-

tísticos fundamentales en que las obras se producen.
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9.1.1. OBJETIVOS DE LA ICONOLOGÍA

Con su distinción entre iconografía e iconología, Panofsky

hace una importante aportación a la diferenciación de estratos de

significación superpuestos. Con esta distinción Panofsky recono-

ce en la obra de arte varios estratos de significación que definen

varios modos de descripción y varias áreas especializadas de in—

vestigacién.

La iconografía tiene por finalidad ¿el estudio~el asunto de

la obra de arte. Intenta “leer” correctamente la representación

misma y proponer su explicación adecuada. El estudio del asunto

consiste en describir e interpretar adecuadamnte las imágenes.Pe

ro este estudio de la obra no expíica~~:significación ni el sentí

do que la obra tiene no sólo en el momento de su análisis, sino

para los hábitos sociales y culturales del contexto en el que la

obra surge. Este es el campo de estudio de la iconología. La ico-

nología trata de percibir el significado intrínseco de la obra,

que supone la captación intuitiva de ciertas realidades implíci-

tas de caracter temporal, local y personal del artista. Este sig-

nificado intrínseco se refleja en la manera de tratar el. asunto Y

en las formas que reflejan esa interpretación.EStOS elementos tía

nen un valor simbólico porque expresan algo ~4s que el asunto leo

nogréfico mismo.

En resumen, la relación entre iconografía e iconologla pue-

de compararse con la que existe entre la lexicología Y la semán-

tica. Esta última estudia la alteración del sentido de las pala-

bras bajo presiones habituales, temporales e ideológicas que re—
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flejan de algún modo situaciones históricas concretas.

9.1.2. METODODE ANALISIS DE LA OBRA DE ARTE SEGUN VANOFSKY

De acuerdo con las teorías de Panofsky, el análisis de la

obra de arte debe realizarse en tres fases:

1~ Se determina el asunto material, tanto formal como exore—

sivo. Se identifican ciertas configuraciones de línea y color, o

ciertas masas de bronce o piedra de forma peculiar como represen-

taciones de objetos naturales, tales como seres humanos,animales,

plantas, casas, instrumentos, etc. Se identifican sus relaciones

mutuas como los “hechos”; y deben percibirse también las cualida-

des expresivas como el caracter doloroso de un gesto, o la atmós-

fera hogareña y pacífica de un interior.

Estas formas puras son portadoras de significados primarios 1
•‘-< <A

o naturales, y los llama Panofsky el mundodeiosffiOtivos artísticos. y

ji 1
A la enumeración de estos motivos los denomina “descripción pre—

iconográfica de la obra de arte”.

2~ En la segunda fase se pasa al análisis propiamente icono-

gráfico, es decir, se determina el tema. AA
Al conjunto de los significados que integran esta fase los

llama de “contenido secundario o convenciOnal”. Se percibe, por

>1*ejemplo, al comprobar que un grupo de figuras sentadas alrededor
‘4

de una mesa, representan “La última cena”, o que una figura mascu
_ k~ «]

lina con un cuchillo representa a San Bartolomé.
,~2

Al realizar esta operación relacionamos los “motivos” artis— 1<

ticos y sus combinaciones (la reornposicián) con temas o conceptos

1>

ir>
4 y
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Los motivos así reconocidos, como portadores de un significado 4
convencional se llaman “jmágenes”.Cuando&láasimégenes representan

nociones abstractas o generales,comO la Fe, la Lujuria, la Sabi—

duna, etc., se llaman personificaciones o símbolos. (Fray posibi -41

1lidades intermedias). La combinación de imágenes se llaman histo-
rias y alegorías. La identificación de tales imágenes, historias

3!
y alegorías constituyen el campo de la iconografía.

34 En esta tercera fase se realiza el análisis iconológico

buscando su significación, teniendo en cuenta sus condiciones so— i

ciales, culturales e históricas. Se determina el significado in-

trínseco o contenido. Se percibe indagando los supuestos que re—
ti

velan la actitud básica de una nación, un periodo, una clase, una 4
4

creencia religiosa o filosófica condensados en la obra de arte.

Estos principios son esclarecidos tanto por los “métodos composl—

Livos” como por la significación iconográfica. 4
A la concepción de las formas puras, los motivos, las imége— 1

nec, las historias y las alegorías como manifestaciones de los ji
principios fundamentales, se llega a la interpretación de todos

estos elementos como lib que Ernst Cassirer llamó valores “simbóli— 22§4

cos” , en su Filosofía de las formas símbdlicas

.

9.1.3. SOBREELPRCCESODIACRONICO DE LA SEMIOLOGíA DEL CINE 4
1!

El teórico alemán se acercó también al tema del cine pronun-

ciando una conferencia en 1934, en pnínceton, con motivo de la

inauguración de la Filmoteca del Nuseun of Hoderfl Art. Su texto,

muy difundido posteniormente( 8 ), contiene ideas de gran interés 3!

4
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4para estudiar el proceso ulacrunico de la semiología del cine. El
<22

título del trabajo es “Estilo y material en el cine” y para su 4
4

estudio vamos a seguir la traducción de Jorge Urrutia (9 ).
1‘2

Tras un análisis de la génesis del cine, Panofsky señala que
44

entre 1902 y 1905 aparecen las primeras tentativas artísticas y se
22>

inicia el desarrollo de las propias posibilidades del cine al des
ji

cubrirse su especificidad’: la dinarnización del espacio y la espa—

cialización del tiempo. Esta especificidad la aclara Panofsky al

comparar el cine con el teatro, Frente al espacio estático de és—
4<

te, el cine presenta un espacio estéticamente dinámico para el es
_ U.

pectador, porque su ojo~ identifica con el de la cámara, el cual

varía constantemente de distancia y de dirección. Se trata de un

espacio que se aproxima, retrocede, gira, se disuelve y vuelva a

formarse, etc. gracias a los efectos especiales.

Panofsky presenta el cine como un universo de posibilidades

tI 4

infinitas. Su sustancia consiste en una serie de secuencias visua

les que se mantienen unidas por una corriente ininterrumpida de

movimiento en el espacio.

Al comparar el cine mudo conelcine hablado, anticipa una te
>22
22

sis verdaderamente moderna, al considerar que el cine hablado no
1>

supone una adición con respecto al cine mudo, sino una transforma— 441
22

cidn, lo que supone adelantar la aparición de un nuevo lenguaje it
con el cine sonoro. Lo demuestra con su teoría del principio de

22’

co—expresividad del cine hablado, puesto que el guión de un filme

está sometido al principio de co-expresividad. Para demostrarlo Y
44

aporta dos pruebas: l~ cuando el elemento dialogado o monologado
4,

21

22

22
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prevalece un momento, aparece eJ. primer plano para que .los gestos

compongan la co—expresividad. Prueba 2~ Los temnas de filmes no

son buenos libros, y las buenas obras literarias deben.:szermodifi—

cadas, cortadas o enriquecidas.

Al pasar revista a la historia del cine, comprueba que los

temas del cine actual (1934) han quedado fijados por los filmes

producidos entre 1900 y 1910. La conclusión a la que llega es que

la diacronía del cine ha determiflado sus posibilidades artísticas

y sus límites específicos.

Al tratar sobre el lenguaje del cine mudo intuye aciertos de

gran valor semiológico. Considera que el cine ¡nudo supuso la impo

sición de un lenguaje desconocido para un público todavía incapaz

de leerlo. Hubo de utilizarse medios esclarecedores: letreros,voz

en of,iconograffas fijas simbólica (la vampiresa, la joven modo-

sa, el padre de familia, el malo con bigote negro y bastón, etc.).

El proceso de perfeccionamiento del lenguaje se produce en la me-

dida en que el público adquirió competencia para leerlo.

Enla evolución diacrónica del lenguaje cinematográfico, Pa—

nofsky considera que se produce un cambio absoluto con la apari-

ción del cine sonoro1 porque con él quedan abolidos anteriores de

creación y exigen un cambio en la competencia de interpretaci6n,

es decir, de lectura por parte del espectador.Lá aparición del ci

ne sonoro, en resumen, supone una revolución enet lenguaje filrni—

co, aunque queden algunas reliquias.

Contrariamente a lo que ocurre con la obra de teatro,el fil-

men0 tiene una existencia estética independiente de su proyección,

debido a la ley del espacio—cargado—de—tiempo y del—tiempo—ligado—
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al-espacio, ya que sus personajes no tienen existencia estática

fuera de los actores.

Panofsky termina su trabajo con algunas especulaciones sobre

la naturaleza estética del filme y sus elementos de creación,para

coronarlo con un análisis sociológico del cine.

No hay duda de que este tempranisimo trabajo de Panofsky,

puede considerarse un antecedente de las investigaciones semioló-

gicas sobre el cine con un adelanto de treinta alba con respecto

al nacimiento de la filn~osemiologí5 propiamente dicha.
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9.2. LA TEORIA SEHIOTICA DEL ARTEEN JAN MUKAROVSKY

Jan Muka~ovsky, componente del Circulo LingiiisticO de Praga,

desarrolló entre los años 1925 y 1948 trabajoa&e~gran valor sobre

Estética general y Semiología del arte y la literatura. Sus preo-

cupaciones se encaminaron a conseguir una síntesis operativa entre

la teorla sociológica de la evolución artística y el análisis es-

trictamente íingiiístico o semiológico de una obra de arte litera-

ria o plástica.

~l texto más importante de Mukarovsky sobre semiología del

arte es un articulo titulado “El arte como hecho semiológico” , pu-

blicado por primera vez en 1936. Este trabajoha~5idO incluido en

la publicación en español de un conjunto seleccionado de sus in—

vestigaciones(lo) . Siguiendo esta edición analizaremos sus tao—

rías,conel apoyo además de la magnífica síntesis que Alicia Ylle—

ra incluye en su libro Estética, Poética y Semiótica literaria

(11)

En su articulo citado, Hukarovsky propone elaborar una teoría

del arte apoyada en la semiología, ciencia del signo, propuesta

por Saussure. De acuerdo convtestO,a su juicio la obra de arte es

un¿signo autónomo compuesto de:

1.- Una obra—cosa, que constituye el símbolo sensible.

2.— Un objeto estético, yacente en la conciencia colectiva,

que funciona como ‘‘ significación’’.

3.— Una relación con la cosa significada, relación estable-

cida, no con una exitencia distinta, sino con el contexto total

de los fenómenos sociales de un medio dado.
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A estas características generales, válidas para todas las ar

tea, son especialmente aplicables a las artes plásticas y a las

literarias. El arte, en general, es un objeto semiológico en tan-

to en cuanto la obra de arte es un signo. Este signo, en términos

saussureanOs, consta de un significante (al que denomina símbolo

sensible), constituido por la obra—cosa (ejemplo: la materialidad

del cuadro); de un significado, que es el “objeto estético”,! una

relación referencial, que es la relación con el objeto externo al

signo.

En las artes con “asunto”, es decir, con “contenido”, con

“tema”, existe una segunda función semiológica: la “comunicativa”.

La obra—cosa conserva, también en este caso, su valor de símbolo;

la significación reside en el objeto estético, pero, al tener un

tema, la relación con la cosa signi~ada apunta, como en todo sig

no comunicativo,a una existencia distinta (persona, cosa, aconte-

cimiento, etc.).

Pese a su importancia histórica, las teorías de t1uka~ovskY

resultan hoy insuficientes, debido esencialmente a su concención

fielmente saussureanas del signo,cOn todos los problemas que de es

ta concepción se derivan. Por otra parte, es interesante compro-

bar que para ~1ukarovsky la cuestión del caracter conl4ínic&tivO del

signo es secundaria. Puede hablarse de signo sin que existan este

caracter. Seria, tal vez, preferible emplear el término “símbolo”

en este caso, pero es indudable que sólo esta concepción le per-

mite construir una semiología del arte, incluso de las artes no

comunicativas. Sus posiciones se hallan mucho más cerca de la se—

milogia de la significación, de la que fue pionero, que de la se—
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miología de la comunicación.

9.3. SEMIOLOGIA DEL ARTE Y SEMIOLOGíA DEL CINE

La semiología del arte, sugerida en la escuela de Praga,que

daría sin continuadores hasta los años sesenta.SólO }Ijelmslev,ifl

fluenciado por los autores checos, le dedicaría unas páginas.

Cuando años después resurgió la semiología del arte fue con ab-

soluta independencia de esta escuela,~ excepto una pequeña influen

cia transmitida por la obra de Hjelmslev y Jakobson. Desde enton-

ces contamos con las aportaciones de Hubert Damish, Jean—Loui5

Schefer, Luois Marín, Meyer Scapiro, Hieczylaw Wallis, Abraham

Zemsz, etc.~12>

La semiología del cine, que surgió también en la década de

los sesenta, no ha ignorado este tipo de investigaciones sobre la

imagen pictórica, como ya dijimos, y ha aprovechado, en lo posi-

ble, sus experiencias.
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y
10. SEMIOLOGíA GENERAL Y SEMIOLOGíA DEL CINE

ESTRUCTURALY SEt4IOLGIA ti,10.1. LINGUISTICA

1

Puesto que la semiología del cine naceen Francia en los años
4,

sesenta, puede cornprenderse que se viera afectada e influida por

4
el desarrollo en este país de las investigaciones y teorías ~ ~,4j4r:

bre el estructuralismo lingUistico y la semiología general.
t4224, 4,.

<44,:
Las relaciones entre la semiología francesa y el estructura—

rl.:
lismo son muy profundas, ya desde sus comienzos, resultando difi <4

422</
cil establecer su línea de separación. Cuando la semiología se ve

obligada a ampliar su objeto de estudio más allá de los signos

lingiiísticos, amplia a su vez sus presupuestos iniciales de base
«2222

estructuralista. Siguiendo este camino de ampliación de sus obje
41

tos de estudio, la semiología adquiere progresivamente su autOno—

~44

mía con respecto al estructuralismo. Este proceso lo inicia Buy5
sens, al modificar la definición de Saussure, entendida como una

1..
ciencia “que estudia la vida de los signos en la vida social”, y fi4‘4
que él define como el estudio de todos los sistemas de comunica-

ción. ‘24

Esta nueva orientación será seguida por J.L. Prieto y G. Mou 4
nin. Roland Barthes, con sus Elementos de semiolgia acepte ta!fl—

,2

bién el método estructural con el objetivo de acceder con más fa— ‘4

cilidad a los hechos semiológicos. Barthes, profesor y amigo del

fundador de la semiología, influirá por sus teorías y métodos de

trabajo en Christian Metz,cOm.O numerosas veces ha confesado. éste. $2222,
‘1?>4,

1
ti

22
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10.2. ESTETICA Y SEMIOLOGíA DEL CINE

ti,

tI

4>

Los filmes, en cuanto que objetos estéticos de un arte lla-

mado cine, se configuran con un lenguaje cuya naturaleza es básí—
2211

camente artística. Por este motivo puede estudiarlos la estética.

Pero los filmes, en cuanto que mensajes,pueden ser estudiados por tv4
44,
1$la semiología, puesto que, como toda forma que proporciona menas-

jes, entra dentro de su ámbito de investigación. De aquí se den— 4>9
VI

va un problema de competencias que ha dado lugar a numerosas po—
1<13

itémicas.

El problema que surge es, al menos, doble. Por una parte ha—
vi

bnis que determinar las relaciones entre estética y semiologla en 4,i~

4>
el ámbito cinematográfico; por otra, la de delimitar el campo de

actuación de cada una de ellas. Otra cuestión sería la de precí— 4>”4>224.<itt122

sar la relación que cada una de ellas tiene con la disciplina ge-

neral de la que proceden.

Las dificultades para resolver estas cuestiones se complican 4
1$

4>

1441cuando se manifiesta la oposición de sus origenes: la filosofía :54.
4>

44el de la estética; el espíritu científico el. de la semiología.

La estética reivindica el estudio de la obra de arte como ji.4».

signo, pero con perspectivas distintas a las de la semiologia;por ít.
44

su paree, la semiología emplea conceptos como materia y forma,eus

tancia y forma, que pertenecen a la estética. El problema para
22>

los estetas consiste en “si la obra de arte constituye un discur— 1422

44>
so que se expresa en una lengua”,j como dice uscatesczuQ ).

La semiología se aplica al cine de igual manera que lo hace a

it.
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cualquier otro sistema de signos, tanto por conseguir la descrip-

ción del lenguaje cinematográfico como para poder analizar cual-

quier filme. Puede decirse que la estética contiene una cuasise—

miología en el sentido de que su interés se funda en la observa-

ción rigurosa del medio expresivo; por su parte, el desarrollo de

la semiología pretende llegar a definir una moderna y sistemática

estética cinematográfica. flominique Cbateau postula que ‘l’idéal

serait que lon dispos~t d’une sémiologie du cinéma dépouillée de

tout parti pris esthétique pour servir de support á une esthéti

que susceptible de répondre vreiment aux promeases de son nom’

(2 ).
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10.3. LA SEMIO-LINGUISTICA DEL CINE

Cuando Christian Metz publica sus primeros trabajos de inves

tigación sobre semio—lingiiistica del cine, reconoce que es nece-

sario aprovechar laque tienen de valioso los escritos de los tao—

ricos, cineastas y estetas. Pero lo que caracteriza, orecisameTv

te, a la semiología del cine es su ruptura con la estética tradi-

cional que venia ocupándose del cine. El semiólogo del cine es

consciente de que no debe sustituir el trabajo de otro tipo de acer

camientos al estudio del cine porque cumplen su propia función,Pe

ro también sabe que su trabajo es distinto. La semiología del cine

se sitúa “dans un autre espace, hors du champ cinématograobique

dans lespace d’une discipline”,opina R. OdinC3: ). Pero, como he

mas visto en la primera parte de este trabaja, toda aproximación

al cine con refeuncias lingUisticas no pertenece a la semio—lin—

guistica.

Roger Odín ofrece dos ejemplos claros para demostrar su afir

mación~ más adelante el primero se refiere a la frecuente con

sideración de los textos de los formalistas rusos como el primer

intento de investigación semiológica del cine puesto que recurren

para sus análisis a los mecanismos empleados por la íing{ilstica,

cuando, en realidad, su punto de vista tenía caracter “poético’ o

“estilístico”. El segundo ejemplo concierne a los textos de Pier

Paolo Pasolini, presentados con motivo de los festivales de cine

de Pesare, en los que defiende que sólo la intervención de la un

giiistica y la s~~~iologia podía garantizar el caracter científico
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de la investigación sobreeteine, a la vez que denunciaba los

trabajos de tipo “estilístico”. Según Odín las reflexiones de Pa-

solini se inscribin en una investigación de naturaleza filosófica

y de tipo estético—ideológica.

El mérito indiscutible de haber comprendido la necesidad de

adoptar un punto de vista auténticamente lingUistica corresponde

a Christian Metz, que defiende una posición descriptiva y expli-

cativa, donde el concepto de “sistema” sirve de hilo conductor a

toda la investigación íing{iéitica—semiol’5gica en su periodo es—

tructural.De’sde aquí será posible formular el proyecto del aná-

lisis semiológico del lenguaje cinematográfico.
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10.4 LA ADOPOIONDEL MODELOLINGUISTICO

Desde que comenzaron las investigaciones sobre la semiología

del cine, éstas han sido llevadas a cabo~ en su primera etapa,sir—

viéndose del modelo lingiiistico, tal como operó la semiología ge-

neral. Esta adopción del modelo lingijistico, como vimos al tratar

las críticas de Jean Mitry, le han ocasionado numerosos detracto-

res. Pero las razones a su favor son numerosas y convincentes.DeS

tacaremos algunas de ellas. En primer lugar,la rigurosidad de los

métodos de la lingiiistica, que le ha permitido convertirse en

“ciencia piloto para el conjunto de las ciencias humanas’t ( “).

En segundo lugar, la autorizada definición de la se-

miología por parte de Saussure, como ciencia general de todos los

sistemas de signos que engloba a la propia lingUistica, incitando

a emplear sus nociones y métodos; y, en tercer lugar,el empleo de

los conceptos lingijisticos ha servido para revelar lo que no es el

cine, fijar las diferencias entre lenguaje cinematográfico y len-

guaje verbal, y para determinar la especificidad del propio len-

guaje cinematográfico.

Todo lo anterior justifica la recomendación de Jorge Urrutia

al recordarnos los términos’ básicos de la semio—lingiiístiCa “para

podernos mover conufacilidad” entre los textos sobre semiología del

cine; tales términos son: modelo, estructura, lingijistica externa

y lingijística interna, diacronía y sincronía, método pancrónico,

lengua y habla, código,signo, significante y significado> referen

te, significación,signo icónico o arbitrario, denotativo y conno—
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tativo, combinación y selección, paradigmática y sintagmática(5 )•

Pero iLn utilización irresponsable puede ocasionar consecuen-

cias muy negativas, por lo que Metz nos previene contra un empleo

imprudente de las analogías entre la lingilistica y la investiga

ción semiológica del lenguaje del cine, y que corroboran todos

los estudiosos de esta materia.
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10.5. SEMIOLOGIA Y OPERACtONES!IRA&SLINGUISTICAS

El traslado de los conceptos de la lingliáitica a ámbitos es-

pecíficos de la semiología no se logra sin dificultad, ya que el

modo de significar de las distintas materias de la expresión son

diferentes y exigen una adaptación de las teorías a sus caracte-

rísticas propias. Esta dificultad es especialmente grave cuando

se trata de procesos de significación de caracter icónico.Ello es

debido al problema crítico del papel de los modelos lingilísticos

en; la semiología y de su utilidad para el estudio de procesos en

los que intervienen materias significantes que son,aparentemente,

totalmente distintas de la materia significante del lenguaje.

Eliseo Verán , que ha estudiado estos problemas,dice que la mayo-

ría de las discusiones tienen su origen en la oposición de la ti-

pología de sus signos, entre lo “digital” del código lingúistico,

y lo “analógico” del icónico. Christiafl Metz, para evitar estos

peligros, razona la manera en que debe aplicarse a la semiología

filmica los resultados de las investigaciones linguisticas. En

primer lugar, y para distanciarse de las antiguas “gramáticas” ci

nematográficas, seilala que el modelo “debe buscarse del lado de

la lingiiística general o de la semiología general y no del lado

de la gramática o la retórica normativas”( 6>J~spu4s, en segundo

fugar recomienda la máxima prudencia en el uso de las nociones un

gUisticas en el análisis filmico. Por otra parte, considera que

pueden ser de gran ayuda los mátodoa de la lingijisticastales corno

II’

la conmutación, la segmentación, la distinción entre significante



222

y significado, la fijación del grado de pertinencia, etc., pero

evitando la asimilación de las unidades filmicas a las unidades

íingtiisticas cono, erróneamente, han propuesto algunos.

Los resultados del traslado de los métodos lingUisticos a la

semiología delctñeÑsa~puédenconsiderar muy positivos y, puede de-

clise que sin el apoyo de la lingilística la filmosemiologia quizá

no existiría, aunque es cierto que algunos semiólogos han abando-

nado el modelo lingijístico auyentadospor algunas diferencias im-

portantes, como la oposición de lo continuo a lo discontinua(7 ).
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11. DESARROLLOY EXTENSION DE LA SEMIOLOGíA DEL CINE

11.1. PANORAMAGENERAL

Próxima a cumplir treinta aflos, la investigación sobre semio

logia del cine ha experimentado a lo largo de este tiempo un con-

siderable desarrollo y puede decirse que ha conseguido una formu-

lación rigurosa de su campo de estudio.

Para celebrar el veinticinco aniversario desde la publica-

ción de lo que se considera el primer texto sobre semiología del

cine, ‘Le cinéma: langue ou langage?‘, de Obristian Metz(I ), la

revista francesa de cine y televisión CinémAction ha publicado

un número monográfico(2 ) sobre la historia y la extensión de la

semiología del cine, así como de sus detractores y sus relaciones

con otras disciplinas, que nos serán de gran ayuda para orientar-

nos en la extensión y amplitud que estas investigaciones han con-

seguido.

Después de más de un cuarto de siglo de existencia, la se-

miología del cine ha transformado por completo el panorama de los

estudios cinematográficos de tal forma que,sea cual sea su valor,

ya no puede ser ignorada.CbnÑsIu’4rabaiO>la semiología del cine ha

conseguido sustituir los estudios de caracter impresionista, la

especulación subjetiva, la hermenéutica humanística a que estaba

sometida, poniendo en marcha un aparato teórico que define la

materia de su competencia con claridadvy,sobre el soporte de la

heterogeneidad de su materia de la expresión, concentra su aten—
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ción en el texto con una postura epistemoiógica,aplicando sus mé-

todos con precisión y rigor, en una dinámica de avances y recti-

ficaciones que manifiestan la vitalidad de su trayectoria.

Tras un breve resumendel panorama general del estado actual

de las investigaciones sobre semiología del cine, pasaremos al

estudio delos autores y teorías más importantes, deteniéndonos

fundamentalmenteen la obra de su fundador y principal -creador,

Christian Hetz.

La semiología del cinetflta2 en Francia a partir de los traba-

jos de Metz, que adquieren rápidamente difusión y éxito notables.

En este origen, la fundación en 1960 del CEOMAS (Centre d’Etudes

des Comunicatiofls de Mase), integrado en l”Ecole Practique des

Hautes Etudes, tuvo una gran importancia. Dirigido por Roland Bar

thes, parte de la investigación del CECHAS se orienta hacia la se

miología. Convertido el CECMAS en el CETSAS<Centred’Etudes Trana

disciplinaires: Sociologie, Ar~thropologie, Sémiologie), del que

fue miembro Christian ?4etz, desde 1969 a 1983, y Director delega-

do del Centro, en la sección de Semiología. La revista “Comunica

tions”, que editaba este Centro, publicó trabajos fundamentales

sobre semiología del cine, algunos de cuyos números consiguieron

difusión internacional, en especial los números 4, 8 y 15. La se-

miología en Francia ha producido él. más rico corpus teórico sobre

nuestra materia de trabajo con la obra de Metz, de sus discípulos,

de corrientes distintas a la suya e, incluso, de investigadores a

los que no gusta ser llamados semiólogos.

Después de Francia, Italia es el país que ha aportado más in
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vestigación en este campo, con un criterio independiente y propia

personalidad. Pier Pa-alo Pasolini aporta sus ponenecias atlao. Mues

tras de Cine Nuevo celebradas en Pesare, entre los años 1965 a

1967. Allí se confrontan las teoriasdé..105 semiólgos italianos y

franceses,destacando por parte de los primeros, además de Pasolini,

Lhnberto Eco, Pio Baldellí, Galvano della Volpe; y entre los segun

dos, Roland Barthes y Christian =letz.

Además de los nombrados, en la semiología italiana destacan

Gianfranco Bettetini y Emilio Garroni, que han aportado investi-

gaciones especificas y de gran valor a la semiótica fílmica. Hay

que añadir a ellos la labor del Instituto Agostino, de caracter

estatal que, auqnue sus trabajos se enfocan fundametalmente al es

tudio paicosociológico del cine, ha ampliado sus investigaciones

al campo de la semiótica. Publica este Centro la revista Ikon

indispensable para los estudiosos de semiología. Bettetiniha desa

rrollado a en este Centro una labor investigadora de extraordina-

rio valor. Francesco Casetti ha destacado en el estudio de las mo

dalidaes de constitución y de gestión dele filme pot parte del es-

pectador.

Dentro de Europa son importantes también las aportaciones de Bél-

gica por elicolective quazar y el profesor W.A. Koch, director del

Seminario de Anglística y semiología, de la universidad de Bochum,

cuyas aportaciones se recogen en su libro Varia Semiótica .En el

Reino Unido destaca la aportación de Petar Wollen con su “Cinema

and serniology: Sorne pointe of contact <3 ) y los trabajos de

V. F. Perkins, del que hay que resaltar su Film as Film . En la

URSS, tras el antecedente del Formalismo Ruso, destacamos las brí
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llantes aportaciones de Jurij M. Lotman y la Escuela de Tartu.

En España están fructificando las investifaciones que se re-

alizan endiversas universidades como las de Barcelona, Valencia,

PaísVasco, Madrid, Sevilla, etc. En esta última se encuentra uno

de los adelantados en la investigación de la semiología del cine:

Jorge Urrutia, iniciada desde que era joven alumno el la Facultad

de Filosofía y Letras. En la Faculta de Ciencias de la Información

de Madrid hay que destacar algunos trabajos del profesor Santiago

Montes, algunas memorias de licenciaturas como las de José maria

Lozano Naneiro, Lucio E. Mallada, Alredo M. Oltra Más y Julio A.

Sanchez Andrada, sobre aspectos parciales dellenguaje y semiolo-

gía del cine. Desde una posición escéptica y aún crítica, son muy

apreciables los análisis del profesor Jorge tJscatescu en varios

de sus libros, en especial Fundamentos de Estética y Estética de

la imagen( 4 ) , en el que pasa revista a las teorías senioldgicas

francesas e italianas, en defensa de un lenguaje cinematográfico

específico de base estética. Las indagaciones más recientes del

profesorado sobre nuestra materia se han visto reflejadas en un

número monográfico de la Revista de Ciencias de la Información P]!

blicado en 1985.

La universidad de Valencia ha sido también pionera es España

en la investigación en diferentes campos de la semiología de ar-

te, tanda por los trabajos de la Cátedra de Estética como por la

del Departamento de Lengua y Literatura Españolas de la Facultad de

Filosofía y Letras.Un grupo de profesores de esta última ha publí—

L
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cado los primeros frutos de sus investigaciones que prometen ser

muy valiosas. Se trata de Elementos para una semiótica del texto

artístico (, ),firmado por los profesores Jenaro Talens, José Ro-

mera Castillo,Antonio Torderay Vicente Hernández Esteve. Este úl-

timo firma un trabajo titulado ~Teoría y técnica del análisis fil

—

mico de gran valor para nosotros. Por otra parte, Jenaro TalenS

ha publicado un análisis de Un chíen andalou ,de Luis I3ufluel,con

el tiulo de SEl ojo tachado ( 6 ), con un prólogo que es una meto-

dología de análisis textual.

El profesor Santos Zunzunegui, de la universidad del País

Vasco se ha ocupado d&~varios aspectos de la semiología de la ima-

gen fílmica en su obra Pensar la imagen (7 ).

Otros estudiosos no mencionados están llevando la Investiga-

ción semiológica del cine a un nivel,en cantidad y calidad, impen

sable hace algunos años.

Fuera de Europa, donde más expansión han tenido los estudios

sobre filmosemiologia ha sido en Canadá, Estados Unidos y Austra-

lia. A todos ellos dedicaremos el espacio que nos permita nuestro

trabajo, en el que resumiremos lo más importante de sus tenden-

cias y aportaciones.
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12. LA SEMIOLOGíA DEL CINE EN FRANCIA

12.1. ANTECEDENTESINMEDIATOS

Francia ha sido el país que, después de la II Guerra Mundial,

ha producido una mayor cantidad de trabajos teóricos sobre el ci-

ne, no sólo por la cantidad sino también por la calidad intelectual

de sus teóricos. El cine en Francia encuentra diversos medios de

expansión y análisis a través de la temprana y magnífica Cinema-

teca Francesa, la multiplicación de cine—clubs, la creación del

IDHEC (Institut des I-fautes Etudes Cinématographiqués), las nume-

rosas revistas especializadas, algunas de extraordinaria catego-

ría intelectual- como CAIIIERS DE CINÉMA, POSXTIF y CINÉTI{IQUE, la

numerosa y exigente crítica de los diarios, la publicación de fi-

chas filmográficas, etc., que contó con el importante antecedente

de la ‘Revue Enternationale de Filmologie, , publicada por el ma—

titut de Filmología, que dirigía Etiemne Fouriau.

En 1958 se incorporan a la universidad francesa los estudios

superiores sobre cine y vino a coincidir con el surgimiento de la

“Nueva ola” en la producción del cine francés. Esto despertó una

gran atracción sobre numerosos jóvenes que van a interesarse por

el estudio profundo de esta disciplina; disciplina que;iaextraor

dinaria labor de André Bazin habla conseguido elevar a la catego-

ría intelectual que se merecía.

Cuando aparecen en Francia los primeros trabajos sobre se—

miología del cine, este país cuenta con una larga trayectoria en
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aportaciones teóricas al estudio del arte cinematográfico, desde

todas las perspectivas (estética, filosófica, histórica, crítica,

sociológica, fenomenológica, etc), tanto antes como después de la

II Guarra Mundial.

Con respecto a los antecedentes inmediatos a la aparición de

la semiología del cine, dice Urrutia que “durante el decenio de

los cincuenta se impone la teoría de que el cine es, y de modo ab

soluto, un lenguaje, y como tal debe comunicar ideas”( 1 Y

A tolargo de estos quinc~’.afios que anteceden a la aparición del

primer trabajo de Metz, Urrutia distingue dos tendencias investi-

gadoras. En la primera se pretende el conocimiento.. dela naturale-

za sígnica del cine. Aparecen los “gramáticos’t del cine que, in-

fluidos por la normativa del lenguaje verbal, defienden la exis-

tencia de una morfología, unos signos de puntuación y hasta una

sintaxis cinematográfica, cuya obra más representativa fue “Le

langage cinématographique,de l.larcel t4artin(1955). En España apa-

reció ~El lenguaje del cine”, de Miguel Pereyra, en 1956.

Daspuás, La segunda tendencia consistió en la búsqueda de la

naturaleza de la imagen filmica en comparación con la palabra con

referencia al discurso poético literario. A ella pertenece la obra

de Jean Mitry Estética y nsicolo~ia del cine’ , ya en los prime-

ros años sesenta, resumidora de todo lo que hasta entonces se ha-

bla escrito sobre cine( 2>.

La puerta de este calle jón sin salida al que se habla llega-

do la abre l4etz con SU artículo El cine, ¿lengua o lenguaje?, en

1964, con el que se inician los estudios sobre semiología del ci—
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ne, y en el que Metz afirma que el cine es un lenguaje, pero que

no puede ser una lengua por carecer de tres características fun-

damentales: ni es sistemático, ni utiliza signos, ni sirve para

la intercomunicación.

La amplia, rica y diversa investigación actual sobre el cine

en Francia es recogida y difundida por revistas de extraordinaria

calidad como ‘Iris , ‘-Hors cadre , CinémAction y Vertigo, que co-

laboran, con su impulso, a mantener vivo el debate sobre las

distintas teorías y disciplinas que se ocupan de este tema.
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12.2. ETAPAS DE LA SEMIOLOGíA DEL CINE EN FRANCIA

Desde que surgió la semilogia del cine en Francia, su desarro

lío ha pasado por tres etapas, según Guy Borreli( ~ ), que vienen

a coincidir, aproximadamente, con las décadas de los afios sesenta,

setenta y ochenta. Estas etapas vienen marcadas por el siguiente

proceso:

Primera etapa: Está constituida por los trabajos iniciales

de Christian Metz publicados en los años sesenta, en los que for—

muía los fundamentos metodológicos de inspiración lingilistica. El

principiode esta etapa y de la investigación semiológica sobre el

cine, lo marca el artículo “El cine: ¿lengua o lenguaje? , publi-

cado el af~o 1964. Este trabajo, junto a los más importantes asen_

tos a lo largo de la década, serán agrupados en los dos tomos que

constituyen sus Ensayos sobre la significación en el cine , apa-

recidos en 1968 el primero, y en 1972 el segundo. El proyecto di—

sefiado en estos textos se econtinúa en su libro Lq~gjiajpy cine

publicado por primera vez en 1971. Con él pretende la formaliza—

otón del lenguaje cinematográfico desde una perspectiva semiológi-

ca y su finalidad fundamental será descubrir los códigos y los sub

códigos que intervienen en el funcionamiento del texto filmico.

Las etapas sucesivas se verán influidas e impulsadas por los

ensayos de Metz, por su método y espíritu riguroso y por los tér-

minas conceptuales que Ha forjado. Esta etapa representa las gran-

des conquistas, y también los errores> de la ciencia en sus co-

mienzos.



235

Segunda etapa: se inicia a comienzos de los años setenta en

que la semiología se fragmenta en varias direcciones de inv~stiga—

ción. Por una parte se ponen a prueba las conquistas teóricas de

Metz, enriquecida con nuevos instrumentos, aplicándolas al análi-

sis de filmes de Eisenstein y Robbe—Grillet. Por otra parte, Netz

desplazasU atención hacia el psicoanálisis, dando lugar a la apa—

ción de lo que se ha llamado “segunda semiología’t o “psico—semio

logia”, dirigiendo sus investigaciones fundamentalmente hacia las

condiciones de la recepción fílmica y a la introducción del psico

análisis del sujeto espectador. Los textos escritos por tletz so-

bre esta tendencia los recoge en su libro ‘ Le Signifiant imaginai

re. Psychanalyse et Cinéma, publicado en 1977. Las nuevas teorías

de Metz abren el camino a). estudiode la función simbólica de la

imagen, al análisis de las operaciones productoras de sentido y

determinar los principios de inteligibilidad que hay que estudiar

para explicar estas operaciones. De esta forma la semiología del

cine se bifurca hacia la psicología del conocimiento, por un lado,

y por otro hacia la lingijística generativa, que elabora los mode-

los permanentes para comprender cómo se generan las proposiciones

y la semántica que explica su sentido.

Ejemplos de los análisis realizados con respecto a la prime-

ra trayectoria indicada son las varias lecturas realizadas sobre

el filme ‘ Octubre, de S.M. Eisenstein por un equipo interdiscí—

plinar de la universidad de Paris-VIII(4 ), Matie’Claire Ropars y

Pierre Sorlin desarrollan dos análisis muy distintos sobre La mis

ma secuencia. Ropars desvela las tensiones dialécticas que ínter—
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vienen en el filme , apoyándose en un análisis completo de las

prácticas signficantes y de los mecanismos formales.Por su parte,

Pierre Sorlin pone de relieve los esquemas y categorías socio—

políticas del filme, desde el análisis de los contenidos denota-

dos de los planos y de las secuencias.

En otra dirección se sitúa el añálisis que sobre la obra de

Alain Robbe-Grillet realiza André Gardies( 5). Desde una óptica

que llama “semiocritica”, analiza todos los elementos y a todos

los niveles del texto filmico y demuestra cómo la ruptura de la

ilusión realista tiene por objeto liberar los elementos compositi

vos para experimentar con nuevas disposiciones originales> donde

lasunádades significantes adquieren nuevos sentidos.

Por su parte, flominique Chateau y Frangois Jost, en su obra

Nuevo cine, nueva semiología ( 6 ) , propusieron un nuevo modelo

de análisis que definen como “nueva semiología”. Intentan demos-

trar que con los diferentes constituyentes visuales, sonoros O

mixtos que intervienen en un determiando segmentos fílmico,se de-

limitan los segmentos que lo integran y, liberados de las exigen-

cias de la diégesis, se asocian según las preocupaciones de un

“discurso subyacente y del sistema de relaciones discontinuas que

él oraniza entre los signos más o menos alejados en la cadena fil

mica” ,nos dice Borreli±(.7 ).. Los constituyentes de lo que lla-

man “red audiovisual” pueden unirse en lo que denominan “téléstruc

tures” o estructuras a distancia, que sirven de base para una nue

va narrativa.
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Tercera etapa: Se inicia con la década de los años ochenta.

En esta década,la Indagación semiológica reduce, aparentemente,su

actividad a la vez que se dispersa.con~ el inicio de la década apa

recen dos nuevas tendencias; la teoría deiia enunciación y la teo-

ría generativa.

Dentro de la teoría de la enunciación se íntegra parte de la

actividad analítica de Roger 0dm, con la defensa de una “samio—

pragmáeica”( 8). Se trata de una semiología que tiene en cuenta

las condiciones de la enunciaci6n que intenta llenar el vacío en-

tre los dos conceptos saussureanos de “lengua” y “parole”, con la

realización particular.

‘La teoría de la enunciación, que empezó a debatirse en los

años setenta,dando lugar, desde entonces,a numerosas polémicas,

intenta estudiar en el filme el reflejo dala situación y del acto

mismo de la eunciación (por ejemplo: la presencia de un narrador—

testigo, o de un personaje que se considera narrador, las referen-

cias a las condiciones particulares de la prooduccidn del filme,

la inscripcíón en el filme de las marcas objetivas o subjetivas,

etc.>. Del, problema de la enunciación de han ocupado en Francia

Francis Vanoye, Frangois Jost, André Gaudreault, tAarie—Claire Ro—

para, Jean—paul SímOn y el mismo Obristian Hetz en su último lí—

bro(g ).

La teoría generativa es defendida, fundamentalmente, por lii—

chel Colín, que intenta aplicar al filme los métodos de la gra-

mática generativa-transformacioTlal, por entender que el lenguaje

cinematográfico se encuentra al dependencia estructural con el len
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guaje verbalGo ). Según Colin,la semiología no sólo debe explicar

los procesos producidos en la recepción del mensaje flirnico, sino

también explicitar los principios que determinan el aprendizaje

de las estructuras audiovisuales. Esta teoría se relaciona no só-

lo con la lingUistica sino, además, con la psicología cognitiva.

A lo largo de su trayectoria, la semiología francesa ha en-

contrado infinidad de obstáculos y dificultades en su proceso, y

ha reformulado sin cesar sus métodos de trabaja. Esto no es un

signo de decadencia, como quieren algunos> sino,por el contrario>

unBigno de juventud. Como dice Borreii: “Su paso es vacilante, he

cho de avances fulgurantes y de pausas que no deben desesperar”

~ ), La extraordinaria riqueza que las investigaciones que

las distintas disciplinas de base semiológica han desplegado

en Francia, queda patente en la lista de cincuenta teóricos e in—

vestigadares incluida por la revista CinémActlon, en su número 47.

(1 2 ) .

En otro plano, hay que mencionar la repercusión que han al-

canzado las obras del filósofo Gules Deleuze Lfmage—mauvement,lP

83 y L’image—tenips,1985(13 ).

A pesar de todo lo anterior, Guy Gauthier formula un juicio

de valor sobre el conjunto de lá investigación semiológica del ci

ne, en los siguientes términos: “La sémiologie du cinéma, passant

par la linguístique sausaurienne, la critique du signe cinémato—

graphique, la psychanalyse freudolacanienne, et la réflesion sur

l’~nanciation, est loiti d>etre la machina & forinaliser qu’elle
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seblait devoir devenir. Elle a gagné en soplesse et en capacité

de pénétrarion ce qu’elle a perdu en rigidité et en espoir de pé—

neétrer tous les secrets.”(14).
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12.3. ROLANDEARTKES

12.3.1. St! INFLUJO Y MAGISTERIO

Se ha reconocido a Roland Barthes haber contribuido más que

nadie en Francia a que la serniologáia saliera de la sombra, antes

incluso de ser constituida. Sus trabajos sobre semiología> sobre

crítica textual y sobre cine han tenido un influjo notable en el

desarollo de los estudios semiológicos de cine en general,y en la

obra de Obristian L4etz en particular. tletz he afirmado que Bar-

thes fue su maestro durante veinticuatro aPios, desde 1956 hasta

1980, aflo de su muerte(15 >. En 1963, L4etz fue propuesto por flar—

thes a Greimas para ocupar álpuesto de secretario general de la

organiazación del recién creado departamento de semio—lingdíatica

dentro del. Laboratorio de Lévi—Strauss, en el Gallega de France.

En 1966, Barthes puso a frletz al frente deun sector de semiología

cinematográfica e-tría tcole des flautas !fltudes. gsta profunda rela-

chin entre los dos investigadores va a repercutir de forma Impor-

tanta anta obra de Hetz.

Sobre koland Barthes, nos dice el teÓricQ U. Odin(l6> que ha

vacilado entre dos concepciones semiológicas: en la primera hace

de la semiología un método de análisis critico, de enfoque ideo-

lógico, de las prácticas y conductas sociales~consideradas en tan

to que productos de significaciones(Mitologías, 1957>, y la segun

da, se basa en una “tranalingilística” que se ocupa de las grandes

unidades significantes del discurso. Pero Roland Radies ha influí



241

da en la semiología del cine, tanto por sus obras de semiología y

crítica textual, entre las que destacamos la mencionada Mitolo-

gías, Sur Racine(1963), Essais critiques, Elementos de semiología

(1964), Introducción al análisis estructural del relato(1966), El

sistema de la moda(1967), S/Z (1970>,y El placer del texto(1973)

;

como por sus escritos sobre cine, entre los que sobresalen varios

artículos de Mitologías, Le probléme de la signification au ciné

—

nla(17}, Les unités traumatiques au cinéxna(l~), Sur le cinéma(19)

,

Retórica de la imagen(19&4), Sémiologie et Cinéma(2O), Le troise-ET
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me sens(21 ), Diderot, Brecht, Eisenstein<22 >, En sortant du ciné

—

ma(23), La Chambre clatre(24> y Cher Antonioni(2U.

El influjo de Barthes afecta a numerosos aspectos de la se-

miología del cine, tales como la teoría del texto fílmico, la te-

oría sobre los códigos, a los conceptos de denotación y connota-

ción, a la teoría de la narratividad, a la retórica de la imagen,

a la teoría del análisis textual, etc.

12.3.2. PRIMEROS ESCRITOS

En los dos artículos publicados en 1960 en la Reme Inter

—

nationale de Filmnologie , que aunque próximos a la semiología per

tenecen al llamado “periodo filmológicO’ aegúh UrÉUti3aC2S ‘ ), Bar—

thes plantem5 los principios de un análisis estructural del filme,

si bien de una manera más pragmática que operativa. En el primero

de los artículos, Le probUrne de la signification au cinéma, ha-

bla de la relación entre el significante y el
5ignificado,que con—
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sidera esencialmente analógica, no arbitraria; y distingue el or-

den de la expresión (lo que es vivido ante el espectador), del or-

den de la señalización (lo que tiene lugar fuera del filme) y que

puede ser señalado al espectador a través de un precioso proceso

de significación, definiendo expresamente la parte semiológica

del contenido fílmico , como recuerda J’. Mitry(27 ).., Barthes ha-

bla también aquí de la sinonimia y polisemia de las imágenes fil—

micas, del valor estético del filme, del tipo de secuencias y su

significación,etc. En el segundo de estos artículos, “Les unités

traumatiques au cinéma”, se hace preguntas fundamentales para la

futura semiología del cine, como: ¿Cuales son en el filme los lu-

gares, las formas y los efectos de la significación?, o más exac-

tamente aún: en el filme, ¿Todo significa o, por el contrario,los

elementos significantes son discontinuos?, ¿Cual es la naturale-

za de la relación que une a los significantes flírnicos con sus

significados?. Preguntas esenciales para el estudio semiológico

del filme que Metz intenta responder en ‘Lenguaje y cine (1971)

de forma sistemática, aportando una contribución fundamental en

la teoría y práctica del análisis fílmico.

Tres años antes, en Mitologías, donde ya hace alusión a los

códigos intrafílinicos, demuestra que muchas producciones social—

mente admitidas —como el cine— vehiculan un sentido sistemático y

procedían de la semilogia.(28).
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12.3.3. LA “FUNCION—SIGNO

”

Roland Barthes consiguió que la definición saussureara de sig

no se extendiera fuera de la lingijística. En L’imagination du

signe’, en 1962, distinguía enel signo tres tipos de relaciones:la

relación simbólica, dominante en el lenguaje crítico corriente

o en la publicidad; la relación paradigmática y la relación sin—

tagmátíca, que garantizarían la comprensión tantodeun texto como

de un filme. Estas tres relaciones están siempre copresentes pero

su importancia no es la misma. En ~Elementos de semiología (1964)

Barthes proponía analizar el signo semiológico como una “función-

signo” con valor antropológico, distinto del signo lingijistico sau

seureano, adquiriendo así autonomía el signo “semiológico” y el

signo “lingiístico”. Estas ideas explican que la semiología del

cine se desarrollara con una conciencia sintagmática.

Roland Barthes ha creado varios modelos de an4lisis de fil-

rne,y en sus Mitologías, donde analiza las convenciones hollywo—

dienses, la diégesis se alimenta de los signos de lo verosímil.

1
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12.3.4. RETORICA DE LA IMAGEN

Los primeros trabajos de Roland Barthes sobre retórica de la

imagen y los posteriores análisis de fotogramas cinematográficos

han ejercido también notable influencia en los semiólogos que se

han ocupado del análisis de las imágenes fílmicas. Con respecto a

sus primeros trabajos,nós recordaba Santos ZunzuneguiXéei~’éntOffleflte

(l9)que Barthes, en su Retórica de la imagen ,fue el primero que

aplicó la noción de retórica al mundo de la imagen,concebida como

una propiedad (o posibilidad) del lenguaje hablado y de su varian

te escrita. ¡it año antes,en Sur le cinéma , trató el tema de la

retórica cinematográfica, y refiriéndose a los modelos teóricos

de Jakobson afirmaba que el cine es un arte metonímico más que me-

tafórico. Este tema lo trataría Hetz años después en su trabajo

Metáfora/Metonimia, o el referente imaginario (1975—76),incluidO

en su libro El significante imaginariq (1977)

.

l3arthes analiza la “retórica de la imagen” partiendo de la

imagen publicitaria que posee unos significados cuya claridad es

apiórica, que está provista de una significación intencional, que

es franca y se presta a ser bien leída. Barthes trata de buscar

un principio de pertinencia. Analiza la relación íengua-palabra,

signifcante-significadO, sintagma-sistema y denotacióflcoflnOta

ción. Esta última pareja la habla analizado ya, referida a la fo-

tografía, en El mensaje fotográfico , 1961< 30>.

Para Barthes,el primer mensaje de la imagen es lingilístico y

su código el de una lengua determinada. Para descifrarlo basta co
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nocer la escritura y la lengua correspondiente. Tras el mensaje

linghístico está la “imagen pura” que posee una serie de signos

discontinuos y un significante. La imagen o fotografía pro~ione en

principio tres mensajes: un mensaje lingtiístico, un mensaje icó-~

nico codificado y un mensaje icónico no codificado. Los dos men-

sajes icónicos tienen una validez operativa. Distingue entre la

imagen literal denodata y la imagen simbólica connotada, y estu—

día sucesivamente el mensaje lingllistico, la imagen denotada y

la imagen connotada. La articulación dinámica de la imagen asegu-

ra su propia autonomía con respecto a la palabra y a la escritura

y su poder de seducción nace precisamente de esta autonomía.

Expone Bar thes una teoría de las funciones que denomina de

anclaje y relevo, referidas sobre todo a la fotografía de prensa,

la publicidad y a los dibujos animados. La función de la imagen

no pierde nunca su autonomía, excepto cuando referencias analógi-

cas introducen en su interpretación funciones del mensaje lingilis—

tico. La relación lengua—lenguaje conduce a una auténtica “retórí

ca de la imagen”> y la imagen, integrada en el universo de la re-

tórica, aparece cargada de sentido, de un sistema de denotaciones

y connotaciones, combinando palabras emitidas y palabras recibi-

das.

Christian Metz, ajustándose también a la retórica clásica,la

aplica al cine poniendo de relieve la existencia de hechos de co-

dificación. Opina que las figuras de la gramática fílmica obede-

cen al mismo principio de la disposición: “prescribir ordenamien-

tos fijos de elementos no fijos”< 31>, para añadir que la com-
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posición y la longitud de los elementos ordenados es enteramente

libre. Para Hetz, la sinécdoque era la figura fundamental de la

connnotación fílmica y remite a Eisenstein en las observaciones

que éste habría formulado sobre el primer plano. Pero la retórica

aplicada al cine ha sido utilizada por la mayor parte de los teó-

ricos: Eisenstein, Jakobson, Mitry, Pasolini, Eco, etc.

12.3.5. RELATO LITERARIO Y RELATO FILMICO

Uno de los temas en que más ha influido Roland Barthes es en

el de la teoría y práctica de análisis del filme como relato. Ade-

más de en Metz,su influjo se aprecia en Mich&le Lagny, Narie—Císí

re Ropars, Pierre Sorlin, Thie rry Kuntzel, etc. Este influjo pro—

t viene de su ensayo ‘Introducción al análisis estructural del re-ET
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lato , incluido en el número monográficOqtf&~ sobre este tema pubíl

ca la revista Comunicationa ,en su número8,de 1966 (edición cas-

1tellana de 1970). Este texto de Barthes,de sólida construción es—
tructuralista, invita a crear una narratología, que siguiendo el

ejemplo de la íingtiística, se convierta en deductiva. Para este

tipo de análisis Barthes distingue tres niveles: las funciones,

las acciones y la narración.

En e]. texto Barthes distingue dos categorías de unidades de

contenido: las unidades distribucionales y las unidades integrat%

vas o indicios, que aseguran la corrrelaci¿n con los demás nive—

les. Las funciones se dividen en funciones cardinales (o núcleos)

¡ y catálisis o unidades consecutivas. Los indiciosse subdividen en
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indicios propiamente dichos <referentes a un caracter, a un sen-

timiento, e una atmósfera o a una filosofía> e informaciones (que

sirven para identificar y situar en el tiempo y en el espacio).La

manera en que estas distintas unidades se encadenan en el relato

daría lugar a una “sintaxis funcional”

En el nivel de la acción se ponen en juego las fuerzas anta-

gonistas. Los personajes son actantes determinados por sus pape-

les inés que por sus cualidades o sus atributos. Barthes establece

m4todos muy variados de clasificación, En la narración distingue

un donante, que es el narrador, y un destinatario, que es el lec-

tor. En este apartado flarthes plantea las cuestiones de la enun-

ci.ación y del modo del relato, que tuvo gran proyección en los

estudiosos de este tema. Precisamente este es el terna de la última

obra de Obristian Metz, tiénonciation impersonnelle ou le site

du filme (1991).
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12.3.6. LA ~fOCION DE TEXTUALIDAD

En 1970 publicó Barthes una de sus obras más importantes y

que produjo una extraordinaria repercusión en el proceso de la se

miología filmica, al provocar un desplazamiento de las investiga-

ciones hacia el análisis del filme, por la noción de ‘textualidad”

que defendía. Se trata de la obra StZCiten la que analiza una no

velita de Balzac, ‘Sarrasine . Al publicarse esta obra la semio—

logia del cine se ocupaba del análisis del lenguaje cinematográ-

fico y de sus códigos. El conocimiento de SIZ despertó el interés

por los textos filmicos, que desde entonces ha visto multiplicar

se la publicación de análisis filmicos.

Al mismo tiempo se puso en evidencia que el espectador había

sido excluido hasta entonces de las investigaciones. La consecuen

va a ser que a partir de entonces el espectador va a ocupar un lu

gar privilegiado en las investigaciones sobre filn~osemiología y

dará lugaralos estudios profundos y específicos que sobre el es-

pectador publicaron Jean-Louis Baudry(33 ) y Christian Metz,(34 ),

desde un punto de vista nietapsicOlógicO.

Barthes propone un atractivo modelo de análisis con una ac-

titud “abierta” que renuncia a encerrar en análisis en un signi-

ficado final, que sirvieron de gula a los primeros análisis tex-

tuales de filmes como el que en 1972 publicó Thierry lCuntzel sobre

1,1, el vampiro de oiisseldorf , de 1~. Lang.

En un capítulo de esta obra vuelve a ocuparse de la pareja

ildenotación/connotación, centrando su análisis sobre tres probí!
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mas: la separación denotado connotado, la anterioridad del deno-

tado y los peligros ideológicos de la noción de denotación, Igual

mente expone sus ideas sobre el código haciendo funcionar cinco

niveles de cádigos: sémico, cultural, simbólico hermenéutico y pro

ariético, que corresponden aloasignifcados del texto, a las re-

ferencias a una ciencia, a las unidades del campo simbólico,a las

unidades que tienen por función formular un enigma e inducir a su

desciframiento y el código de las acciones y de los comportamien-

tos, respectivamente.

12.3.7, LO OBVIO Y LO OBTUSO

Al fin, despu4s de haber evitado enfrentarse con el objeto

fílmico de una forma directa, Barthes lo abordaensu trabajo “El

tercer sentido”(35), en e¡L que expone una personal teoría sobre el

fotograma.

Realiza su análisis sobre fotogramas de filmes de flisenstein

y distingue en ellos tres niveles de sentido: el nivel informatí—

ve o de comunicación, en que se reunen todo el conocimiento que

aportan el decorado, los trajes, los personajes, sus relaciones>

etc., que a su juicio debe ser estudiado por la semiótica del men

saje. Un segundo nivel es el simbólico> nivel estratificado.Es un

simbolismo referencial, de la significación. Debe ser analizado

por una neo-semiótica que tuvieraencuenta las ciencias de). símbo-

lo (psicoanálisis, economía, dramaturgia). Y un tercer nivel, el

de la signifcancia, que comunica un tercer sentido, que encuentra
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dificultades para definir, pero que se refiere al campo del sig-

nificante y que debe ser estudiado por una semiótica del texto.

En este trabajo se centra I3arthes sobre los dos últimos nive-

les: el de la significación y el de la significancia. Al nivel de

la significación lo denomina el sentido obvio> y según él,con es-

te sentido se trata de imponer una doble determinación: una deter

minación intencional, puesto que significa lo que ha querido de-

cir el autor y pertenece a una especie de léxico general de los

símbolos; y, por otra parte> es un sentido que parte de Eisenstein

y se dirige a un destinatario. El término obvio se interpreta co-

mo el sentido que se presenta deforma natural a la mente.

Al tercer sentido lo llama “sentido obtuso”. Se trata de un

sentido suplementario, huidizo, de difícil captación. Piensa Bar—

tlias que el sentido obtuso coníleva una determinada emoción, una

emoción—valor. El sentido obtuso —dice- no reside en la lengua ni

en los símbolos, ni en el habla. El sentido obtuso es un signifi-

cante sin significado y de ahí la dificultad para nombrarlo. Está

el sentido obtuso fuera del lenguaje pero dentro de la interlocu—

ción. En resumen, piensa Barthes, el tercer sentido estructura de

otra forma al filme sin subvertir la historia, y por este motivo

quizás es a su nivel, y sólo a su nivel, cuando aparece finalmen-

te lo “fílmico’. Lo “fílmico” es, en el filme, aquello que no pue

de ser descrito, la representación que no puede ser representada.

Aparece como pasodellenguaje a la significancia y acto fundador

de lo “fílmico” mismo.

Como consecuencia de estas ideas opina Barthes que en cierta
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medida lo “filmico”, aunque parezca paradógico, no puede ser apre

sado en el filme sino en el fotograma. El fotograma es —dice— co-

mo una cita que exige una lectura vertical.

Esta “fotograrnática” fue aplicada pronto por Thierry Kutzel,

pero fue denunciada después por Gilles Deleuze.Sobre ella también

muestra su desacuerdo Jorge Urrutia> par estátic*, pero la répli-

ca más interesante se la dio Sylvie Pierre, que en sus ‘Elementos

para una teoría del fotograma”(36), complementa y puntualiza a

Barthes.

Sylvie Pierre comienza trazando una breve historia del tra-

tamiento experimentado por el fotograma que le lleva a generar in-

novaciones que tuvieron consecuencias importantes en el lenguaje

fotográfico del filme, hasta convertirse en un metalenguaje de la

ideología. Sylvie Pierre opina que el empleo de fotografías de P!

lículas supone una especie de prejuicio de lectura idealista, es

decir, una falsa lectura> porque la fotografía depelícula es una

maniobra que permite separar la imagen del filme de sí misma, de

su materialidad imperfecta y perecedera.E1 fotograma forma parte

de un contexto del que no puede ser sacado para ser utilizado como

“cita” con un valor ideológico. Incluso puede subvertir los valo-

res del filme. Finalmente se refiere a lo que Barthes llama sen-

tido obtuso o tercer sentido y opina que esto ya habla sido anti-

cipado por Eisenstein con lo que llamó “tipificación”. Sylvie Pie-

rre tiene sus dudas de que este tercer sentido deba considerarse

en primer lugar en una problemática general de la articulatoria y

del montaje.
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13. ORRISTIAN HETZ

13.1. $L FUNDADORDE LA SEMIOLOGíA DEL CINE

Chrístian Metz nació en Francia, en 1931. Es licenciado en

alemán y fue agragadoen letras clásicas. Antiguo alumno de la Es-

cuela Normal Superior,fue investigador en el Centro Nacional de

Investigaciones Científicas (C.R.N.SJ. Obtuvo el “Doctoral d’Etat”

con una tesis que fue la base de su fundamental obra Lenguaje y

cine . Es consejero científico de la Universidad de Burdeos para

la enseñanza audiovisual. Ha participado en numerosas reuniones

sobre temas cinematográficos como en la “Muestra internacional del

nuevo cine”, de Pesaro, aportando interesantísimas comunicaciones

sobre semiología cinematográfica. Son frecuentes sus colaboracio-

nes en las revistas especializadas del mundo, como: La linRuiS

tique , Comunicationa , Semiótica , Cahiers du Cinéma • Imaae

et Son’ , Mesages , Ward , Critique , Revue d’Esthe tique , etc.

Actualmente es profesor titular de Semiología del Cine en el Cen-

tro de Estudios de las Comunicaciones de ~asa,integrado en la Es-

cuela Práctica de Altos Estudios, VI Sección, de la universidad

de la Sorbona, de París.

El más importante teórico de la semiología compaginé su es-

pecialización en lingijistica con sus contactos con el cine a tra-

vés de revistas y cine—clubs.Á lo largo de los años sesenta desa-

rrolla sus ensayos sobre semiología del cine que culmina con su

obra capital Lenguaje y cine . Desde entonces sus obras se tradu-

cen a otras lenguas y sus teorías influyen cii el camPo internacio-
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nal de la cultura del cine, multiplicándose por su influjo las pu-

blicaciones sobre semiología del cine, dando lugar a corrientes y

ramificaciones numerosas. Su gran mérito es haber aportado un mo-

delo teórico a los estudios semiológicos de la imagen fXllmica.
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13.2. TRAYECTORIA DE LA OBRA DE CERISTIAN METZ

En sus Ensayos sobre la significación en el cine(l.),procla

—

ma Metz un final glorioso de la teoría cinematográfica anterior,

con la publicaciáide la obra de Jean tlitry Estética y psicología

del cine , y anuncia el comienzo de una nueva época que él preten-

de reorientar. Considera Metz que los estudios sobre el cine deben

superar el medio siglo de teorías generales y de tratamientos par-

ticulares, durante el cual los teóricos utilizaban el cine para

defender sus distintas visiones del mundo.

Es hora, opina Metz, de inciar un estudio científico del ci-

ne, que sea especifico, riguroso y preciso. Para ello es necesario

tratar de nuevo con profundidad el plan de Mitry, probando, son-

deando y descartando lo que éste presenta como una visión filosó-

fica. En decadencia las actitudes idealistas, t4etz considera lle-

gado el momento de iniciar un estudio de rigor científico del ci-

ne, con el objetivo de realizar una descripción exacta de los pro-

cesos de significación en el cine. Bajo los auspicios de los lin—

gllistas Ferdinardde Saussure y Charles Peirce, Metz inica la cre-

ación de la semiología del cine.

Con este giro radical que imprime a los estudios sobre el ci-

ne, Metz abre un nuevo horizonte a las teorías cinematográficas,

que se encaminan a intentar resolver cualquier cuestión que se le

plantee e investigar sus problemas específicos.MetZ se sumerge en

un trabajo de investigación que le obligará, en primer lugar, a

considerar cada uno de sus ensayos como un trabajo parcial que de-

berá ser superado por textos posteriores y que le exige ir seifa—
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lando el proceso de evolución de sus investigaciofles;Y, en segun-

do lugar, a aprovecharse de la dialéctica que sus investigaciones

provocan en otros teóricos, en un intercambio enriquecedor perma-

nente que le ha permitido revisar sus teorías y avanzar sin pre-

cipitación.

Metz inicia sus trabajos fijando su atención en problemas

particulares y sólo despu4s ha buscado las relaciones que permi-

tieran darles unidad. Por este motivo algunas de sus primeras teo-

rías han sido modificadas en función de las soluciones aportadas

sobre los problemas previamente tratados. Fruto de su trabajo y de

discusiones con sus colegas de las distintas ramas de la seiniolo—

gía, es la construcción paciente de sus propias teorías, proyec-

tando a los estudios sobre semiología del cine la categoría de

ana ciencia humana en continuo progreso.

En la extensa obra teórica de Metz, compuesta por diversos

libros y numerosos artículos,ensayos, comunicaciones, etc, desta-

can una serie de trabajos que van marcando etapas en su propia -

obra, que a continuación resefiamos.

El trabajo más antiguo de Christian Metz fue El cine: ¿len-ET
1 w
414 281 m
513 281 l
S
BT


gua o lenguaje? , publicado en 1964, con el que por primera vez

se considera al cine bajo el punto de vista semiológico y plante-

ado ya como una investigación sistemática.

Con posterioridad a este primer trabajo siguieron aparecien-

do ensayos de Metz sobre semiología del filme que, en 1968,fueron

publicados en un volumen con el título de Ensayas sobre la signi-ET
1 w
356 138 m
520 138 l
S
BT


ficación en el cine , París, Klincksieck, y una segunda edición en

1971. Esta obra ha sido traducida al espaflol por Marie Thár&se Ce—
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vasca, Buenos Aires, Editorial Tiempo Contemporáneo, 1972. En un

segundo volumen, Metz recogió en 1912 los artículos escritos entre

1969 y 1972, con algunos anteriores y dos inéditos, editados con

el titulo de Ensayos sobre la significación en el cine, II , por

la misma editorial que el primero. En estos trabajos Metz repasa

sus ideas anteriores haciendo incapié en el problema de la imagen.

En 1970, en un libro publicado en Alemania, habla vuelto a

exponer su interés por el problema de la narratividad, tratado ya

en los Ensayos... ,no traducido aún al español, con el titulo de

Propositians mnéthodologiques pour l’analyse du filme , Bochum

universit~ttsverlag.

En el alIo 1971 publica bletz su obra más importante Lenguaje

y Cine, Paris, Larousse, editado en España por la editorial Pla-

neta, con traducción, introducción y notas de Juan Urrutia, en

1973, obra que significa L&elaboraciófl absoluta de sus teorías so-

bre semiología del cine.

En 1977 la Union Générale d’Editions, en su colección lo/la,

en París, le edita su última obra importante que en este trabajo

vamos a considerar: Le Signifiant imaRinaire. Psychanalvse et Ci

—

néina ,traducidoal español por Josep Elías y editado por Gustavo

Gilí, en Barcelona, dos años después,coritel titulo de Psicoaná-ET
1 w
446 226 m
509 226 l
S
BT


lisis yaine.El significante imaginario , que supone un cambio im-

portante con respecto a sus obras anteriores.

En los Ensayos... se centra Metz en los problemas de la na-

rrativa fílmica y en la sintagmática de la banda de imágenes. En

Lenguaje y Cine se determina una tadicalizaciófl metodológica de
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inspiración linguistica por la utilización directa de los concep-

tos de Prolegómenos a una teoría del lenguaje , de Louis I-tjelms—

lev. Después, supera la herencia lingtfstica en El significante

imaginario ,bájo una óptica psicoanalista.

En los últimos aflos, las teorías de Metz han encontrado nu-

merosos detractores, sobre todo en los teóricos que proceden de

las corrientes geltatlianas, como Mitry, y de la corriente feno-

menológica (los discípulos de Henry Agel, Amadée Ayfre y Roger Mu—

nier),de la Estética (Mikel Dufrenne, George Uscatescu) y de la

sociología (Jean—Pierre Meunier, discípulo de Merleau—Ponty). El

panorama, por tanto, de los estudios sobre cine es muy rico y va-

riado y, al parecer, del intercambio de puntos de vista de los te

dricos de las distintas corrientes cabe esperar una etapa de es-

plendor en los estudios del arte cinematográfico.

Otros trabajos interesantes de Metz son: Los elementos semio-

lógicos del film (Comunicación 1, 1969, Madrid, Alberto Corazón),

El estudio semiológico del lenguaje cinematográfico , en Contri-

buciones al análisis del filme , 1976,Valencia, Fernando Torres y

uno de sus últimos trabajos L’écran second, ou le rectabgle su

carré(Sur une figure réflexive du film) , en Rey. Vertigo, París,

n~ 4. La bibliografía completa de Metz hasta 1989 y todas las tra-

ducciones de sus textos pueden consultarse en Christiafl Metz et

la Théorie du Cinéma , Rey. Iris, n2 10 Spécial/avril,l990 pgfls.

299—316, Paris, Meridiena Klincksieck.

Recientemente, Metz ha publicado una última obra, L1enontia

—

tion impersonnelle. ou le site du film ( 2 ), aún no traducida al

castellano, donde presenta sus últimas investigaciofles.
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13.3. EL OBJETO DE LA SEMIOLOGíA DEL CINE

Como investigador, el semiólogo del cine se plantea un pri-

mer problema: cual es el objeto de su investigación y, por con—

siguiente,la elección del ‘. Debe comenzar por determinar

y comprender su propio campo y objetivos. La materia prima eobre

la que va a trabajar.

Metz comienza recordando el principio de pertinencia que es-

tableció Gilhert Cohen—Séat por el cual distingue entre hecho fil—

mico y hechocinematográfico. La filmica se ocupa de las relaciones

deltine con otras materias y disciplinas que inciden en la produc-

ción delfilme: tecnologia,organización industrial, biografía de

directores, etc. y los que resultan de la difusión del filme: có-

digos de censura, reacciones del público, el culto a las estre-

llas, etc. La cinemática estudia los propios filmes,haciendo abs-

tracción 4-e todo lo anterior. De la fílmica deben ocuparse la so-

ciología, la economía. la psicología social, el psicoanálisis, la

física y la química. La semiología general es la ciencia de los

signos y los significadosy por tanto,la semiología del cine se

propone construir un modelo amplio que estudie la mecánica inter-

na de los filmes y explique cómo un filme corporiza un sentido y

lo transmite al público. El semiólogo del cine debe describir las

leyes del proceso de significación.

El objetivo de la semiología del filme es para Metz “el es-

tudio total del discurso fílmico, considerado como un lugar ínte-

gramente significante (= forma y sustancia del contenido, forma y

suatancia de la expresión) “0 ).

4’
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Por otra parte, Metz delimita el objeto cine con un criterio

de naturaleza sociológica, pues considera que el cine no es otra

que el conjunto de mensajes que la sociedad llama cine. En el mis

mo sentido se refiere al filme del que dice que “fonctionne dans

la société de faqon bien réelle”( 4), lo que supone definir el ci

ne por el sujeto social en toda su generalidad. Por último, Metz

precisa también elcontexto en que se realiza su investigación: “Le

rapport ~ la diffusión, n’est pas extérieur 5 un art, il entre

dans sa définition”(5 ).
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13.4. LA MATERIA PRIMA DEL CINE

Cada arte y cada sistema de comunicación está dotado de una

materia específica que lo distingue a unos de otros. Para Metz,la

materia prima del cine está formada por los canales de informa-

cióna través de los cuales percibimos la intelección de un filme.

Metz distingue los siguientes:

1. Imágenes queson fotográficas, móviles y múltiples.

2. Trazos gráficos que incluyen todo el material escrito que

leemos en la pantalla.

3. Lenguaje hablado y grabado.

4. Música grabada.

5. Ruidos y-efectos sonoros grabados.

Aunque pueden incluirse otras variaciones materiales menores

el semiólogo del cine debe analizar la significación que se pro-

duce como resultado de la mezcla de los materiales antes menciona-

dos. Debe además interesarse por la historia del cine.

13.5. LA ELECCION DEL CORPUS

Ante la pluralidad de textos cinematográficos, el semiólogo

debe elegir cuales configuran el corpus de su investigación. Debe

optar por los filmes narrativos de duración normal,o por documen-

tales> o stops publitarios, ~~~tometraje5, etc. Christian Metz ve

claro queeniel estado actual de esta disciplina existe una jerar-

quía de importancia que coloca en primer lugar el estudio del

largometraje de ficción narrativa. Para esta elección alega dos
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razones: la primera es queelifilme narrativo de metraje normal se

ha convertido en la forma por excelencia de la expresión cinema-

togréfica, reduciendo los restantes géneros no narrativos al ca—

racter de “provincias marginales”como él. los llama( 6).En segundo

lugar, por razones no ya de orden cualitativo,sino fundamentalmen-

te cualitativo: graciasal encuentro con la narratividad el cine

pasó de simple procedimiento de reproducción de la ralidad>en len-

guaje especifico, lenguaje que fue a su vez trasladado a los fil-

mes narrativos. Sin que se convierta en principio exclusivo, en

este momento de su investigación le da prioridad al análisis del

filme narrativo.
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14. “ENSAYOS SOBRE LA SIGNIFICACION EN EL CINE

”

En 1968 publicó Metz la primera edición de sus “Easais Sur la

signification au cinéma, que incluía la mayor parte4e sus traba-

jos publicados hasta esa fecha. En 1971 dio a la imprenta una se-

gunda edicidn afiadierido algunos trabajos posteriores a 1968, más

das trabajos inéditos. tSi en el primer volumen el autor había pa-

sedo muy rápidamente sobre el problema del signo para entrar en el

estudio de la narratividad, en el segundo puede apreciarse cómo

Hetz ha querido reconsiderar sus primeros supuestosvolviendo al

problema de la imagen (

Para el estudio de los trabajos más importantes de Metz conte—

nidos en las obras citadas, vamos a utilizar la edición espaflola

de Editorial Tiempo Contemporáneo, de 1972, Buenos Aires, en tra-

ducción directa del francés por Marie Thér&se Cevasco.Esta edición,

que no contiene la totalidad de los textos publicados en los dos

volúmenes originales, se presenta~n cuatro partes con los~ sigúlen—

tea enunciados: 1. Aproximaciones fenomenológicas al film, II.Pro—

blemas de semiología delcine, III. El análisis sintagmático de la

banda de imágenes y IV. El cine “moderno”: algunos problemas teó-

ricos.

Comenzaremosel resumende los trabajos más signficativos de

este libro por el texto primero de Metz, y que ha pasadoa la his-

toria como el inicio de la semiología del cine.
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14.1. EL CINE: ¿LENGUA O LENGUAJE

?

Las investigaciones sobre semiología del cine las inicia Metz

conunlargo ensayo titulado Le cinéma: lengua ou langage), publi-

cado por primera vez en el aflo 1964(2 Y. Fue incluido más tarde

en el tomo 1 de la segunda edici6n de su libro Esesis sur la aig

—

nification su cinéina<3 Y, que como dice Jorge Urrutia, “puede con

siderarse como un planteamiento concreto de una investigación sis

temática”(4 )

Con anterioridad a este ensayo sólo son conocidos algunos

trabajos sobre el cine con un tratamiento cercano a la semiología

pero no rigurosos: un trabajo de Roland I3arthes, Le probUme de

la signification su cinémna,196O(~ Y, algunos textos de Culo Dor—

fíes icluidos en sus obras El dvenir de las artes >1959 y Símbolo

,

comunicación y conaumo,1962, ya comentadas; y de Gianfranco flete—

tiní: Ii segno, dalle magia fino al cinema(d Y, obra sobre la te-

oría del signo en generald7 Y.

El ensayo mencionado de C. Metz tiene la importancia históri.

ca de ser considerado el primer estudio que investiga el arte ci-

nematográfico desde un punto de vista semiológico. Por tanto, con

él comienza lo que llamamos propiamente ‘semiología del cine». Al

ser un trabajo incial,parte de él se emplea a analizar y discutir

las teorías de anteriores estudiosos y cineastas; por otra parte,

va creandolas bases de lo que ha de ser una filmosemioJ.ogía. Por

ser un trabajo iniciático y tratar un tema tan complejo, algunas

de sus ideas fueron rectificacas posteriormente, incorporadas en
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nota a pie de página en la edición bonaerense de 1972.

14.1.1. LA EPOCA DEL “MONTAJE SOBERANO

”

Metz comienza su investigación con el análisis de los postu-

lados del. cine ruso entre los aflos 1925—1930, que considera al ci-

ne como un lenguaje, pero que se estudia gramaticalmente como una

lengua. Aunque toma como base la tripartición de la lingiiística

sausssuriana (el lenguaje comosumade lengua y palabra), Metz in-

tenta clasificar lo que es el lenguaje del cine determinando lo

que no es, oponerlo a los rasgos que caracterizan a una lengua.

En primer lugar, btetz desarrolla un análisis crítico sobre

la estética utilizada por los cineastas rusos en los af’Ios antes

seflalados, centrándose básicamente en la estética y teorías de

Zisenstein, puesto que suponían el proceso de configuración de

una “lengua cinematográfica”. Empieza Metz tomando como referencia

unas declaraciones del realizador italiano Roberto Roselliní rela-

tivas a la manipulación de la realidad por el montaje, en las que

Roselli.ni manifestaba su criterio opuesto por considerar que lo

que hicieron los cieneastas rusos con la estética del montaje su-

ponía una manipulación todopoderosa de la expresión cinematográ-

fica y que, en este momento en que habla Roselliní, 1959, carecía

ya de esa importancia. Según Metz, esta opinión de Roselliní era

apoyadapor los más importantes cineastas y teóricos del cine de

aquellos aftas.

A partir de aquí, Metz va a tratar de desmontar el concepto

de “lengua” cinematográfica auspicada en el “montaje”, comparán—
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dolo con otras operaciones lingdisticas semejantes que encierran a

su juicio un error de principio en su base teórica. Opina Metz que

el montaje soberano que practicaron los rusos supone une segmen-

tación del texto, seguido de una recomposición artificial. Esta

técnica hace suponer a los cineastas rusos que el cine es una

“lengua”, idea con la que Metz no está de acuerdo. Compara esta

operación con un juego de mecano, al concepto de lenguaje “natu-

ral” de algunos lógicos americanos,a productos desnaturalizados co-

mo la leche en polvo,etc.., es decir, con aquello que en la acción

del hombre puede “segmentarse”, aislarse y servir posteriormente

de categoría isofuncional de un paradigma que sirve de base a una

sintagmética que ya no es un producto puro sino un doble del obje-

to inicial. Esto es para Metz el montaje sintagmático. Y concluye

declarando que el objeto natural noha servido de modelo sino que

precisamente, el objeto construido pasa a convertirse en objeto—

modelo. En definitiva, la sintagmática que se construye teniendo

como base al ‘montaje” constituye una reconstrucción pero no una

reproducción; es el resultado de una manipulación. Justifica Metz

su crítica en estar convencido de que la manipulación soberana no

es una vía fecunda para el cine y relaciona a estos cineastas con

lo que llama “hombre estructural’t, y que justifica en Bisenstein

por las diversas influencias que recibió,

Este análisis crítico expuesto por Metz tiene para él el va-

lot de una tesis sobre la que va a gravitar sus teorías posterio-

res. Metz parte de una distinción clara de los conceptos de len-

gua y lenguaje. Lengua es un código fuertemente organizado, peto

el término lenguaje abarca una zona mucho más vasta. De acuerdo
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con la definición de gaunure <la suma de la lengua y el habla),

señala que no debe confundirBe el lenguaje verbal (lenguaje pro-

piamente dicho) y las otras “semias” <llamadas a veces “lenguas”

en sentido figurado). Considera lógico quela semiología se ocupe

de todos los “lenguajes”, sin tratar de establecer por anticipado

la extensión yloslímites del dominio sémico y aceptaque la semio—

logia se apoye firmemente en la lingdistica, pero no debe confun—

dirse con ella.

No es una aportación original de la semiología, como vemos,

la consideración del cine como lengua. La época de los grandes di—

rec~res rusos, la del montaje soberanO,SUPUSO una brillante eta-

pa en la teoría y la práctica cinematográficas. Y aunque muchos de

sus criterios y conclusiones no han sobrevivido, sus aportaciones

prácticas y sus numerosas sugestiones han servido a la semiología

para extraer proyectos de investigación y ha influido en la toma

de conciencia de la especificidad lingUistica y artística del ci-

ne.

En este ensayo, Metz considera la lengua como “un cbdigo fuer-

temente organizado” y afirma que era conveniente considerar al ci-

ne como “un lenguaje sin lengua”. En 1971 matizaba que “evidente-

mente no hay nada en el cine que responda a una lengua; pero

existen, por el contrario, en el interior del cine, un conjunto de

códigos específicamente cinematográficos que son al cine, en SU

totalidad, lo que la lengua es al lenguaje,al lenguaje en su tota-

lidad” y que “En el cine no hay lengua...l05 códigos existen efec-

tivamente y es su existencia la presentida en la propia nocion de

“lenguaje cinematográfico”; pero este lenguaje no tienen la mis—
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ma cohesión ni la misma precisión que una lengua y además está por

establecer “E 5).

En opinión de Metz, esta gramática estilística del cine, no

tiene nada de gramatical y muy poco de cinematográfica en la medi-

da en que confunda con procedimientos gramaticales retóricas. Metz

se opone a una gramática normativa> porque para él la gramática

es sobre todo el “cuadro de los ordenamientos codificados de di-

versos órdenes presentes en el filme “( g )•
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k 14.1.2. LA BIJSQUEDA DE LAS UNIDADES MINUtAS ENELLENCUAJEDEL CINE

:

EL PROBLEMADE LAS ARTICULACIONES DENTRODEL FILME

Una cuestión fundamental en los análisis lingilísticos es el

de la búsqueda de las unidades elementales. Por eso no es de ex—

traflar que el tema que trata Metz después de establecer que el ci-

ne es un lenguaje y no una lengua, es el de la búsqueda de las

unidades mínimas del lenguaje fílmico en función de las posibles

semejanzas o desemejanzas con la doble articulación establecida

por Martinet para el lenguaje verbal.

El lenguaje verbal presenta dos articulaciones distintas: la

primera articula entre ellas unidades dotadas de sentido; son los

monemas, con las subclases de lexemas y morfemas. La segunda artí—

culación son las unidades que carecen de sentido: los fonemas.

Esta doble articulación de la lengua es la diferencia más radical

entre el lenguaje cinematográfico y el verbal.N& hay nada en el

cine que se parezca a la doble articulación linguistica.

La doble articulación lingliletica instaura lo arbitrario de

la lengua y estructura la relación de signficación, e indica que

la cadena fónica puede segmentarseen los dos rangos de unidades

que hemos seflalado. Pasolini defendió con entusiasmo en la segun-

da Mostra de Pesaro la existencia de unadoble articulación en el

lenguaje del cine. Esta hipóteSis fue criticada desde el principio,

sin que se negara el caracter del cine: como lenguaje articulado.

Metz, que afirma en este ensayo que “El cine no tiene en si

nada que corresponda a la segunda articulación, ni siquiera nieta-
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fóricamente” < 10), no impide,. ¡in embargo, esto no quiere decir

que esté desprovisto de toda articulación. Metz formula la hipóte-

sis en una nota en (nota 75, Pp. 100—101) según el cual el “mensa-

je cinematográfico total” pone en juego cinco grandes niveles de

codificación, de los que cada uno es una especie de articulación.

Esos cinco niveles serian los siguientes:

- la percepción, en la medida que constituye ya un sistema de

inteligibilidad adquirido, y variable según las culturas;

— el reconocimiento y la identificación de los objetos visua-

les y sonoros que aparecen enla pantalla;

— el conjunto de “simbolismos” y conotaciones de diverso or-

den que se da a los objetos (o a la relación de los objetos) fue-

ra de los filmes, es decir, en la cultura;

— e]. conjunto de las grandes estructuras narrativas;

- el conjunto de sistemas propiamente cinematográficos que

vienen a organizar en un discurso de tipo especifico los diversos

elementos dados al espectador por las cuatro instancias preceden-

tes (y que constituyen en un sentido estricto el “lengauje cinema—

togréfico” )‘

Frente a la existencia de articulaciones en el cine defendida

por Pasolini, y a la no existencia de ellas postulada por Metz, el

semiólogo Umberto Eco dice que “el código ~jnematográficO parece

ser el único en el que se manifiesta una tercera articulación (Ii Y.
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Al ser la imagen denaturaleza ana2ógica, a Metz le parece Im-

posible discernir en ella elementos icónicos discretos,compatables

a la primera 5~~j~ulacióflhingUí5tica. A ese novil, el cine no dis-

pone de nada que pueda ser asimilado al monema. La imagen no es

comparable con la palabra, ni la secuencia con la frase, porque la

imagen equivale ya a una o varias frases y la secuencia a un enun-

ciado complejo. Siel cine procede por montaje, por articulación de

planos que repercuten unos sobre otros, puede decirse que:

1) El número de planos es infinito, mientras de las palabras

de una lengua es finito (el léxico que constituye un corpus más o

menos fijo y cerradoY,pero en esto son similares enlos enunciados

formulados en una lengua.

2) Los planos son invención del cineasta> contrariamente a

las palabras, pero de modo similar a los anunciados.

3) El plano ofrece una cantidad de informaciones indefinidas

al receptor, mientras que la palabra no ofrece más que una cantidad

limitada de informaciones. El plano sería, pues,equiValeflte de un

enunciado complejo y no de una sola frase.

4) El plano como una unidad de discurso corresponde a una

asetci.ón,a una unidad ya actualizada en un discurso,mientras que la

palabra no es más que una posibilidad, no es más que una promesa

de discurso a condición de integrarla en un sintagma. La imagen de

una casa no significa “casa”, sino todo el enunciado deiético “he

ahí una casa” o asertivo ‘esto es una casa”.

Como conclusión, Metz afirma que la unidad mínima de signifi-

cación, pero también de codificación, se parece más a un enunciado

que a una palabra. El plano sigue siendo un analogon de lo real,
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no descomponible ni reducible: “Se puede descomponer un plano>pe-

ro na’reducirlo: el análisis de un plano consiste en pasar de una

unidad no discreta a conjuntos no—discretos más pequeños” <12).
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14.1.3. LA LECTURA DEL FILME

En la percepción cinematográfica hay ciertos aspectos que

permiten al espectador comprender y leer el filme. Estos caracte-

res justican para Hetz la utilización del término lenguaje. Para

Metz el cine no es una lengua como muchos otros teóricos han sos-

tenido, pero se le puede considerar un lenguaje que ordena elemen-

tos significativos dentro de arreglos regulados diferentes de los

que practican nuestros idiomas,y que no calcan en lo más mínimo

los conjuntos perceptivos que ofrece la realidad. Metz piensa que

a partir del momento en que sustitutos de cosas, más móviles y ma-

nejables que ellas mismas, y de alguna manera más cercanas al pen-

samiento, están deliberadamente organizadas en una continuidad dis-

continuidad discursiva,hay un lenguaje,y de aquí vendrán todas las

diferencias con el lenguaje verbal.

“La inteligibilidad del filme” pasa por tres instancias prin-

cipales:

- la analogía perceptiva;

- los códigos de nominacióflicóflica ,que sirven para nombrar

los objetos y los sonidos;

- finalmente, las figuras significantes propiamente cinemato—

gráficas <o “códigos especializados”~ que constituyen el lenguaje

cinematográfico en esentido estricto); estas figuras estructuran

los dos grupos de códigos precedentes que functionan “por encima”

de la analogía fotográfica y fonográfica. (~‘ )‘
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14.1.4. LA ESPECIFICIDAD CINEMATOGRAFICA

Para investigar la naturaleza lingllistica del cine, Metz ne-

cesita despejar antes cual es su “especificidad”. Hay que ir a SUS

orígenes para precisarlo,a su nacimiento.EI cine nace de la unión

de otras formas de expresión preexistentes como la imagen, la pa—

labra, la música, los ruidos; todo esto obliga al cine a ser una

composición artística. El cine, además, surge primero con la ima-

gen y más tarde se le anexionó la palabra, el ruido y la mónica.

Surge,entonces, un discurso a base de imágenes que determina la

“especificidad cinematográfica~. Para Hetz, esta “especificidad

cinematográfica” no puede darse más que a dos niveles: discurso

filmico y discursoa base de imágenes. “En tanto totalidad,el dis-

curso filmico es específico por su composiczión.Al reunir “lengua-

jes” primarios, el filme, instancia superior, resulta forzosamente

proyectada hacia arriba, hacia la esfera del arte, con el riesgo

de volver a convertirse en un lenguaje específico en el seno mis-

mo de su integración en el arte. El filme—totalidad no puede ser

lenguaje sí previamente noes arte.”Q4 ).

Sste discurso cinematográfica va unido, considera Metz,a las

películas de ficción, en las que este lenguaje tiende a convertir—

se en arte, como el lenguaje verbal es susceptible de empleo lite-

rario. Metz lo concreta en un juego de palabras: “La “especifici-

dad” del cine es la presencia de un lenguaje que quiere hacerse

arte en el seno de un arte que quiere hacerse lengua je”( i~>. Lo

que significa que el cine se ha ido construyendo simultáneamente

como discurso y como arte, difícil de codificar por pertenecer el
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filme a un sistema abierto compuesto por secuencias enteras de

sentido.
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14.1.5. CONCLUSION

Cree Metz que para resolver el problema de la semiología £511-

mice hay que tener presente la existencia de una manipulación fil—

mies que transforme en un discurso lo que hubiera podido ser sólo

un calco visual de la realidad. Se puede hablar de un lenguaje ci—

nematográficoen tanto que nivel específico de codificación que

constituye organizaciones significantes propias del filme y comu-

nes a los filmes. Admirte Metz la hipótesis de que el cine es un

lenguaje pero la noción de lenguaje es una abstracción metodológi

ca. El cine en su globalización es un fenómeno de enorme amplitud

en el que se combinan numerosos elementos significantes entre los

cuales, el lenguaje no es más que que ‘una configuración signifi-

cante entre otras”.

Metz pretende con este ensayo “una reflexión que se apoye al

mismo tiempo en las obras de los grandes teóricos,en los trabajos

de filmología y en la experiencia de la íingiiística, poder llegar

poco a poco -a través de un largo ecorrido—, y principalmente a ni-

vel de las grandes unidades significantes, a llevar a cabo en el

terreno del cine el hermoso proyecto saussuriano: un estudio de

los mecanismos mediante los cuales los hombres se transmiten sig-

nificaciones humanas en sociedades humanas”.(1d ¾

La importancia del cine reclama una semiología del cine.

En este ensayo se abordan otros temas importantes como la na—

rratividad del filme, la sintaxis cinematográfica y las grandes

unidades significantes, pero como también los trata en otros tra-

bajos del libro, los analizar4, de forma global.
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14.2. LA IMPRESION DE REALIDAD

El primer articulo de Ensayos sobre la significación en el

cine lleva por título “Acerca de la impresión de realidad en el

cine” y fue publicado en Cahiers du Cinéma, n~ 166—167, de mayo—

junio 1965. Intenta Metz en este articulo formular algunas reglas

sobre la creación de impresión de realidad, aunque no llega a ser

una investigación semiológica del tema. Descubre Metz que la im-

presión de realidad recae en la interacción de la actividad men-

tal junto a las propiedades físicas brutas de la imagen cinemato-

gráfica.

Este tema ha sido debatido con frecuencia por los teóricos

del cine, que han tratado de definir los fundamentos técnicos y

psicológicos de la impresión misma y analizar sus consecuencias

en la actitud frente al cine del espectador.

Metz opina que existe seguramente una cantidad mínima de In-

dices de realidad que son necesarios antes de que una imagen pue-

da impresionar como real, Desde el punto de vista físico es nece—

sariocontar la cantidad y clases de indices de realidad que con-

tiene cada imagen cinematográfica. Para que los sentidos de la

vista y del oído perciban como en la vida real la imagen de un ob-

jeto en la pantalla debe guardar relación de tamaño con los obje-

tos cercanos y los sonidos de las palabras que pronuncian los per-

sonajes deben estar sincronizados con los movimientos de los la-

bios. Efectos que se pierden si se usara una lente distorsionante

en el primer caso y en el segundo caso si se utilizara un sonido

asincrónico. Pero estos índices no son suficientes para para Metz.
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A esta primera impresión de realidad experimentada por el es-

pectador de un filme, que proviene de la riqueza perceptiva de los

materiales fílmicos, de la imagen y del sonido, hay que añadirle

la impresión de realidad que se refiere a la posibilidad y necesi-

dad de la mente de “realizar” un mundo pleno y consistente en la

percepción, noción gestaltiana tomada de Mitry. Pero la impresión

de realidad tiene una faceta más producida por el movimiento de

la pantalla, movimiento real que la menta acepta a semejanza del

movimiento de las cosas en la realidad. Esta impresión de la rea-

lidad implicada por el movimiento es de especial interés y ha si-

do estudiada por los psicólogos del Instituto de EilmolOgia,de Pa-

ris, Técnicamente es el resultado de una regulación técnica del

aparato cinematográfico que permite el paso de un cierto número

de imágenes fijas (los fotogramas) en un segundo (18 en tiempos

del mudo, 24 en el sonoro); este paso permite que determinados fe-

nómenos psico—fisiológicOfl parezcan dar una impresión de movimien-

to continuado. Entre estos fenómenos, el efecto “phi” (que no hay

que confundir con la persistefl9ia retiniana) es de los más impor—

tantes.Cuando los momentos claros, espaciados unos de otros, se

iluminan sucesiva y alternativamente, se ““ un trayecto lumino-

so continuado y no una sucesión de puntos espaciados: es el fe~ó

meno del movimiento aparente.El efecto consiste en que el especta-

dor restablece mentalmente una continuidad y un movimiento allí

donde, en realidad, tan sólo había discontinuidad y fijación. Es-

to es lo que se produce en el cine entre dos fotogramas fijos cuan

do el espectador llena el vacío existente entre las dos actitudes

de un personaje fijadas por dos imágenes sucesivas.
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En textos más recientes Metz ha seccionado de dos maneras el

poder de esta impresión. Primero,se ha apoyado en el espectador,

para descubrir qué en lo que le permite percibir k~f~ cosas como re-

ales. En este sentido, se ocupa de estudiar las propiedades de la

visión normal,en especial las de foco y binocularidad, y los esta-

dos psicológicos vinculados a la representación y a la identifica-

ción. Después, realiza una crítica de la imagen misma de la repre-

sentación realista, rectificando el ensayo que comentamos, para

señalar que vamos más allá da la imagen, en lugar de ser captados

por su fascinante semejanza con la realidad. En consecuencia, postu-

lados tipos cta códigos: los que están agregados a la imagen y los

que nos permiten ver en primer lugar la imagen misma.

Durante mucho tiempo se ha considerado a esta impresión de

realidad como un elemento básico del cine definitorio de su espe-

cificidad. Algunos teóricos y estetas del cine, como André Bazin

o Amédée Ayfre, la consideraron una norma estética cuya transgre-

sión traicionaría la “ontología de la j~~agen cinematográfica” o la

“vocación natural del cine”.

Por último, otro factor que incide en la impresión de reali-

dad es el que se funda en la coherencia del universo diegético

construido por la ficción y sostenido por el sistema de lo verosí-

mil, y organizado de manera que cada elemento de la fición parez-

ca responder a una necesidad orgánica y obligatoria con respecto

a una realidad supuesta; el universo diegético toma la consisten-

cia de un mundo posible. Esto ha llevado aMetz a estudiar el tema

de lo verosímil en el cine y ha relacionar el filme con la narre-

tividad.
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14.3. LO VEROSIHIL EN EL CINE

En el Tercer Festival del Nuevo Cine celebrado en Pesaro,

talia, en mayo—junio de 1967, Obristian Metz present6 a la Mesa

Redonda sobre Jdeologia y lenguaje del filme un trabajo con el

siguiente largo título: “El decir y lo dicho en el cine: ¿hacia la

decadencia de un cierto verosímil?”, editado en espaftol por Edito-

rial Tiempo contemporáneo (17 >y después par Alberto Corazón <fe ).

Lo verosímil es un concepto que viene determinado por una

triple relación: la de un texto con la opinión pública, a su re—

Ración con otros textos y al funcionamiento interno de la historia

que cuenta.

14,3.1. ANTECEDENTESDE SU ESTUDIO EN EL CINE

Recuerda Metz en su ensayo sobre lo verosímil que las inves-

tigaciones sobre este tema se remontan a la ‘Poética de Aristó-

teles, donde se define como todo aquello que resulta posible para

la opinión común. Como es lógico retama este problema de la Esté-

tica tradicional y la analiza con la óptica de nuevos principios

metodológicos con el fin de aportar una nueva visión de]. problema.

Galvano della Volpe proyecta esta cuestión sobre el cine.

En 1952, en un trabajo recogido después en Lo verosímil fílmico

y otros ensayos de estética , plantea la existencia de un verosí-

mil filmico distinto del verosímil verbal. Este lo estudia en el
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marco de la relación forma—contenido en la imagen fílmica. ( i’ g).

Unos años después, en 1959,Gilbert Cohen

Séat, en su obra Probl~mes actuela du cinéma et l’information vi

—

suelle , establece una tipología del verosímil fílmico en su ca—

tilogo de argumentos y tonos filmables. Cohen—Séat clasufica e].

y contenido de los filmes en cuatro grupos: lo maravilloso, lo fa—
miliar, lo heroico y lo dramático.

1
La semiología se interesó por este problema del&verosímil en

la década de los sesenta. En 1968, Comunications le dedica un

número monográfico cuya edición en español por Editorial Tiempo

Contemporáneo hemos citado más arriba. En él aportan su trabajos

semiólogos tan ilustres como Roland Barthes, Gerard Genett, Julia

Kristeva y Tzvetan Todorov, entre otros.

14.3.2. LAS TRES CENSURASDE LO VEROSIMIL

Lo verosímil consiste en una serie de reglas que afectan a

las acciones de los personajes, en función de máximas o

principios a los que pueden ser asimiladas. Son reglas que están

tácitamente reconocidas por el público. Por este motivo, se con-

sidera verosímil lo que es previsible, e imprevisible lo que el

espectador no puede preveer. si aparece una acción inverosiznil lo

hace como un golpe de fuerza de la instancia narrativa para—

conseguir sus fines. Si en la diégesis, las causas son las que pa

recen determinar los efectos, en la construcción del relato, los

efectos determinan las causas.



284

Lo verosímil constituye una forma de censura, al restringir,

en nombre de la decencia, el número de posibilidades narrativas o

de situaciones diegéticas imaginables. Metz analiza tres tipos de

censura a nivel de producción: La censura política, o la censura

propiamente dicha; la censura económica, que actúa en función de

las necesidades de rentabilidad. Funciona a través de las institu-

ciones y opera a nivel de filme. Y la censura ideológica o moral,

que no parte de las instituciones sino de la interiorización abu—

siva de las instituciones por parte de algunos cineastas.Esta cen—

sura es la que hace que el cineasta restrinja el campo de lo de-

cible y evite modos que “las censuras institucionales no habrían

reprimido en absoluto”< 20).

Esta tercera censura afecta a la forma del contenido;las ins-

titucionales, por su parte, implican a la austanci.a del contenido.

En las restricciones que fomente la censure de lo verosímil, gra-

vita lo ideológico y lo político.

14.3.3. OBRA CERRADAY OBRA ABIERTA EN FUNCION DE LO VEROSíMIL

Entiende Metz por obra cerrada, aquella que respeta y trans-

mite Lo verosímil puro y que, por tanto, no enriquece el conjunto

del decir. Por el contrario, será obra abierta la que traiciona

en mayor o menor medida lo verosímil.

Hay extrañas fuerzas que se unen sobre la posibilidad de de-

cir lo no dicho, A veces se encuentra en un filie un gesto o ele-

mento cotidiano y se le recibe como lo nunca visto.Se trata de lo

verdadero interior a la obra artística en relación con el conjun-

to de las obras, con la historia de los filmes,
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14.3.4. LO VEROSIfrIIL COMO “EFECTO DE CORPUS” Y COMO“EFECTO—GENERO

”

Lo verosímil se relacionan con los textos puestos que éstos

tienden siempre a segregar una opinión pública por su convergencia.

Lo verosímil se establece en función de los filmes ya producidos.

Es un producto que surge más que de la verdad, de los filmes an-

teriores, es decir, depende mucho de los filmes realizados ante-

riormente. A esto se le llama el “efecto de corpus”.fla lugar a u—

na forma de censura. Lo verosímil actúa como una organización del

contenido y suscambios y evolución son función del sistema de ve-

rosimilitud anterior.

El efecto—género es una variante del “efecto corpus”, en el

que lo verosímil se produce por el conjunto de una serie de filmes

próximos por su expresión y su contenido. El “efecto—género” per-

mite establecer un verosímil propio de un género particular. Es

cierto que los grandes géneros llegaron a autorreglllalse en rela-

ción a ellos mismos y,por tanto, a renunciar a lo verosímil. Se-

gún Metz, en ello va implícito todo un juego estético de enorme

refinamiento, destinado a producir en el espectador “alguno de los

placeres estéticos más vivos que existen”, placeres de complici-

dad, de comparaciones, etc. Sinembargo,la obra verosímil por ex-

celencia “vive sucon’iención con mala conciencia”” .Intenta conven—

cense a sí mismo y a los espectadores que las convenciOnes no son

leyes de discurso sino consecuencia de la misma manera de produ-

cirse la realidad. Las famosas “leyes del género” sólo son válidas

dentro del mismo género, y únicamente tienen sentido de verosimí-

tud en el conjunto de filmes que le pertenecen.
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14.4. JENOTACION Y CONNOTACION EN FILMOSEMIOLOGIA

14.4.1. DENOTACIONY CONNOTACION

En Semiología suele definirse la denotación como la indica—

ción que se desprende de la relación directa entre un significante

y un significado. El significado denotado sería aquel contenido

reconocido de forma unívoca, tanto por el emisor como por el re-

ceptor. Según Eco sería “la referencia inmediata que el código -

asigna a un término en una cultura determinada”el ).

La connotación se define como todo aquel cúmulo de significados

que la presencia del signo denotado contribuye a evocar en el re-

ceptor. Según Eco es “la suma de todas las unidades culturales que

el significante puede evocar institucionalmente en la mente del

destinatario” (22).

La diferenciación en lingi.iistica entre denotación y connota-

ción se debe a Louisff}élinslev que llama denotación al sentido li-

teral y por connotación el “sentido sinbólico” y que Hetz denomí—

na “segundo sentido”. Aunque la diferenciación de dos estratos de

significación es muy antigua, Hjelmslev ha reformulado en térmi-

nos rigurosamente lingijistico su tratamiento y le ha dado operatí—

vidad.
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14.4.2. ANTECEDENTESEN ¡CONOLOGIA

En Erwin Panofsky encontramos un precedente de esta diferen-

ciación ~ estratos de significación superpuesto aplicado al cam-

po de los lenguajes icónicos, en la distinción que hace entre ico-

nografía e iconología, y que tratamos en el capítulo sobre semio-

logía del arte. Con esta distinción en la obra de arte de varios

estratos de significación, reconoce a la vez varios modos de des-

cripción y, por tanto, varias áreas especializadas de investiga-

ción. Ya vimos cómo distinguía, en primer lugar,el asunto prima-

río o natural que daba lugar a la descripción preiconográfica. Un

segundo estrato lo constituía el asunto secundario o convencional.

En tercer lugar habría que aislar el contenido o significado in-

trínseco. Su objetivo era el descubrimiento y la interpretación de

valores simbólicos, que debería ser estudiado por la iconología.

14.4.3. DENOTACIONY CONNOTACIONEN EL FILME

En todos los ensayos que componen la segunda parte de la obra

que estamos analizando, Ensayos sobre la signficicación en el ci-ET
1 w
219 252 m
512 252 l
S
BT


ne , investiga Metz el tema de la denotación y connotación en el

cine, incluido su primer trabajo.

Tanto en semiología general 0~m~en.5eiuiOlOgia literaria, el

estudio de la connotación ha sido estudiado profundamente, puesto

que en ella confluían configuraciones fundamentales de valor sim-

bólico. Roland Barthes,efl’\5u5 Elementos de semiología ,considera

que “el dominio común de los significados de connotación,e5 el de
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la ideología”. Metz ilustra la riqueza expresiva de las connota-

ciones comparando una novela de Proust con un libro de cocina, y

el cine de Viscontí con un documental quirúrgico. El significante

de la connotación esté constituido por el conjunto de la denota—

ción,es decir, por su significante más su significado.

En su trabajo incluido en Ensayos,.. con el titulo de “Pro—

bleznas de denotación en el filme de ficción”, presentado por Metz

a la Conferencia Internacional Preparatoria sobre los problemas

de semiología, en Kazimierz, Polonia, en el año 1966> expone que

la significación cinematográfica opera a dos niveles: al nivel de

la relación gigniticantes-significados de denotación y al nivel

de la relación significantes-significados de connotación.

En su análisis considera que la denotación en cine está mo-

tivada a través de la analogía perceptiva. Pero que la motivación

de la connotación es parcial, y la define como “desborde motivado”

ciue consiste en el acrecentamiento de la denotación en un suple-

mento de sentido,en un desbordamiento de:i.sentido denotado pero “sin

contradecirlo ni ignorarlo”( ~,). Precisamente, He este hecho se

desprende el caracter doblemente expresivo del cine: expresivo en

tanto que técnica de denotación,en tanto que vehículo semiológico

reproductor de la natural expresividad, y expresivo en tanto que

conjunto deconnotaciones.

Realiza también Metz en este ensayo un análisis de caracter

diacrónico sobre este tema y formulakla hipótesis de que la denota-

ción podría elevarse al nivel de la connotación para espectadores

de distintas épocas. Cita como ejemplo la indumentaria de Los via—
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jeros del filme de Luntiere La llegada de un tren , de valor es-

trictamente denotativo para los espectadoras contemporáneos del

filme y connotativo para el espectador actual, en cuanto que ayo—

ca una e~oca. Este estudio diacrónico adquiere una gran importan-

cia al ser aplicado a la génesis de los ordenamientos codificados

del lenguaje del cine. Lo que en los primeros momentos eran sim—

píes figuras al servicio de la intrigs, y por tanto, de valor pu-

ramente connotativo, gracias a un “vasto desplazamiento semiológi-

co”, llevaron a “un enriquecimiento, una organización y codifica-

ción de la denotación, terminando con el reino exclusivo de la -

analogía ict5nica como niedio de denotación”( 24).

14.4.4. OTRA VEZ LA CONNOTACION

Hetz modifica y enriquece sus ideas sobre el problema de la

connotación en el cine en su escrito “La connotation de nouveau”,

icluido en su libro Essais sur la signification, II , publicado

por primera vez en España en 1976 con el título de “Otra vez la

connotación” (25 ).

En este ensayo de capital importancia, ¡‘tetz apuesta por un

significante de connotación autónoma.Su propuesta se formula de la

siguiente manera: contrariamente a la significación dominante en

semiología, “del significante de connotación como suma mecánica o

adición del significante y del significado de denotación”, propo-

ne admitir que la connotación, lo mismo que tiene sus propios sig-

nificados, tiene también sus propias significantes. Esto supone

corregir las teorías de Hjelsmlev.
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Reconoce, en primer lugar, la pérdida de “centralidad” de la

noción de connotación para la semiología del cine a partir de la

afirmación de la pluricodicidad y la pérdida de interés metodoló—

gico de la bipartición. Después reivindica la existencia, al me-

nos teórica, autónoma de los significantes de connotación,que só-

lo al nivel de la materia coincidirían y se confundirían con los

significantes de la denotación. Al nivel fílmico declara que “el

significante de la connotación se establece por encima de la ser&e

completa de la figuración analógica (denotación), la cual es in-

vestida por el signficante de la connotación, y ésta se adhiere a

los objetos denotados. Este hecho se localiza a nivel de filme en

el acto de filmación e interviene en los códigos analógicos. Pero

existen maneras diferentes de filmarlo sin impedir su identifica-

ción, lo que equivale a las variedades, no pertinentes en denota-

ción pero si en connotación, de las que hablaba Ejelsmlev. Son es-

tas maneras de filmarlo, significantes de connotación pero sin

perder por ello su caracter de significantes de denotación. Ambos

se interpretan sin llegar aconfunditee.

En el análisis de este planteamiento nuevo sobre la connota-

ción que hace Metz, Roger Odín establece el esquema de las tres

estructuras que son propue5taS~ según su criterio, de la si-

guiente manera:

ESTRUCTURAN2 3.

coimatación - signifcante significado

operación de

selección
denotación significante significado



291

ESTRUCTURA N9 2

Conflut a c i ó n

operación de selección

denotación

ESTRUCTURA N9

connotación

significante significado 1

a

significado

significante

operación de

denotación significante

Concluye Odín

selección

significado

que la pareja denotación—connotación es una pareja

de conceptos extremadamente discutibles, Las discusiones se formu-

lan én torno a tres problemas: la separación denotación—connotación,

la anterioridad de J.a denotación y los peligros ideológicos de la

noción misma de denotación ,<26 ).

ti.
1

1
1

1
,2

lv
1<

r
11

9
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14.5. LA “GRAN SINTAGMATICA

”

14.5.1. LA SINTAGMATICA, LO SINTAGMATICO Y LA SINTAXIS

Estos tres conceptos se interrrelacionan, pero no deben ser

confundidos. La sintagmática es e]. estudio;1c> sintagmático es lo

que hay que estudiar; la sintaxis es —decía Saussure— un aspecta

de la dimensión sintagmática de todo lenguaje(27 >. La sintagmátí—

ca es un concepto más amplio que la sintaxis.

El trabajo del semiólogo consiste en intentar dar a este ni-

vel de producción de sentido un auténtica estatuto teórico, es dA

dr, describir de la forma más sistemática posible el conjunto de

las figuras cte montaje que intervienen en los filmes.Como esta es

tructuración concierne a las grandes unidades que se sitúan sobre

e). eje sintagmático temporal, Christian Metz ha propuesto denomi-

nar al resultado de esta investigación “Gransintagmática’d28 5.

14.5.2. TEXTOS DE NETZ SOBRE LA “GRAN SINTAGMATICA

”

La construcción dela “gran sintaginática” ha sido expuesta por

Metz en una serie de tres textos que se corrigen y se complementan

los unos a los otros.Del primero “La grande syntagmatique du film

narratif” (29 ) hay varias traducciones en castellano. El segundo,

e~ “Un probUme de sárniologie du cinéma”( 30), y el tercero lleva

por titulo “erobl&mes de dénatation dans le film de fiction: con

tribution & una sémiologie du cinéma”&1 ¾
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Huchas de las cuestiones tratadas en estos textos los apro-

vecha Metz para dos trabajos más del libro que conientamos,Por una

parte, sirve de modelo para el ensayo “Cuadro de los “segmentos

autónomos” del filme Adíe Philippine, de Jaques Rozier(primer ca-

pitulo de la tercera parte, PP. 229—264); por otra, para elegir

el corpus de análisis para ‘<El cine moderno y la narratividad”

(primer capXtulo de la cuarta parte. Pp. 215—336).

14.5.3. LA SINTAXIS E~ LA SEMIOLOGíA DEL CINE

En la época del “cine lengua’ pudimos ver que hubo un inten-

to de formalización de una sintaxis cinematográfica, de caracter

normativo y bastante rígida. Tradición que fue seguida por los

“gramáticos” del cine como un ente intermedio entre el léxico y

la rnorfologia.E~: esta tendencia, también observamos el progreso

que supuso la obra de Mitry.

Sobre ti papel de la sintaxis en los comienzos del desarrollo de

la semiología del cine, bletz afirmaba que un estructuralismo fil—

molingijístico no puede ser sino siritácticoG32 ).

Hetz admite una serie de niveles sintagmáticos posibles de análi-

sis, tomando como referenciató que consideraba el código más ini—

portante y privilegiado en el conjunto de las codificaciones es-

pecificas: El código de la gran sintagmática de la banda de imá—

genes,cuyo estudio coincide en el tiempo a las elaboraciones que

realizó Pasolini sobre la sintaxis.
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14.5.4. DEFINICIOU DE LA »GRAN SINTAGMATICA

”

?4etz define la gran sintaginática de la banda de imágenes co-

mo los “ordenamientos codificados y significantes al nivel de las

grandes unidades del filme con abstracción del elemento sonoro y

hablado”. El término marca la diferencia con los análisis de otros

niveles de magnitud<33).

14.5.5. PROBLEMASMETODOLOGICOS

Para acometer el estudio de la gran sintagm4tica, lo primero

que debe hacerse es constituir un “ de filmes y seccionar

cada filme secuencia a secuencia para determinar las distintas

Unidades de planos que los comportan. Como esta operación no puede

hacerse con todos los filmes que existen, es necesario trabajar

con un número limitado de filmes, constitutiv0s de un micra—corpus,

elegidos intuitivamente por su valor ejemplar al nivel de estudio,

El micra—corpus debe ampliarse poco a poco, para descubrir la ma-

yor cantidad de unidades diferentes posibles. Después de cierto

tiempo> se constata que lo afladido de otros filmes al mico—corpus

conduce al descubrimiento de nuevas construcciones.

Cbristian Hetz ha descubierto que hay ocho tipo secuenciales,

suficientes para describir el conjunto de los filmes que ha reu-

nido, y sometiendo otros filmes a la prueba dei. análisis,ha cons-

tatado que no aparece ninguna otra construcción sintagmática nueva,

Considera entonces que el corpus es representativo, y este corpus

recibe el nombre de “saturado”.
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Los tipos de secuencias descubiertas por Metzhan sido anali-

zadas, estudiadas y aplicadas al análisis de filmes por algunos

de sus discípulos. Alguno de estos estudios aporta una nueva luz

sobre su interpretación como el que incluimos a continuación.
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14.5.6. TIPOS DE “SEGMENTOSAUTONOMOS

”

Para el estudio de los tipos sintagmáticos o “sementos autó—

nomos”,seguimos a Roger Odín que. los- be ana’li~ado.Para describir

esta organización en secuencias, Metz ha recurrido, una ves niás,a

la conmutación. Odín, ha reformulado los principios de análisis

de Metz, simplificándolos en función de los avances posteriores

a sus primeros escritos.Poner en práctica la conmutación es cons-

tituir un paradigma; y un paradigma es una clase de conmutación.

Estudiar el montaje desde esta perspectiva es constituir el para—

digama de las distintas combinaciones de planos, de las distintas

secuencias encontradas en el corpus de los filmes considerados.

Además, como toda secuencie es siempre una combinación sintagmá—

Lica Cuna serie de fotogramas, una serie de planos), puede decir-

se que el análisis del código del montaje consiste en constituir

un “paradigma de sintagmas”.

Metz propone llamar “segmentos autónomos ‘~ a las distintas

construcciones sintagmíticas y denominar con el término “secuen—

cia’< a una configuración especialmente trabajada, preciaaínente,de

las relaciones secuenciales. Conviene precisar los criterios de

pertinencia que permiten localizar a los distintos segmentos au-

tónomos. Simplificando el mecanismo, Odín resume el análisis de

Christian Metz.

Metz expone tres grandes principios de segmentación: En el

análisis del filme puede considerarse como un segmento autónomo

el. pasaje del filme que no sea interrumpido por un cambio impor-

tante en el curso de la intriga,ni por un signo de puntuación, ni
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por la sustitución de un tipo de sintagmática por otra.

Metz distingue seis tipos sintagmáticos según los siguientes

criterios:

PRIMER CRITERIO: el hecho de que la construcción afecte a uno o

varios planos. En el interior de las construcciones basadas sobre

un solo plano funcionan de manera autónoma (categoría llamada de

¡ los “planos autónomos”~ Metz distingue dos subconjuntos:Sl “plano

secuencia”: en este plano secuencia todo un momento de la acción

es ejecutado en un solo plano (aunque este plano sea fijo o com-

porte niovimientos de cámara); y las “inserciones”, que son los

planos que se inacribén en una continuidad y que se rompen para

introducir una comparación, un símbolo, una explicación o para ha

ter leer un fragmentod&cOmentariO o de diálogoClos intertítulos).

Los demás criterios conciernen a las construcciones que com-

portan más de un plano.

SEGUNDOCRITERIO: el hecho de que la construcción afecte o no a

la temporalidad.

Si dos construcciones no afectan a la temporalidad, tenemos

e]. “sintagma seriado”: enumeración lógica de ejemplos que envían

a un mismo tema (por ejemplo: serie de planos trasladando de la

noción de guerra a la de tranquilidad), Y el “sintagma paralelo”:

alternancia entre dos series temáticas (por ejempío:pasandO de la

vida de la ciudad a la vida del campO).

TERCER CRITERIO: trata de las diferentes maneras de operar la re-

lación temporal:
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Una primera distinción permite oponer las construcciones que

fectan a las relaciones temporales de simultaneidad,los “sintag—

as descriptivos”,a las construcciones que afectan a las relació—

es temporales de consecución, los “sintagmas narrativos

CUARTOCRITERIO: el número de series afectadas.

Si la relación de consecución se produce entre elementos que

ertenecen a varias series, tenemos el “sintagma narrativo alter-

ado” (por ejemplo: plano de los perseguidores, plano de los per-

eguidos). Y si pertenecen a la misma serie:”sintagiflas narrativos

ineales” (ejemplo: un mismo personaje es perseguido durante va-

los planos).

QUINTO CRITERIO: construcciones compactas o no compactas.

Las acciones constitutivas de un sintagma narrativo lineal

>ueden aparecer sin hiatos,Se tiene entonces una construcción que

La la ilusión de una continuidad espacio--temporafles la “escena”;

sin hiato, y tenemos entonces la “secuencia”.

SEXTO CRITERIO: estos hiatos pueden estar organizados o no

~starlo.

Esto es lo que distingue a la “secuencia ordinaria” de la

secuencia por episodios”,en la cual una acción que tiene una cier

ta extensión (por ejemplo: la subida del río por los tramperos),

,e descompone en una serie cronológica de breves episodios (el pa

30 del tren, la velada alrededor del fuego, el ataque de los in—

iios, la pelea sobre la balsa,atc.¾ unidos unos a otros por los

afectos ópticos (fundidos, encadenados,etc.) que aseguran la fija

.~idn de la <estructuración de la secuencia.



299

Este análisis demuestra que el código del montaje puede des—

cribirse como un conjunto de combinaciones sintagmáticas de pla-

nos que adquieren su sentido por las relaciones de unos con otros:

el conjunto de las combinaciones sintagmáticas entre las que el

cineasta debe elegir cuando realiza un filme o, sh’ se pone en la

perspectiva del espectador, el conjunto de las distintas combina-

ciones de planos La puesta en relación de las cuales crea sentido

en el funcionamiento de los filmes. Estas combinaciones constitu—

yenunsistema organizable en una estructura jerarquizada presenta-

ble bajo la forma de lo que los linglilatas llaman “arbol sintag—

mático”. (34).
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14.5.7. LOS LIMITES DE LA “GRAN SINTAGMATICA

”

La gran sintagrnática sólo funciona a nivel de lo que los te-

óricos engloban generalmente con la noción de “montaje” .Constituye

un código, pero no todos los códigos del montaje. Sólo se refiere

a la banda de imágenespero no da cuenta de los problemas de los

racords entre los planos, ni de la duración y del ritmo de los

planos, ni de las relaciones micro o rnacro sintagmáticas entre las

unidades inferiores o superiores de los segmentos autdnomos,todos

ellos son niveles de funcionamiento que reclaman igualmente un a—

análisis sistemático,(35.>.. -

El propio Metz reconocía que esta versión de la gran stntag—

mática estaba lejos de ser definitiva.Pára Matz se trata de un có-

digo de montaje muy determinado y en sus trabajos posteriores o-

Ocupa un lugar menos importante.

14.5.8. ANALISIS SINTAGMATICOS DE FILMES

Metz realiza un análisis con este método del filme de Jacques

Rozier, Adie¡j Philippine , y establece el cuadro general de la

gran sintagmática que reflejamos a continuación. Contiene una gran

cantidad de propuestas metodológicas, sobre todo en lo que se re— jiq
fiere al establecimiento de pertinencias para la delimitación ti- 0ti
pológica y a los modos de puntuación que unen los diferentes seg- 1

mentos: la yuxtaposición ordinaria, un procedimiento óptico y el 4
montaje seco con efecto.

ti

En la línea de Metzz, Adriano Apra y Luigí Martelli,estable—

41q
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cieron las “Premisas sintagnáticas para un análisis de “Vía ggio iii

Italia’ , de Rossellini”(A?RA, HARTELLI. 1967), sobre un fragmento

del mismo. Además de analizar los segmentos autónomos de la gran

sintagrnática, establecieron unidades más pequeHas y más grandes

que estos fragmentos.

Otro importante semiólogo francés~ Raymond Bellour, autor de”L’A-

nalyse du filme”,Paris,1980, Albatros> realizó un análisis de gran

Interés metodológico, sobre unas secuencias de “Los pájaros”, de

Hitchcock. Se trata del análisis de un segmento autónomo de seis

minutos y quince segundos.,con ochenta y cuatro planos y llega a

establecer el caracter simétrico de la “rima” enla secuencia. De-

fendía una tesis general según la cual esta secuencia estaba or-

denada por una estructura formal de simetría entre la ida y la

vuelta,

El cuadro general de la gran sintagmática de la banda de imA

genes es el siguiente:QG )
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Una descripción resumida de los “segmentos autónomos” del fil-

me, de la clasificación sintagmática de Metz, la incluyen LImas y

l4aqua en su obra El cadaver del LiSmDo . Tiene el valor de preci-

sar la definición y extensión de cada segmento autónomo. Por ello

la incluimos a continuación (si).

14.5.9.CLASIFICACIONDE LOS SEGMENTOSAUTONOMOS

1) La primera distinción entre PLANOS AUTONOMOSY SINTAGMAS

es pertinente refiriémdose al número de planos de los distimtos

segmentos: los PLANOS AUTONOMOSconstarían de un solo plano y los

SINTAGMAS serian aquellos segmentos autónomos que constaran de más

de un plano.

2) Dentro de la categoría de los PLANOS AUTONOMOSla distin-

ción entre PLANOS SECUENCIA e INSERTOS tiene como pertinencia la

unidad de acción. Mientras el PLANO SECUENCIA se define como toda

una escena tratada en un solo plano y es la unidad de acción la

que da a]. plano su “autonomía”, los INSERTOS se definen por su

estatuto de “interpolaciones sintagméticas”,hallándose ausente de

ellos el carácter de “unidad de acción”.

3) Dentro de la categoría de SINTAGMAS se escoge como primer

rasgo pertinente la presencia o ausencia de “cronologicidad”. Se-

rán SINTAGMASAGRONOLOGICOSaquellos en los cuales las relaciones

temporales entre los hechos presentados en sus diferentes imáge-

nes o planos no aparezcanprecisadas en el filme. Por el contra-

río serán SINTAGMAS CRONOLOGICOSaquellos en que dichas relacio-

nes temporales si estén precisadas.

4) Los SINTAGMAS ACRONOLOGICOSse dividen en SINTAGMAS PARA—
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LELOS Y SINTAGMAS FRECUENTATIVOS,tomando como pertinencia la pre-

sencia de varias series de planos o una sola. Serían SINTAGMAS PA-

RALELOS aquellos constituidos por la altenpncia de dos series de

planos sin ninguna relación en el plano de la denotación pero cu-

ya alternancia produce unos ciertos efectos “simbólicos”(el llama-

do “montaje paralelo”). Serían SINTAGMAS FRECUENTATIVOS aquellos

constituidos por una única serie de planos.

5) Sin embargo los SINTAGMAS FRECUENTATIVOSresultan ser

apiellos de definición más difícil. Conviene detenerse un poco en

las palabras de Metz. El sintagma frecuentativo “pone ante nues-

tros ojos un número indefinido de acciones particulares que sería

imposible abarcar con la mirada, pero que el cine “comprime” has-

ta ofrecérnosla en forma casi unitaria” , afirma t4etz(58 ). Con-

tiene significantes redundantes <procedimientos ópticos, música..)

pero el significante distintivo> debe ser buscado en la sucesión

apretada de imágenes repetitivas. “El caracter vectorial del tiem-

po que es propio de lo narrativo tiene tendencia a debilitarse e,

incluso, a desparecer (retornos cíclicos)”(~r). Atendiendo a los

significados puede distinguise entre FRECUENTATIVO PLENO que en—

globa todas las imágenes en una gran sincronía en cuyo interior

deja de ser pertinente la vectorialidad del tiempo,el SEMIFRECUEN

TATIVO constituido por “una serie de pequefias sincronías que tra-

ducen una evolución continua y lenta (un proceso psicológico en la

diégesis,por ejemplo) en que cada flash se siente como extraído de

un grupo de otras imágenes posibles y correspondientes a un esta-

dio del proceso; pero en relación con el conjunto del sintagma ca-

da imagen va a colocarse en un lugar sobre el eje del tiempo: la
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estructura frecuentativa no se despliega,pues, en la escala del

Sintagma entero sino solamente en cada uno de sus estadios”

Por último, “el SINTAGMA SERIAflO consistiría en una sucesión de

breves evocaciones de acontecimientos derivados de un mismo orden

de realidad (escenas de guerra, por ejemplo); ninguno de estos he-

chos es tratado con la amplitud sintagmática a que hubriera podido

aspirar; uno se contenta con alusiones, Hay aquí equivalente fil—

mico de la conceptualización”(40 Y’

6) Los SINTAGMAS GRONOLOGICOSse dividen atendiendo al sig-

nificado de la denotación temporal. El significante es siempre lL-

nealy consecutivo, pero no así el significado. Se llamarán SINTAG-

MAS NARRATIVOS aquellos en los que se corresponda el caracter con-

secutivo <lineal o no> del tiempo en los planos del significante

y del significado. Se llamarían SINTAGMAS DESCRIPTIVOS aquellos en

los que a una consecutividad temporal en el signficante de las

¿inágenes o planos corresponda una simultaneidadenel significado.La

sucesión de imágenes en la pantalla corresponde únicamente a co-

existencias espaciales enlos hechos presentados (ejemplo: descrip-

ción de un paisaje).

7) Los SINTAGMAS NARRATIVOS pueden ser lineales o no segi.in

consten de una o de dos o más series de planos diferentes al man—

nos en el plano de la denotación narrativa. Si hay dos series <co-

mo en el caso del SINTAGMA PARALELO) cuyos planos se alternan a lo

largo del sintagma de modo tal que en el interior de cada serie

las relaciones temporales son de consecutividad pero que entre

las dos series tomadas en bloque la relación temporal sea de si-

multaneidad (alternancia da las imágenes—simultaidad de los he-

chos) entonces estamos en presencia de un SINTAGMA ALTERNADO. Si
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hay una única serie de planos en relación temporal de consecutiví-

dad lineal,estamos en presencia de un SINTAGMA NARRATIVO LINEAL.

Poco después de elaborar su clasificación, Metz incluyó el

SiNTAGMA ALTERNADOy el SINTAGMA PARALELO, junto con un nuevo sin-

tagma denominado SINTAGMA ALTERNATIVO, en la categoría comúp de

SINTAGMAS ALIERNANTES. Serían ALTERNANTES todos los sintagmas

constituidos por dos series de imágenes que “no descansan ya so-

bre la unidad de la soca narrada, sino sobre la unidad de la na—

rraciónque mantiene juntas lineas diferentesde acción” (41 ).

Sería ALTERNATIVO si a la alternancia de los significantes corres-

pondiera la alternancia diegética como en el caso de un partido de

tenis encuadrando encada momento el jugador que golpes la pelota

(hay, pues, consecutividad en el plano de la denotación temporal

del signficado). Seria ALTERNADO, como hemos visto, si a la alter-

nancia de los significantes corresponde la simultaneidad diegética

en el plano de la denotación temporal (como una escena entre per-

seguidores y perseguidos). Seria PARALELO si a la alternancia de

los significantes no correspondiera ninguna relación temporal de

los significados.

8) Los SINTAGMAS NARRATIVOS LINEALES se dividen escogiendo

corno pertinencia la continuidad o no continuidad de sus relacio-

nes temporales consecutivas. A la continuidad corresponde la ESCE-

NA> llamada así porque es el único sintagma ~j~ematográfiCO seme-

jante a la “escena” teatral o de “la vida misma”. El significante

es fragmentario pero el significado se siente como unitario (uni-

dad de acción). A la discontinuidad corresponde la SECUENCIA, que

es la unidad inés específicamente fílmica. En ella hay hiatos die-
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géticos (en la acción) reputados como insignificantes en el plano

de la denotación. Esto es lo que diferencia a estos hiatos de

aquellos que destaca el “fundido en negro” (o cualquier otro pro-

cedimiento óptico) entre das segmentos autónomos: estos últimos

son reputados como sobresignificantes (no se nos dice nada, pero

se sugiere que habría mucho que decir). En la SECUENCIA, al con-

trario que en la ESCENA, no coinciden el tiempo fílmico y el tien—

podiegético.

9) La SEGUENCIA puede dividirse en SECUENGIA ORDINARIA Y SE—

CUENCIA A FLASHES según la calidad de la organización de la día—

tontinuidad. La discontinuidad no está organizada en la SECUENCIA

ORDINARIA, si lo está en la secuencia a FLASHES.En esta última,

la secuencía almea un cierto número de breves escenas separadas

entre sí por algunos efectos ópticos; ninguna de estas escenas es

tratada con toda la amplitud sintagrnática que hubiera podido tener.

<Ejemplo: la secuencia de CITIZEN KANE que presenta el deterioro

progresivo de las relaciones afectivas entre Kane y su primera mu-

jer.)

A estos sintagmas aflade t’letz otro, el SINTAGMA SERIADO, con—

sis tente en “una sucesión de breves evocaciones de acontecimien-

tos derivados de un mismo orden de realidad (ejemplo: escenas de

guerra)”( 42>. En este sintagma, semejante al frecuenta—

tivo, Metz encuentra una ausencia del carácter vectorial del tiem-

po narrativo propia de la secuenciaa flashes.

Se le crítica a tletz que esta clasificación sea excesivamen-

te empírica, y que por ello pierda valor sistemático y lógico. La
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elección de la pertinencia es tan justificable como otras posi-

bles y, además, cambia injustificadamente de pertinencia al cam-

biar de clasificación.

Roger Odín ha expuesto diversos reparos a la gran sintag—

mática de Metz, como el haberse establecido a partir de un corpus

cte filmes narrativos clásicos, de un periodo determinado (hacia

los aflos 1930 a 1955) fecha de la apracición de la “nueva ola”.

Por este motivo. Odín considera que la gran sintagrnática solamentees

“un” código de montaje, y por tanto, un sub—código.(43).

Estos análisis sobre las relaciones micro o macro-sintagmá—

ticas, han sido continuados por a, Bellour en su libro “L’Analyse

du flín”, en el capitulo “Segmentos/Analiser”~4¾
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14.6. CINE, NARRATIVIDAD Y SEbIIOLOGIA

Sobre La mayoría de los ensayos que componeneste primer li-

bro de Metz, gravita un tema capital: el de la “narratividad”

del filme.No hay duda de que era una de sus obsesiones en asta

primera etapa de la filmosemiologia, pues con una perspectiva se-

miológica, se ocupa de este tema en los siguientes textos: «Notas

para una fenomenología de lo narrativo” (Parte 1, cap. 2,del Oto—

Lb de 1966), “El cine: ¿Lengua o lenguaje?”(II,3, de 1964), “Algu

nos aspectos de semiolgola del cine” <11,4, de 1966), “Problemas

de denotación en el filme de ficción” (11,5, Septiembre de 1966)

y en “El cine moderno y la narratividad”, (IV,8, de Diciembre de

1966).

André Gaudreault (45) ha realizado un estudio de los valores

del empleo de esta palabra por Hetz en esta obra y vamos a se-

guirlo aquí para analizar también las relaciones que establece el

autor sobre las rela~¡vns al cine y la narratividad y su análi-

sis semiol~5gico.

14.6.1. HIPOTESIS SOBRE LA REFLEXION NARRATOLOGICA

En el ensayo iniciático de Metz, “El cine: ¿lengua o lengua-

je?”, incluye un apartado que es un primer acercamiento a la fla—

rratividad del filme y ‘su “logámorfismo”0-’ ) cuyo título es “Un

lenguaje sin lengua: la narratividad del filme”. En estas páginas

destaca, en primer lugar, la influencia de los espectadoresen lo

que llama la “fórmula mágica”, que consiste en llamar ‘“Ritme”
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a una gran unidad que nos cuenta una historia. Ir al cine, afirma

Metz, es “ir a ver esa historia”. Más adelante considera que no

hubiera podido ser de otro modo, porque el mecanismo semiológico

delcine lo hubiera impedido. “Era necesario que el cine —nos dice—

fuera un buen relator que tuviera la narratividad bien asegurada

al cuerpo”(41 ). Con esta afirmación Metz parece encontrar un

elemento consustancial entre cine y narración, pero noes así; en

un trabajo posterior establecerá las diferencias entre uno y otra.

Más adelate establece una íntima relación entre montaje y na

rratividad. En el cine todo sucede como si una corriente de induc

ción enlazase las imágenes entre sí; por ello, para Metz, el mon-

taje y la narratividada-mncoasecuencia de esa corriente de induc-

ción “qUe por habernos contado historias tan bellas pudo conver—

tiras en lenguaje”< 48).

Peco ¿fue Metz el primero en tratar de las relaciones entre

cine y narración?. Gaudreault, en su ensayo citado rastrea el aso

del término narratividad en el libro de Hetz y propone Interesan-

tes hipótesis. Para él es evidente la influencia de Albert Laffay

en Hetz, con su obra Lógica del cine , en especial el capítulo 3,

titulado “El relato, el mundo y el cine”. Antes que Metz, Laffay

hablaba ya, en el campo del cine, del “punto de vista”, de la “na

rraci&n, y utilizaba expresiones como ‘función recitante”, ‘cen—

tro de perspectiva”, “centro permanente de la visión” y “perspec-

tiva ocular”.

Gaudreault opina que las teorías de Laffay han influido en

buena parte del proyecto semiológico de t4etz, al menos en la ver-

tiente narratolt5gica.
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Pero esta influencia de Laffay sobre Hetz no es absoluta. En

su primer escrito de 1964, como hemos visto, ?4etz ya se interesa-

ba por la propiedad narrativa del filme, el mismo alío en que apa—

retid el libro de Laffay, aunque pudo haber leído los artículos que

componen el libro cuando fueron publicados en la revista Les tem—

pes moders , aunque el mismo bletz confiesa que por aquellos años

no lela esta revista. Gaudreault hace resaltar una modificaón

en este primer trabajo de Hetz. Cuando lo publicó en 1964 no ¡lien—

ciona ni una sola vez a Laffay, sin embargo, cuando lo incluye en

el primer volumen de “Ensayos”,en 1968, aparece el nombre de La—

£fay enla conclusión. Gaudreault deduce de ello que entre febrero

de 1964 y mayo de 1965 (fecha de la aparición del libro de Laffay)

la influencia de este último a.par~ce en la gestación de la semia—

logia del cine.

14.6.2. PRIMER EMPLEO DEL TERMINO “NARRATIVIDAD

”

En 1964, la revista Comunications publica en su número 4 un

conjunto de trabajos entre los que se encuentran el primer ensa-

yo deMetz, que estamos analizando. Parece que Metz ha sido quien

por primera vez ha utilizado la palabra “narratividad” en rela-

ción con el cine,Pero en este mismo número también la emplea Clau-

de Bremond para referirse a cualquier vehículo en que pueda encon-

trase. También aparece en este número la palabra “diégesis”, de

gran importancia en los trabajos de Metz.
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14.6.3. “NARRATIVIDAD INTRíNSECA” Y “NARRATIVIDAD EXTRíNSECA

”

André Gaudreault quiera demostrar, en el artículo que estamos

comentando, no sólo que Metz fue el primero en aplicar el término

narratividad al campo del cine, sino también que lo hace con di—

versoa sentidos. Los diccionarios franceses recogen esta palabra

por primera vez en 1975, y la definen,basándose en el artículo de

Cremas “Eléments dune grammaire narrative”,publicadO en 1969(49).

la palabra se define,en términos de semiótica literaria, como:

“Conjunto de los rasgos que pertenecen al relato”. Pero Metz se

habla anticipado en varios aflos a Greimas en el empleo de ella.

Ensu:r&Streo del empleo de la palabra ‘narratividad” por Metz,Gau—

dreault descubre que en el primer artículo de aquél, “El cine: ¿le!

gua o lenguaje?” se encuentra el empleo de la palabra “narrativí—

dad” en seis casos. Y le llama la atención que la primera vez que

la usa sea para titular un apartado del artículo: “Un lenguaje sin

lengua: la narratividad del filme” (50) y precisa deépuds queenlos

otros cinco casos no se emplea siempre con el sentido que la de-

finen los diccionarios.

Metz utiliza la palabra narratividad con dos significados

distintos, a los que Gaudreault distingue como referidos a”nErCa

tividad intrínseca” y “narratividad extrínseca”. La primera vez
‘jI

que aparece se refiere a ía”narratividad intrínseca”, entendida

corno una facultad de conexión de los materiales de la expresión, .

de los cuales algunos pueden considerarse como intrínsecamente iv
narrativos”. La otra acepción, inés generalmente empleada por Metz <IP.

k4

A
~Ir~

u1

41•
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desde 1964, la tradicional greimesiana, la llama “narratividad ex

rlnseca”, que concierne a los contenidos narrativos, independien-

temente de la materia de la expresión.

14.6,4. PENOHENOLOGIADEL RELATO

Rl segundo articulo de la primera parte de Ensayos lleva

por titulo “Notas para una fenomenología de lo narrrativo”. Tras

una alusión a). apogeo que hablan alcanzado los estudios estructu-

rales del relato, gracias a los trabajos de Propp, Lévi—Straus,

Greinias, Barthes, etc,, &eez se propone ahora hacer una reflexión

sobre el tema. Para ello recuerda que si el relato puede analizar—

se como una sucesión de predicaciones, es porque fenoménicamente

constituye una sucesión de acontecimientos,

A la pregunta: ¿En qué se reconoce un relato, con anteriori-

dad a todo análisis?, Metz responde fijando los siguientes rasgos:

tiene un comienzo y un fin, es una secuenccia temporal (con dos

tiempos, el de lo narradoyyel del relato), y donde la descripción

transforma un tiempo en otro y la imagen un espacio en otro, para

demostrar que en el cine se dan estos rasgos y revelar algunas di-

ferencias.

En este articulo, la palabra narratividad aparece en tres ca-

sos. El primero es para precisar lo siguiente: “Por más que el

&conteciomiento—narrado obedezca a una lógica no humana (calabaza

transformada en carroza,etc.) o a la lógica cotidiana (relatos “re-

alistas” de diversos tipos), de todos modos ha sido irrealizado

remontando “hacia atrás”, desde el momento mismo en que se lo per—
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cibió como narrado.(. . .) El realismo tiene que ver con la organi-

zación del contenido, no con la narratividad como status,y se tra

ta de un nivel perceptivo mediante el cual Emma Bovary no resulta

menos imaginaria que el hada Madrina..”(51).

Gaudreault hace ver que> de forma definitiva, Metz emplea la

palabra proponiendo por primera vez en favor de la “narratividad

extrínseca”, la única que es citada por los grandes diccionarios.

En el mismo sentido se emplea por segunda vez la palabra en

este artículo cuando adelanta que “De este modo, más allá de la

diversidad de los vehículos semiológicos susceptibles de tomar a

su cargo al relato, la división esencial de la secuencia que na—

tra en enunciados actualizados (predicaciones sucesivas) -y no en

más o menos asimilables al monema, a la palabra o al fonema- apa-

rece como un rasgo constante de la narratividad”(” ).

La última vez que la usa nos encontramos en presencia de una

expresión, “impresión de narratividad”, que no volverá a aparecer

ninguna otra vez.

Toda narración es, para Metz, un discurso. Existe una instan-

cia que irrealiza . la cosa contada, que es inseparable de todo

acto narrativo.EstOs elementos Les permiten una definición de lo

narrativo en los siguientes términos:”DIscurSO cerrado que irrea-

liza una secuencia temporal de ~ Y.
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14.6.5. NARRATIVIDAD Y SEHIOLOGIIA DEL FILME

El segundo ensayo de la segunda parte es un importante artí-

culo que intenta desvelar la descripción y el funcionamiento de los

principales signos que están presentes en el lenguaje filmico,cofl

objeto de examinar los problemas y dificultades que presenta la

aproximación a una semiología del cine. Comienza con un apartado

que lleva por título “Cine y narratividad” . Al parecer, la revis-

ta La linguisticue ,en que apareció por primera vez, en 1966, le

pidió que tratara este tema.

14.6.6. EL ENCUENTRODEL CINE Y LA NARRACION

Es este un importantísimo articulo en el que destaca Metz el

encuentro~de)l~cifle y la narrtividad,POr el que aquél se convierte

en una máquina de contar historias. Este hecho es destacable por-

que, a su vez, condiciona la ulterior evolución del filme como re-

alidad semiológica.

Son varias las razones que hacen fructificar el encuentro del cine

y la narración. Por una parte está la denotación y connotación que

producen la percepción de la imagen movil figurativa, por otro,

la perpetua transformación que se opera en la imagen en movimien-

to, en una serie en cadena. Una parte importante del encuentro en-

tre el cine y la narraciónflt produce, por tanto, en la ficción que

ofrece el cine, a través &t la vía directa de la imagen en moví—

miento,uflD duración Y una transformación. Hay además, una razón

ontogénica. El cine surge como un espectáculo. Pero el cine sólo

se convirtió en arte cuando se esforzó en desarrollar sus capaCi
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dades narrativas.

El acto de relatar, afirma bletz, es, en efecto, portador de

cuestiones centrales para la semiología del cine, pues:”¿Cómo sig-

nifica el cine las sucesiones, las antecedencias, los hiatos tem-

porales, la causalidad, los enlaCOSt adversativos, la consecuen—

cia,latproximidad o el alejamiento espacial, etc,?”( 54). Espe-

cialmente preocupado por los problemas narratológicos, ?letz añadi-

rá que las ‘~ consideraciones sintagmáticas son las que conducen a la

narratividad del filme. Y que: “La disposición de las imágenes —

corte y montaje— nos coloca&nel dentro de la dimensión semioló-

gica del filmne( 55).

Para concluir, Metz considera que “el cine, en un solo y miaffio

movimiento, se hizo narrativo y conquistó algunos de los atribu-

tos de un lenguaje”(~6). De ahí que los llamados procedimien-

tos filmaicos sean, en realidad, fílmico—narrativos. Por ello, pro-

pone que, sin exclusividad, el giímo—semiólogo debe dar prioridad

en sinestudio al filme narrativo.
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14.6.7. FILME Y DIEGESIS

El último articulo de la segunda parte de $nsayos y. que

lleva por titulo “Problemas de denotación en el film de ficción”,

contiene uno de los trabajos más conocidos cte Metz, donde se con-

tienen isa- consideraciones eminentemente semio—narratológicas de la

gran sintagmética.

Aunque el término “narrativídad” sólo aparece al final del ar-

ticulo, la preocupación narratológica estA presente en todo él.

En su último apartado, sobre “Filmn y diégesis”, se plantea la

duda de si este ensayo suyo ha puesto en evidencia la dificultad

de decidir si la gran sintagmática del, filme se refiere al ‘cine”

o al “relato” cinematográfico. Esta duda se basa en que recono-

ce que todas las unidades que ha conseguido clasificar se pueden

localizar en el filme, pero en relación’ cnnla:.”!int~.ija”,Porque:

“Ese ir y venir constante de la instancia de la pantalla (signi-

ficante) a la instancia de la diégesis (significado> debe aceptar—

se e incluso erigirsecomo principio metódico, ya que sólo 41 per-

mite la conmutación, y en consecuencia, la identificación de las

unidades (aqul, los segmentos auténomos)”(~7 Y.

La noción de diégesis en la semiología del cine es fundamen-

tal.. Esta palabra griega significa narración y se aplicaba a

una de las partes del discurso jurídico, a la exposición de los

hechos. Fue Etienne Souriau quien la aplicó al cine para designar

la instancia representada> el conjunto de la denotación, el rela-

to. Pero también el tiempo y el espacio de la ficción implicados

en el relato.
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Hay por delante, opina Metz, dos empresas distintas y reem-

plazables: “por una parte, la semiología del filme narrativo tal

como intentamos hacerla; por la otra, el análisis estructural de

la “narratividad” misma¶k..) el acontecimiento narrado que consti-

tuye un significado para la semiología de los vehículos narrati-

vos (y,en particular,del cine>, se convierte en un significado

para la semiología de narratividad”(~8 ). Aquí, el término “na-

rratologia”, lo adopta la semiología del cine en su acepción más

greimasiana.

14.6.8. OBJETIVOS DEL ESTUDIO DEL CINE NARRATIVO

Metz se propone,coixw primer objetivo, actualizar las figuras

significantes (relaciones entre conjunto significante y un conjun—

tosignificado) propiamente cinematográficas y, apoyándose en la

lingilístíca lo consigue parcialmente, al analizar los diferentes

modos de disponer los planos para representar una acción. En tex—

tos posteriores, Hetz buscará otros objetivos a través de la meca—

psicología, para estudiar las relaciones existentes entre la ima-

gen narrativa enmovimiento y el espectador.
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3.6.9. EL CINE MODERNOY LA NARRATIVIDAD

Con un articulo que lleva el título de este epígrafe y con el

que comienza la cuarta parte de. Ensayos , Meez trata por ¿Itima

vez el tema que estamos viendo. Realiza un estudio del cine de

la época para discerniranqué manera este cine se habla vaciado

de toda la narratividad constitutiva del filme clásico, Este tema

muy de moda entre críticos y cineastas de entonces, llegó a cono—

cerse como el del “estallido del relato”. El articulo lo publicó

Metz en Cahiers du Cinéma , n2 185, diciembre de 1966.

Tras un extenso análisis de las teorías y denominaciones pos-

Culadas sobre el cine moderno (se le llamó cine de improvisación,

de la “desdramatlzaclón, cine objetivo, reglado, de cineasta, de

plano, de poesía), reflexiona sobre lo que esto puede significar

como renovación de la “sintaxis cinematográfica”.

La conclusión a la que llega es que más que una destrucción

de la sintaxis del filme se produce un amplio y complejo movimien

to de renovación que se manifiesta en tres evoluciones paralelas:

1) Abandono de algunas figuras (la cámara lenta y la acele-

rada>.

2) Permanencia de otras agilizadas que no impiden reconocer

la permanencia de un mecanismo semiológico profundo (el campo-con—

tracampo, la escena, la secuencia, el montaje alternado, etc.).

3) Aparición de nuevas figuras que enriquecen las posibili-

dades expresivas del cine (59 ),
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Remos repasado los temas fundamentales que componen los prí

meros textos de Obristian Meez, sobre los cuales va ha desarrollar

toda una teoría sobre elsiacema semiógico del filme en su siguien

te obra Lenguaje y cine. Aunque la traducción que hemos manejado

no contiene todos los textos de los dos tomos en francés que pu—

bucé el autor> son, sin duda,los fundamentales. No agotamos la

temática tratada por Metz en ellos, pero alguno de gran interés,

como el. que se refiere al análisis del filme, lo estudiaremos más

adelante.

En el afta 1977 publicó Metz un tercer torno de ensayos de te-

mas básicamente linguísticos, titulado Esasis sémiotigues( 6O)~CO—

nocido como Esasis III

.
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15. “LENGUAJE Y CINE

”

15.1. INTRODUCCION

El nombre de Christian Metz queda vinculado definitivamente

con su obra Lenguaje y Cine a lo que se viene llamando semiolo-

gia del cine, y con mayor precisión, semiología del filme o del

discurso fílmico(í ); nada mAs Ugico que su nombre quede vincula

do a una disciplina de la que es fundador.

Conviene adelantar que, aunque Hetz es un extraordinario lin

gUista, su trabajo no se reduce, como algunos le han censurado, a

desplazar los términos y métodos de la lingiiística al campo cine—

nematográfico, puesto que se trata de nociones que no están liga-

dos i~nicamente a las lenguas, sino que pertenecen a la semiología

lo que implica una reflexión general sobre los lenguajes.En cuan-

to que aplicación de la semiología al filme como obra de arte,re

sulta extraña la irritación que ha producido su aparación a León_

cas y especialistas en estética puesto que no es la primera vez

que la semiología se aplTha al estudio de obras de arte como nos

recuerda Urrutia(2 ).

Lenguaje y Cine se compone de once largos capitulas en

los cuales Metz corrige,amplía y unifica las teorías que sobre

semiología del cine expuso en sus obras anteriores. En esta obra,

tras establecer la distinción entre lo filmico y lo cinematográ-

fica, precisando su especificidad, concentra la mayor parte de su

reflexión sobre los sistemas o variedad de sistemas que son los

códigos, que si carecen del estatuto de verdaderos modelos forma-

les (en el sentido estricto de la lógica formal) están compuestos

al menos de ‘unidades que aspiran a la formalización”.
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El libro va precedido de un magnifico prólogo de Jorge Urru-

tía <que es también su traductor), altamente esclarecedor y útil

para orientar en su lectura y comprensión> no sólo de esta obra

sino también de sus antecedentes. Sintetiza los temas claves del

libro, incluye una bibliografía de las obras conocidas entonces

que tratan este tema de manera más o menos próxima,y termina con

unas precisiones sobre vocabulario que son básicas para la correc

tú interpretación de la obra.

15.1.1. EL “tIETODO METZIANO

”

Estamos de acuerdo con Roger Odín cuando opina(3 ) que la o—

bra filmosemilógica de Metz se construye por la conjunción de un

triple acercamiento: un acercamiento estructural, generativo, y

pragmático. Esta triple perspectiva puede apreciarse en Lenguaje

y cine. sí tenernos en cuenta que se centra en lo que se entiende

como un análisis de la noción de sistema, esencialmente de natu-

raleza tipológica, la aproximacidnestructural constituirá su ba-

se metodológica. Por otra parte, si. la noción de sistema está en

el centro del principio de pertinencia, así como por los objeti-

vos del libro, se acerca más e una aproximación generativista que

propiamente estructural. Así lo explica Metz: “El recorrido

del semiólogo es paralelo> idealmente, al del espectador del fil-

me; es el recorrido de una ‘lectura’ y no de una ‘escritura1 •Pero 1
el semiólogo se esfuerza por explicar este recorrido en todas sus ¿iiipartes, mientras que el espectador lo tranques de un tirón y den— y

¼y
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tro de lo implícito, queriendo ante todo ‘comprender el filme’ ;el

semiólogo, por su parte, querría además comprender cómo se com-

prende el filme; trayecto ‘paralelo’ al del espectador, decíamos,

pero que también lo refuerza; verdaderamente paralelo, en suma, y

no confundido con él. La lectura del semiólogo es una metalectura,

una lectura analítica, frente a la lectura ‘ingenua (de hecho:la

lectura cultural) del espectador”(4 )‘

Como los generativistas, un lenguaje para Metz no~es sólo un

conjunto de enunciados (un sistema) sino un saber ~obre estos-

enundtddos,ufla “competencia” cuyos procesos de comprensión quiere

reproducir la gramática generativa. Finalmente, insiste Hetz en

esta obra sobre el hecho de que si el lenguaje cinematográfico

puede describirse como una combinación de códigos,es la noción de

subcódigo la que permite explicar su funcionamiento real en un mo

mente dado de su historia. La definición que hace Metz de la no-

ción de subcódigo, como introductores de las determinaciones ex-

ternas (historicas, sociológicas, etc.) en la reflexión sobre el

lenguaje cinematográfico, se imponen como una noción fundamental-

mente de caracter pragmático.

Ahora bien, el centro del pensamiento de Hetz es de caracter

estructuralista al servirse de sus Lastrumentos de análisis (aná

lisis “cornponencial”, comunicación, método “diferencial”). A tra-

vés de la “pragmática” fija el lImarcoI• dentro del cual se desarro

lía este análisis, y su afirmación de “querer comprender cómo se

comprende el filme” responde a una óptica propiamente generativ’iS

ta, Esta actitud investigadora la va a mantener Metz hasta su úl-

timo y reciente libro L’énonciatiofl impersonelle ou le site du
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film (~ ). En la composición de Leaguaje y Cine su pensamiento

a1vanza de forma circular, dando constantes vueltas sobre grandes

ejes de referencia, para ir aportando nuevas dimensiones, corre-

gir apreciaciones y modelar y precisar las nociones•

15.1.2. EL USO POR NETZ DE LAS TEORIAS LINGtIISTICAS

Aunque Hetz desde el principio se muestra vinculado al es-

tructuralismo, sus trabajos sobre semiología del filme ponside ma

nifiesto una riquísima y extensa relación con uds diversas tenden

cias y disciplinas lingUlsticas, como la linglilatica funcional,la

glosemética, la semiótica, la generativa, la etnolingUística, la

teoría de la comunicación, etc, Aunque larga, no está de más citar

las ref~rencias a lingflistas que contiene la obra de Metz,~n~&gúnC—

Ód±A:Charles Bally, E. Benveniste, Claire Blanche Benveniste,Char

les Beaulieux, Karl BUhler, JienrI. Bonnard, Erie l3uyssens, Jean

Cantineau, André Chevel, N. Chomsky, Marcel Cohen, Dubois <comen-

tarista de Hjelmslev), E.FIscher—Jorgensen, los formalistas rusos,

Gougenheim, A. Julien Greimas, Guillaume,Pierre Guiraud, liarris,

Louis Iijelmslev, Jakobson, Kuryowicz, Labov, Samuel ti. Levin, An-

dré Hartinet, Matoré, Antoine Meillet, R.F. Mikus, Georges kfounin,

llorris, Bernard Pottier, Luis J. prieto, Gérard Réveéz, 1’licolas

Ruwet, O. Ryle, Sapir—Whorf y su “hipótesis”, Perdinand de Saus—

sure, Adam Schaff, Th. A. Sebeolc, Alt Sommerfelt, los soviéticos

de los sistemas modelizantes secundarios (I,otman), Joat Trier,

Troubetzkoy, Josepf Vendryes( 6).
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Esta mezcla de autores y corrientes no hace confusa la obra

de Metz, sino que, por el contrario, sin dejar de respetar cada

teoría y sus nociones y termninologla, Metz se atiene a un modelo

teórico propio, marcando sus acuerdos y referencias. En cierto mo

do puede decirse que le importa poco la elección de una u otra te

oria siempre que le permita progresar en la comprensión de los rna

cenismos lingflísticos. Su concepción de las teorías es fundamen-

talmente instrumental puesto que los modelos teóricos los entien-

de como hipótesis de trabajo,porlo que recurrirá a la que mejor

se adapte a la explicacón de cada problema. Metz, que reconoce

UtVa profunda herencia saussureana, se propone para el cine una “1½

gijistica del habla” o más bien del “discurso

15.1.3. ¡-TECRO FILMICO Y HECHO CINEMATOGRAFICO

De las teorías sobre el cine anteriores a su estudio semio—

lógioco, que él denomina primer periodo, considera útiles muchas

de sus aportaciones. Entre ellas considerade especial actualidad

la distinción que estableció Gilbert Cohen—Séat entre “hecho fil-

mico” y “hecho cinematográfico”, en sus Essais sur les principes

d’une philosophie du cinema , publicado en 1946. El “hecho cine-

matográfico” lo entendía como un conjunto de hechos que se mani-

festaban antes, durante y después de la creación del filme, cons-

tituyendo un complejo que podía ser estudiados por nt~tiy<diversas día

ciplinas. Por su parte, el “hecho Mímico” se encuentra en el in-

terior del cine, en la misma relación en que se encuentra el li-

bro con la literatura y el cuadro con la pintura.
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Esta distinción establecida por Cohen—Séat es actualizada por

Metz para permitir su aplicación a la semiología del cine. En la

modificación que de estos conceptos establece Hetz, le aplica dos

principios de pertinencia. El primero es la “codicidad”, según la

cualel “hecho. cinematográfico” tiene lugar (o se desea dárselo) en

el seno de un sistema coherente, es decir, de un código. El segun

do caracter pertinente es la “especificidad”, según la cual “só-

lo se hablará de cinematográfico si. los ná¡~digos en que se piensa

son propios de un determinado medio de expresión (llamado “cine”)

o se tiene la intención de demostrar que lo son”(7 ).

La visión personal que fletz tiene sobre lo fílmico es, sin embar-

go, “el conjunto de lo que aparece en los filmes, el conjunto de

configuraciones s!i:gniificantes que aparecen en los filmes (y muchas

de ellas no son propias de los filmes, porque aparecen igualmente

en todo tipo de manifestaciones culturales, no solamente en la no

vela, el teatro, etc.), de las cuales se habla siempre a propósi-

to del filme, sino igualmente en la vida cotidiana, los ritmos so

ciales,~. en fin, todo lo que se quiera, lo cual no impide que a par

tir del momento en que tales estructuras aparecen efectivamente en

un fiime,sean fílmicas y puedan, además, soportar un coeficiente

de remodelaje que,por su parte#s especfticamente fílmico”<B ).

Ha ~$do necesaria esta larga cita para que quede explicito uno de

los conceptos fundamentales de la fil~oseiniología. Si recurrimos

a tipos de oposiciones establecidad de acuerdo a principios de

pertinencia distintos como, por ejemplo: mensaje/conjunto de cd—

digos,objeto/estructura,o comoveremos más adelante, sistema/tex—

tual/códigos, la oposición filme/cine puede quedar más explícita.
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Del resultado de estas relaciones se hace necesario concre-

tar ahora el principio de pertinencia del filme, en cuanto que es

el obietode la semiología y al que Metzdafine como “un discurso

significante localizable”. Para Metz, el “principio de

pertinencia susceptible de definir actualmente la semiología del

filme es la voluntad de tratar los filmes como textos,como unida-

des de discurso, obligándose a si a buscar los diferentes “siste-

mas” (sean códigos o no) que vienen a informar estos textos y a

implicitarse en ellos”(9 ).-

15.1.4. OBJETIVOS Y LIMITES DE LA SEMIOLOGíA DEL FILME

Diferenciando Metz la semiología de otras disciplinas £pxe es

tudia¿~c el filme de una manera parcial (la psicología, la estéti-

ca, la sociología, la historia, etc), el objetivo de la semiolo-

gía fílmica es “el estudio total del discurso tU~mico considerado

como lugar íntegramentesignificante”(10 ). Este objetivo, opina

L’Ietz, sólo puede alcanzarlo la semiología pues está en mejor 51-

tuación que las disciplinas antes citadas para conseguir el domi-

ido del tilín como estructura total.

En cuanto a los limites de su estudio, es necesario antici-

par que la semiología carece de afán totalitario como se le ha im—

putacio ni preteidealzarse con el monopolio de los estudios filíní—

cos. Aplicando a la semiología del filme el concepto de niveles

de descripción, el filme se concibe como un conjunto de niveles de

descripción superpuestos, con un limite superior y un limite in

tenor,
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El límite superior de la descripción de la semiología del fil

ne viene constituido por los códigos de la narración, del cante—

nido,códigos susceptibles 4emanifestación universal, códigos que

noson cinematográficos, o literarios, o míticos o televisivos,si—

no “mucho más ampliamente, antropológicos y culturales”i’’l)..

El límite inferior queda precisado por el nivel de análisis, en

los elementos pequeños en que la competencia de la seriutologia fil

mica se desvanece.
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15.1.5. LINGUISTICA EXTERNA Y HECHO FILMICO

En su introducción a Contribuciones al estudio semiológico

del film (1.2 ), el. profesor Jorge Urrutia analiza las relaciones

que pueden establecerse entre los conceptos tomados por Metz a Gil

bert Cohen—Séat,”hecho cinematográfico” y “hecho fílmico”, y los

de “lingiiistica externa” y ‘lingiilstica interna”, y que, ademá0,

aclara el empleo que de ellos hace Metz.

La “lingiiistica externa” estudia el “hecho cinematográfico”

y la “lingdistica interna” estudia el hecho fílmico. Aunque la de

finición de Metz del hecho filmico coincide con la de Cohen—Séat,

no ocurre lo mismo con la concepción del hecho cinematográfico.

Esta diferencia da lugar al estudio de tres hechos difierenciados:

1) HECHOCINEMATOGRÁFICO(Cohen—Séat): que es el conjunto de

manifestaciones sociologicas, psicológicas, económicas, etc, que

se dan alrededor del filme.

2> HECHOCINEMATOGRÁFICO(Metz): que es la suma de txnfos

aquellos fenómenos (lingflísticos en el sentido amplio de la pala-

bra> que únicamente se dan en los filmes.

3) FlECHO FILMICO: que es el discurso significante en el que

se dan manifestaciones exclusivas dúl cine junto a otras comunes

con otros sistemas de expresión.

Teniendo en cuenta estas deifinificiones,el hecho cinematográ

fico (C~s)(l3) entra dentro del campo de la lingiística externa y

que el hecho cinematográfico CM) lo hace en el de la lingiifstica

interna. El problema radica en el hecho Mímico que parece exigir

la presencia de ambas lingílísticas a la vez. En resumen, la Un—
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gijística interna cinematográfica estudirá el hecho cinematográfi-

co (lA) y el hecho filmico en su integridad; y la lingllistica ex-

terna cinematográfica estudiará el hecho cinematográfico (C—S).

La serniolQgia del cine abarca el estudio interno, pero, ade-

más, utilizará aquellos datos, no métodos, que le proporcione el

estudio externo y que, en un momento dado, permitan acceder mejor

al conocimiento o a la comprensión de una manifestación interna.

Por ejemplo, el estudio de la censura del cine en un país determí

nado es un estudio de lingllistica externa cuyos resultádds; pue-

den servir al semiólogo para comprender la presencia en un filme

de cierta construcción ~jnernatográfica. La semiología ~inematOgrá

fice es, pues, una ciencia totalizadora y resumidora que intenta

abarcar y ordenar todo el conocimiento de los procesos de signi-

ficación en el cine y en los filmes. Este análisis lo esquematiza

Urrutia en el siguiente cuadro(i4).

división de división de división de la

Cohen—Séat C. tAetz íingiiística

hecho lingiística otras ciencias

cinematO externa

gráfico

SEMIO-
hecho hecho

LOGIA
fílmico fílmico lingiiística

DEL

CINE
hecho

interna
cinefflatO
gr4ficO
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15.1.6. DENTRO 1)EL HECHO FILMICO, EL CINE

15.1,6.l,UNIDADES CONCRETASDE DISCURSO

En el trazado de una semiología del cine, la dicotomía “cine/

filme” es especialmente útil. El ucine” no es siempre (como en Co

en—Séat) el conjunto de lo que va ligado al filme, permanecinedo

a la vez , exterior a él; en el seno del análisis Mímico, “cine”

sigue siendo una noción que se impone por si misma a cada paso, y

que no hay manera de suprimir: lo que, en todos los usos (incluLt—

dos los más corrientes), se llama “cine’, no es sólo esta noción

de una “totalidad de los entornas de un filme”, que es como se de

fine en el fondo la acepción de Cohen—Séat: es también la totali-

dad de los propios filmes, o también la totalidad de los rasgos,

que en los fiimes>sa suponen caracteristi-cos de cierto “lenguaje”

presentido. Existe también entre el cine y el filme la misma reía

ción que entre escultura y estatua, l±teraturaylibro, pintura y

cuadro, como dijimos. Así se dirá de tal configuración de montaje

que es “propiamente Cin~matogt4fiCO”, o que “pertenece al lengua-

je del cine”. y está claro que el cine así entendido se sitúa en

cijinterior de lo que Cohen—Seat llama el hecho fílinico.

En una frase como ‘La televisión y el cine comparten algunos

de sus recursos expresivos, “cine” no puede ser sustituido por

“filme”; a la inversa, si encontramos la frase “La emisión televí

siva y el filme sólo comparten algunos de sus recursos expresi-

vos”, “filme” no puede suatituirse por “cine”; ambas frases se re

fieren, sin embargo, a fenómenos eminentemente Mímicos, como pue
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den serlo la existencia de “recursos expresivos” que se suponen

expecíficos. En ese ejemplo, el filme es lo que corresponde a la

emisión televisada, el cine, lo que corresponde a la propia tele-

visión.

El filme —el mensaje—es un. objeto “concreto”, que se presta

a la intervención del analista; por el contrario, el cine presen-

ta una noción más dificil: conjunto “abstracto”, puramente ideal,

donde el análisis presiente cierta unidad que esté por determinar.

El filme es objeto de este mundo; el cine, no. Con esta óptica,

filme y cine se oponen como un objeto real y un objeto ideal, co—

mojeL “enunciado” y la “lengua”. Existe, sin embargo, como en sus-

petiso en la opinión común y en algunos escritos ingenuamente con-

sagrados al “séptimo arte” una especie de teoría implícita que tie

net~ymn propiedad prestar a la cosa llamada “cine” una unidad que

permanece en cierto modo sensible y concreta, una unidad que es

de la misma categoría que la del filme: la definición del cine por

la materia de la expresión.

Dentro de este concepto, la unidad del cine tiende a aproxi—

marsa a la de filme. Aunque es cierto que filme permanece como un

objeto singuiar,mientras que el cine es un conjunto de objetos sin

guiares. Definido de este modo, es según Netz, el conjunto de los

mensajes que la sociedad llama “cinematográficos”,y así se expli-

ca que la palabra “cine”, en su uso ordinario sirva a veces,entre

otras cosas, para designar cierta “suma” de filmes. Es esta una

subaceptación que es corriente y que aparece en frases o expresio

nes tales como “el cine inglés no ofrece ninguna película comps— ¿j}

rabia a ésta”, “el cine soviético de la gran época” “la inés be— Ji
41

1$
> 4
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lía película de la historia del cine”, etc.: en todos estos casos

la palabra designa a un objeto que -además de que estaría en Co—

hen—Séat del lado de lo “filmico”— consiste ,más concretamente en

la suma de determinada cantidad de filmes.

15.l.6,2.LENGUAJES Y CODIGOS

Opina Metz que de la idea de la homogeneidad material se pa-

sa en muchos casos a la impresión, e incluso a la afirmación, de

que debe existir un sistema único —un código único- capaz de dar

cuenta por si solo de todas las significaciones localizables en

los mensajes. Se pasa así de una unidad material a una unicidad

sistemática. El “cine” así entendido se convierte en un código

único y total.

Aunque es cierto que un mismo código puede manifestaras en

varios lenguajes, es igualmente frecuente que en el seno de un mis

mo lenguaje puede leerse la acción de varios t&~tmmas organizado-

res perfectamente diferenciados. Así, lo que Saussure llamaba la

‘‘lengua ‘‘ no es en absoluto ‘‘el’’ código que daría cuenta de todos

los rasgos del lenguaje verbal, de todas sus configuraciones, de

todas sus yanacones. El propio Saussure insistía en que la lengua

no es más que una parte del lenguaje, y que este último comprende

también el “habla”. Es decir, que una instancia físicamente homo-

génea puede ser muy heterogénea para los ojos del analista. Esta

hipótesis de una multiplicidad de los códigos en el mismo lengua-

je (=dualidad de la denotación y ae la connotación + pluralidad de

los propios códigos de connotación) constituía para i{jelmslev la
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mejor manera de testimoniar que los discursos empíricamente ates-

tiguados (los diferentes fragmentos del “texto”) ofrecen el espec

táculo de un constante abigarramiento códico: estos textos varían

sin cesar por sus especies de estilo” (=estilo normal/estilo cre

ador/estilo arcaizante) y sus “niveles de estilo” (=estilo eleva-

do/estilo vulgar/estilo neutro).

Cuando las expresiones “lenguaje cinematográfico’~ , “especifí

cidad cinematográfica” y “cine’ se tornan en el. sentido a le vez

inconcreto y totalitario que se ha rechazado, la cantidad de fenó

menos que hay que declarar cinematográficos es muy elevada; cons-

tituyen entonces un heteróclito amasijo que es muy difícil domi-

nar. Existe, para Netz, un punto común —sólo uno— a todos los ban

tizados como cinematográficos en la acepción inconcreta de la pa-

labra: son todos ellos fenómenos inicialmente localizables en los

filmes. Podemos llamar fílmicos —dice Metz— a todos los rasgos que

aparezcan en los filmes sean o no específicos de este medio de ex

presión. Se designará como “cinematográficos” algunos de los he-

chos flírnicos: los que se supone que entran en uno u otro de los

códigos específicos del cine.Lti.cinematográfico, paradógicamente,

no es más que una parte de lo Mímico; algunos fenómenos son flirní

cos y cinematográficos, otros son fílmicos sin ser cinernatográfí—

cas.

15.1.6.3.CLÁsEs DE CODIGOS Y LENGUAJE CENEbIATOGRAFICO

Referente a la pluralidad de los códigos cinematográficos,

Metz los clasifica, atendiendo a diversas consideraciones,del si—
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guiente modo: códigos cinematográficos generalas comunes a todos

los filmes y los códigos cinematográficos particulares que reagru

pan los rasgos de significación que aparecen sólo en algunas cla-

sea de filmes (=por lo que son particulares), pero que no se ma-

nifiestan, sin embargo, más que en filmes (por lo que son cine-

matográficos).

“En conclusión —dice Metz— el lenguaje cinematográfico es el

conjunto de los códigos y subcódigos cinematográficos, particula-

res y’ generales, siempre que se dejen de lado provisionalmente ¿Las

diferencias que los separan, y que se trate de un tronco común,

por convención, como a un sistema real y unitario’~(1~>.

15.I.6.4..LIMITES DE LOS CONCEPTOS“FILME” Y “CINE

”

Metz propone delimitar el uso del vocablo “filme” como sin-

gular absoluto, es decir,lo que expresa el sustantivo “cine” cuan

do se refiere al conjunto de los filmes,y lo que expresa el sus-

tantivo “cinematográfico” cuando se refiere a los códigos propios

de los filmes. Con ello, Metz intenta evitar de raíz toda confu-

sión entre los hechos cinematográficos de Cohen—Séat y los códi-

gos específicos propuestos por él. Esto es importante porque según

frletz los términos “cine” y “cinematográfico” no pertenecen al có-

digo específico de la semiología del filme al ser esteun lugar que

permanece interior el hecho filmico. Para Metz, “filme” y “filmes”

serian las únicas palabras que serian coherentes con el término

“código”
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La palabra “filme” se utilizará en su doble sentido de enume

cativo y absoluto para designar hechos de mensajes (particulares o

generales) con la pluralidad y heterogeneidad códica que implican.

Aunque en su empleo común los conceptos “filme” y “cine” presentan,

habitualmente, una diferencia significativa, son frecuentes los

contextos en los que son sustituibles. Se trata de un fenómeno

de neutralización que se da en todos los códigos. Finalmente, in-

siste iietz en conservar y diferenciar el uso particular de estos

términos del siguiente modo: “filme1’ designa al mensaje en su ulu

ralidad y su heterogeneidad códices; y “cine”, al conjunto de los

códigos homogéneos y específicos; ambas palabras no son sustitui—

bies más que cuando lo que se quiere decir se aplica efectivamen-

te a los dos objetos correspondientes”( 16).

¿
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15.2. LOS CODIGOS CINEMATOGRAFICOS

15.2.1, LAS MATERIAS DE LA L~XPRESI0N

De acuerdo con rljelmalev, Christian Hetz fijó el caracter cow

puesto del lenguaje cinematográfico desde el punto de vista del

significante. JIjelmslev aseguraba que cada lenguaje se caracteriza

por un tipo o una combinación específica de materias de la expre—

si6n. Se refería con ello exactamente al “tejido” en el que se re-

cortan los significantes. Distinguía tos lenguajes que poseen una

materia de expresión única de los que combinan varias materias.De

acuerdo con esta distinción, los primeros son homogéneos y los se-

gundos heterogéneos,

El lenguaje cinematogrfffico es heterogéneo no sólo al nivel

de la materia cia la expresión (plano de las instancias “materia —

les”), sino también en ej. seno del filme, de los elementos propios

del cine y los que no lo son. El grado de heterogeneidad del len-

guaje clnemntogréfico es particularmente importante puesto que com

bina, recordamos, cinco materiales diferentes: En la banda de Una

genes, las imágenes fotográficasen.rnovimiento, mt5ltiples y coloca

das en serie> y accesoriamente,anotaciones gráficas que pueden sus

tituir a la imagen analógico (rótulos y letreros), o sobreimponer

se (subtítulos y menciones gráficas internas a ¿La imagen). En la

banda sonora se encuentran otras materias de expresión como el so-

nido fónico, el musical y el. analógico (los ruidos). El lenguaje

cinematográfico íntegra simultáneamente los materiales que compo-

nen la banda de imagen y la banda sonora,Estos elementos componen
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la materia de la expresión del significante cinematográfico.

Obrístian ?letz ha precisado, siguiendo a l-fjelmslev, Cretinas,

Berthes y otros, que el cine es también heterogéneo en otro sen-

tido de mayor importancia para la teoría de la semiología del fil

me, puesto que en éste intervienen configuraciones significantes

que necesitan el apoyo del significante cinematográfico y otras

que no tienen nada de específicamente cinematográfico. Christian

Metz llama “códigos” a estas configuraciones significantes.

En semiología se entiende por código a un campo de conmuta-

clones en el que las variaciones del significante corresponden a

las del significado, y un cierto número de unidades toman su sen-

Ltdo en relación con las otras. El código es un campo asociativo

construido por el analista, que revela una organización lógica y

simbólica que subyace en el texto. A través de A. J. Greimas y de

Roland Barthes, el concepto lingtiístico de código se ha generali-

zado con el estudio de las estructuras narrativas.

El código, además, debe ser considerado desde un doble punto

de vista: el del analista que lo construye en el trabajo de es—

tructuración de un texto, y el de la historia de las formas y las

representaciones, pues el código es la instancia por las que las

configuraciones significantes anteriores a un texto O a un nivel

dado, se dan por sobreentendidas. El “momento” de estos das pun-

tos de vista no es el mismo, ya que el uno precede al otro.
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15.2.2. CODIGOS CINEMATOCRAFICOSGENERALESY PARTICULARES

A lo largo de varios capítulos de Lenguaje y cine , Chris—

tian Hetz establece una oposición entre conjuntos concretos (men-

sajes Mímicos) y conjuntos sistemáticos, entidades concretas,que

son los códigos. Aunque no son verdaderos modelos formales, como

puede ocurrir en lógica, aspiran a la formalización.

Netz diferencia dos grupos de códigos cinematográficos que

van a tener una gran operatividad, con el objeto dediferenciar y

precisar aquellos sistemas cinematográficos con el grado máximo de

generalidad. Se trata de los códigos cinematográficos generales y

los códigos cinematográficos particulares.

Llama códigos cinematográficos generales a “las instancias

(que tiene que construir el analista) en las cuales se colocarán

los rasgos que no sólo caracterizan a la pantalla grande sino que

son comunes (efectiva o virtualmente) a todos los filmes, Por

ejemplo: la panorámica”(17).

Por el contrario, llama códigos cinematográficos particulares

a aquellos que “reagrupan los rasgos de significación que aparecen

sólo en algunas clases de filmes, pero que no se manifiestan más

que en filmes. Por ejemplo, los códigos del “weatárn” clásico o

los códigos de la iluminación de le escuela expresionista alemana

o las variantes del “picado”.

Como la relación entre los dos tipos de códigos es una reía—
cf

ción de conjunto a subconjunto, Metz llama a los códigos cinemato
<8

gráficos generales “códigos cinematográficos” sin más, y a los cd
/it

digos cinematográficos particulares los llama “subcódigos”.

‘it «

~ <y
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15.2.3. EL FILME COMOSISTEMA SINGULAR

Recurriendo una vez más a los Prolegómenos de }tjelmslev,

Metz establece las distinciones y oposiciones entre Ros conceptos

de sistema y código, texto y mensaje, fundamentales para cualquier

tipo de análisis estructural. La palara sistema designa “configu-

raciones realizadas una sola vez y, también, estructuras de repe—

ttción múltiple. Se trata de un conjunto coherente e integrado.En

los filmes se encontrarán sistemas generales (que son los códigos>

y sistemas singulares (que son los de los filmes),

Los códigos poseen una automía estructural total en relación

con los sistemas singulares a los que proporcionanmaterial signi-

ficante, y los sistemas singulares gozan de la misma autonomía en

relación con los códigos de los que toman sus elementos. Como los

sistemas singulares son sistemas realizados en un texto, deduce

bietz que la oposición código/sistema singular es la que existe en-

tre los posibles y sus relaciones, como sistema de posibles a sis-

temas realizados, de lo que se puede constatar que un sistema os

una combinación de varios códigos.:

Cada uno de los filmes poseen una organización especifica,un

sistema, una estructura, pero se trata de un sistema válido sola-

mente para él. No debe confundirse lo singular con lo particular,

puesto que lo particular puede revestir caracter de código> como

se verá después.
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15.2.4. hA ESPECIFICIDAD DE LOS CODIGOS CINEMATOGRÁFICOS

Son códigos específicos aquellos cuyas configuraciones signi

ficantes están ligadas directamente a un tipo de materia de la ex

presion, así que son códigos específicamente cinematográficos

aquellos cuyas configuraciones significantes están ligadas a la ma

tena de la expresión propia del cine. Por ejemplo, es un código

especifico cinematográfico el de los movimientos de cámara. Este

código se refiere a todo el campo asociativo ligado a las rela-

clones de fijación y movilidad que pueden intervenir en un plano

cinematográfico y es especifico porque necesita movilizar, en con-

creto, la tecnologta cinematográfica.

15.2.5. GRADOS DE ESPECIFIDAD DE LOS CODIGOS CINEMATOGRÁFICOS

En relación con los grados de especificidad, presenta Metz

dos grados extremos: En primer lugar, los códigos de manifestación

única, “un código en relación con el cual todos los rasgos de la

materia de la expresión propia del cine son pertinentes, de torna

que no tiene ninguna posibilidad de manifestación en otros lengua

jes”(18). En segundo lugar, los códigos de manifestación uni-

versal o grado máximo. Entre ambos polos o grados están los códi-

gos que son específicos de varios lenguajes que se funda en mayor

o menor zona de extensión de los códigos considerados.

A efectos de análisis se distinguen dos grandes clases de có

digos: los códigos cinematográficos y los códigos extracinernatcr
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gráficos o no—cinematográficos. En la medida en que aparecen en el

filme, todos se consideran códigos fílmicos. Los códigos cinema-

tográficos son los códigos específicos, aunque existen diferentes

grados de especificidad, como apuntaÑos entes.Entre los dos extre

mes antes indicados se debilitan los grados de especificidad, dan

do lugar a aquellos que son específicos de un grupo de lenguajes

que comprende el cine y un número limitado de medios de expresión

distinto. Los denomina t’Ietz “códigos de especificidad no—máxima”,

15.2.6. CODIGOS DE LA BANDA DE INAGENES

Al considerarse la banda de imágenes un texto parcial com-

puesto por imágenes, se íntegra en los códigos que forman todos

los tipos de imágenes. La iconicidad visual es el rasgo pertinen-

te de la materia de la expresidndelos códigos de este grupo.

Distingue Metz en él cinco niveles de codificación:

1) El primer nivel de codificación está constituido por los códi-

gos “icónico—visuales”, Su grado de especificidad es débil ya que

pertenecen a todos los cedigos a base de imágenes: la pintura, el

cómie, la fotografía, la fotonovela. Entre los que pertenecen a

este nivel Metz cita el código de denominación icónica, los códi-

gos que organizan la “plástica de la imagen” (repartode las masas

y líneas de fuerza, juego de las figuras y de los fondos, la dis—

posición espacial dedatkxaicónicos, e). papel del mareo) y los có-

digos de la analogía (muy importantes emantropología y en la tipo

logia de las culturas).
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2) El segundo nivel de codificación lo componen los códigos de la

imagen obtenidos por duplicación mecánica. Son códigos que emple-

an la imagen mecánica en general y al que recurren los medios de

expresión. Son comunes, por tanto, al cine, la televisión, la fo-

tografia, la fotonovela, pero no a la pintura o al comic.Su gra-

do de especificidad es superior al del primer nivel, puesto que

el cine los comparte con un número inferior de lenguajes.Metz ci-

ta especialmente a los códigos fotográficos unidos a fenómenos de

incidencia angular, la escala de los planos, los efectos percep-

tibles de los diferentes objetivos, la diafragmación, filtros,etc.

3> El tercer nivel de codificación se define por la multiplicidad

de imágenes, por la colocación ensecuencias. Su grado de cinema—

togmficidad es semejante al segundo nivel, pero su caracter cua-

litativo es diferente, es decir, no son cinematográficos al mismo

nivel. Esto implica dos cosas: 1) que el cine no comparte las co-

dificaciones con los mismos lenguajes, y 2> que en el interior de

los procesos cinematográficos, los códigos fose refieren a los

mismos fenómenos. A este nivel pertenece el dibujo animado,el có—

mic al fresco, la televisión y la fotonovela (imágenes mecánicas

y rnciltiples), códigos relativos a las relaciones lógicas éntre

imágenes sucesivas no contiguas, los modos de expresión de las re-

lacianes temporales, las transiciones y los contrastes y el mon-

taje cinematográfico. Igualmente las codificaciones que ya hemos

analizado bajo el título de “gran sintagmática”.

4) El cuarto nivel lo constituyen los códigos que emplean la ima-

gen en movimiento. Poseen un grado de especificidad superior a las

del nivel tercero al ser competidas por un número interior de me-
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dios de expresión: el cine, la televisión y el dibujo animado.

5) El quinto y último nivel de codificación está constituido por

las imágenes que son a la vez mecánicas, múltiples y en movimien-

to. Su grado de especifidad es muy elevado pues el cine sólo lo

comparte con la televisión. Este grupo no sólo incluye el movimien

to de la imagen, sino también el movimiento dentro de la imagen,

los cuales dan lugar a recursos expresivos de empleo constante en

los filmes como los diferentes tipos de traveling, de panorámica,

todas las figuras de montaje, paso de un plano a otro, evolucio-

nes de los actores (entradas y salidas de campo), etc.

15.2.7. LOS CODIGOS DE DENOMINACIOt~1 ICONICA

Christian Metz llama “codigos de denominación icónica”, si-

guiendo en ello a Umberto Eco (1975) y a A.J. Greimas (19) a la

operación de “denominación” o acto de dar un nombre a los objetos

visuales. Esta operación se produce al seleccionar la visión en

el objeto los rasgos pertinentes e integrando aqu4l en una clasi-

ficación social. Al ser reconocido cada objeto visual se le nom-

bra con la ayuda de una unidad léxica, que generalmente es una pa-

labra. Se trata de una operación compleja que relacione los ras-

gos visualeé y semánticos y funciona por correspondencias entre

objetos y palabras. Se trata de una operación de trascodificación

entre estos rasgos, una selección de aquellos que se consideran

como pertinentes y por la eliminación de los restantes, que son

considerados como irrelevantes. Los rasgos seménticos pertinentes

son denominados “sememas”, como Greimas lo define (significado de
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una sola acepción do un lexema)

Este tema lo ha tratado f4etz, ademásde en ‘Lenguaje y cine’~

(capítulos II, IX, X y XI) en “Le Pecgu et le Nommé”(20) y, antes

en “flás allá de la analogía, la imagen”(27 ). ~Letz llama

1’metacódica” a esta operación de trascodificación, que va acompa—

ijada cte otra relación debida al caracter particular de la lengua,

puesto que un metacódígo es un, código que se utiliza para estudiar

otro código. La lengua, además de trascodificar la visión, la tra

duce en otro significante del mismo rango, es decir, la “verbalí—

za”. Estos códigos nonen de relieve la relaciónte interdependencia

que existeentre la percepción visual y el uso del léxico verbal,

de tal manera que la oposición lenguaje visual/lenguaje verbal se

relativiza al quedar explícito el papel que juega la lengua den-

tro de la percepción.

En el proceso de reconocimiento de los objetos, se estable-

ce la correspondencia entre la estructura sómica de los sememas y

los rasgos pertinentes del significante visual (los rasgos perti-

nentes icónicos>, Rogar Odín lo refleja en e]. esquema siguiente

tomado do frletz(22).

Signe linguistique

Signifiant linguistiqus

Nomina tion

9--

>

4—— Signifié linguistique

Signe ob~et

Signifiant visuel

trais pertinents

Signifié visual
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El mismo Roger 0dm modifica la interpretación y el esquema

de Metz, recurriendo a la terminología de Greimas, diciendo que

el reconocimiento de los objetos se efectúa ‘dans l’inage conime

china le monde”(’25> y propone por intermedio de un “sémeme cana—

truit”, un semnema construido a partir de la selección de los senas

pertinentes. Propone el siguiente esquema:

Signe objet

Signifiant visuel

traita pertinents

Signifié visuel ¡ séméme
‘~ construiC4

Este semema construido, dice Odín, permite comprender que el

proceso de reconocimiento de los objetos funciona cuando lo vemos

a través de significantes diferentes como suele producirse, tanto

en el mundo como en el filme, cuando el objeto, el sujeto mirado,

o cuando se desplaza la cámara y vemos el objeto, de cara, de per-

fi). o de espalda. En este caso no es nunca igual el. conjunto de

semas que asegura el reconocimiento cuando se pasa de una imagen

a otra; sin embargo, para cada imagen hay un “semema construido”

reagrupando un número de semas pertinentes del objeto;estos seme—

masconstruidos son los que aseguran la permanencia de la identi-

ficación. Odín lo explica con el siguiente esqttema(24):’

Signe linguistique

Signifian linguistique

Nomination

Signifié linguistique
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image 1

objet vu de face

signifian 1

sémérne construit

image 2

objet vu do pretil

signifiant 2

1sém~me construit

image 3

objet vu de dos

signifiant 3

2 séméme construit

OEJET

3
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15.2.8. CODIGOS DE LA BANDA DE SONIDO

En lo que se refiere a la banda sonora del filme, Metz ha de-

tallado una enumeración incompleta de los códigos cInematográfi-

cas, cuyo objeto es mostrarla necesidad de un estudio sistemático

del problema de la especificidad del cine, que debe ser, a la vez,

material y sistemática. También pone en evidencia su enorme cora—

plejidad y están en relación muy directa con la materia de la expre

sión.. Distingue los siguientes grados de especificidad:

— Grupo primero: Códigos de la composición sonora: sus ras-

gos son: colocación sintagméticade los elementos auditivos entre

sf (música, ruido, palabras), primeros planos sonoros, ruidos de

fondo, transformación progresiva de algunos ruidos en motivos mu-

sicales, interrupción de la música en provecho de las palabras,

palabras deliberadamente cubiertas por la música, ‘contrapunto” de

diversos tipos, etc.Comunes al cine,la televisión y pieza de radio.

— Grupo segundo: Códigos de composición audiovisual. Son los

que determinan las configuraciones que movilizan simultáneamente la

imagen y el sonido. Son comunes al cine y a la televisión. Afec-

tan a los efectos de contraste entre imagen y sonido, al sonido

ordinario en of, al asincronismo entre imagen y sonido, a la va-

riedad de relaciones entre imagen y palabra, etc.
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15.3. CINE Y TELEVISION

15.3.1. LA ESPECIFICIDAD DE SUS IJENOtJAJES

Tanto en la banda de imágenes como en la banda sonora,el ci-

ne y la televisión quedan encerrados en el círculo más peque~io cu

ya especificidad alcanza el grado máximo. Metz trata de descubrir

si existe un lenguaje específico del cine o si éste es común al de

la televisión. Pier Fado Pasolini se habla interesado antes por

este tema y propuso una disciplina sobre “técnica audiovisual” que

incluyera el cine y la televisión. Diferido SU estudio por la

ai~orrre complejidad que presenta, Metz intenta ahora, a la luz de la

semiología, resolver el problema tratando de descifrar si el cine

y la televisión poseen un lenguaje común, si presentan dos len-

guajes distintos que exigen tratamientos semiológicos diferentes

y, en cualquier caso, establecer cuales son sus semejanzas y di-

ferencias.

15.3,2. SEMEJANZASY DIFERENCIAS

Seflala Hetz, en primer lugar, las semejanzas entre el cine y

la televisión, destacando los numerosos préstamos, adaptaciones o

reutilizaciones de figuras o sistemas de figuras que se producen

entre el cine y la televisión. Por otra parte, seffala las diferen

cias que las distinguen, y las clasifican en cuatro órdenes:

1) las de caracter tecnológico.

2) las de caracter socio~pOlítiCO—eConómícas en los procesos

‘<1

1/4‘4

¿
IP 1
~ “7

/t
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de decisión y de producción por parte del “emisor”,

3) las psicológicas y afectivo-perceptivas en las condiciones

concretas de la recepción.

4) en la programación del vehículo y en los géneros más fre-

cuentes en uno y otro medio.

Estas diferencias permiten, según Metz, considerar la exis-

tencia de códigos diferenciales.

15.3.3. LOS CODIGOS DIFERENCIALES

Las diferencias señaladas antes entre estos dos medios dan

lugar a importantes diferncias entre sus códigos. Las causas que

determinan sus códigos diferenciales se observan en el papel fun-

damental de la reproducción analógica de la ilusión de realidad

en elcine, en el tamaño de la pantalla, en los condicionantes téc

nicos y económicos dela producción, etc. Las principales diferen-

cias códicas que señala bletz son las siguientes:

— las codificaciones temporales y el ritmo narrativo que

ccupa más lugar en el cine que en TV.

— los códigos diferenciales de orden tecnológico, importan-

tes en el proceso de fabricación.

— la diferencia del tamaño de la pantalla, cuyas consecuen-

cias son aún poco conocidas.

— la cualificación fílmica y profílmica.

— la importancia de las codificaciones sonoras y verbales.
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15.3.4. LAS CODIFZCACIONES COMPARTIDAS

EJ. resultado del anterior análisis le lleva a pensar a ?letz

que el cine y la televisión son lenguajes vecinos porque tienen

en común determinada cantidad de rasgos físicos pertinentes y de-

terminada cantidad de códigos específicos, tantos que esta vecin-

dad es muy superior a la normal que suele darse y son muy poco im-

portantes las diferencias que los separan. Tanto es así que Netz

piensa que pueden tratarse como si fueran un lenguaje único. En

concreto dice que son “dos versiones, tecnológica y socialmente

distintas de un mismo lenguaje, que se define por determinado ti-

po de combinaciones entre palabras, música, ruidos, menciones es-

critas o imágenes en movimiento”(25).J . En definitiva, se

trata de “diferencias entre subcódigos, no entre lenguajes”,

Es necesario encontrar un tipo de definición que sea capaz

de englobar ambos medios y que debe tener en cuenta tanto los res

ges formales como la materia de la expresión.

15.3.5. LENGUAJE CONOCOMBINACIONDE CODIGOS

Parece ser, pues, que para Metz el lenguaje del cine es una

combinación de varios códigos. bletz deja claras sus diferencias

con Emilio Garroni. Este semiólogo italiano, afirma en su obra

Semiótica y estética que’iwexiste ningún código que sea especí-

fico de ningún lenguaje. Sólo los lenguajes (combinación de códi-

gos) lo son. Considera Metz que esta última afirmación no implica

que los códigos combinados sean forzosamente no—específicos. Unos
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lo son y otros no lo son, y su combinación es específica.

Los códigos no se mezclan de cualquier manera sino que se or

ganizan entre si, se articulan unos con otros, según un orden. En

esta organización se establecen jerarquías unilaterales y engen-

dran un verdadero “sistema de relaciones intercódicas”, un nuevo

código que representa lo que hay de más especifico en cada lengua

je;es lo que Metz llama “fórmula códice de su especificidad”(la).

Al llegar a este punto, Metz se encuentra en situación de

afirmar que hay dos caminos de análisis, fundamentales y complemen

Larios, que se complementan y se suceden:

Primer camino: Considerar uno por uno los códigos o los gru-

pos de códigos combinados. Por ejemplo: subrayar que los códigos

cinematográficos de orden generalmente icónicos, aparecen también

en ocho o diez lenguajes, los códigos cinematográficos de la ima-

gen mecánica en tres o.cinco, los c8digos cinematográficos de la

colocación en secuencie en cinco o siete, etc.

Segundo camino: Se basa en constatar que en el cine,la ima-

gen colocada en secuencía es precisamente una imagen mecánica; que

posee caracter “icónico”, que se pone en movimiento, etc.
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15.4. LOS SISTEMAS TEXTUALES

15.4.1. ANALISIS DE LOS CODIGOS CINEMATOGRÁFICOs

En este libro que estamos analizando, Obristian Netz opone

dos tipos de conjuntos: los conjuntos sistemáticos construidos

por los analistas, es decir, los códigos, y los concretos o men-

sajes fXlmicos, a los que llama “textos”.

A lo largo de su obra, Meiz establece una serie de principios

que deben tenerse en cuenta para el estudio de los códigos cine-

matográficos. En primer lugar es necesario determinar el objeto y

extensión del análisis. El punto de partida se encuentra en los

filmes, pero no a los filmes por entero, sino a varias partes de

los filmes y, a la vez, no a un filme concreto, sino a un gran nú

mero de los filmes, ninguno de los cuales es estudiado por entero

La extensión de este estudio es, por lo tanto,mayor que

un filme y menor que un filme pero nunca un filme.El análisis del

filme es competencia del análisis de los sistemas textuales.

En segundo lugar es necesario determinar el principio de per

tinencia y la delimitación del corpus. Este principio de pertinen

cia debe permitir: seleccionar los filmes en-que el código o sub—

código a estudiar tenga un papel importante, determinar qué rasgos

participan de ese código y determinar también los pasajes de los

filmes en que ese código está presente. Por último es necesaria

determinar el “grado de afirmación de los códigos” , teniendo en

cuenta que “algunos códigos cinematográficos están poco afirmados

y permanecen en estado de esbozo, remitiéndose a sus subcódigos
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para una parte importante del trabajo de codificación”(27).

Aporta Metz un ejemplo de aplicación de este tipo de análisis

sobre el empleo del “fundidó encadenado” en. los filmes, referidos

a una época determinada, de un país concreto y de un género dado.

Para iniciar el análisis es necesario contar con todos los filmes

de esa época, de ese género y de ese paIs.A continuación será ne-

cesario seleccionar entre todos los filmes, aquellos en los que

el subcddigo del “fundido encadenado” que se pretende ?tauialtzar-

aparente tener un papel relevante. Después, dentro de cada filme,

se deben seleccionar los pasajes que contienen fundidos encadena-

dos.

15.4.2. EL SISTEMA TEXTUAL

Metz opone a la noción de texto fílmico ita de sistema del

filme. El sistema de un filme es,, entre otras cosas, una utiliza-

ción singular, propia de este filme, de los recursos ofrecidos

por ellenguaje ctnematogréfico~ pero también es cierta visión del

mundo, cierta temática, un conjunto de configuraciones obsesivas

que no son menos propias de este filme y que, sin embargo, no son

inseparables del hecho cinematográfico.El sistema del filme es su

principio de coherencia;su lógica interna, la inteligibilidad del

texto construido por el analista.No tiene este sistema existencia i4i’
y/7ti

concreta,pero el texto sí la tiene,puesto que es un desarrollo ma >4
14‘4nifiesto. Metz ha rectificado en parte su teoría del sistema tex— >477

>7> ‘4

tual en su obra psicoanálisis y cine Q~ 3, aunque considera ~‘ ‘4

7>

su rectificación una aportación al psicoanálisis.Admiteoun~ siste 1%.
ma textual de orden estructural y relacional,propio de un filme pe y>

ro no del cine(que se distingue de todo cddigo porque combina va— ½
7>.

7»

4

$7> ~1
1.



3-58

ríos códigos). Ahora Metz no cree que cada filme tenga ‘un1’ sis-

tema textual ni siquiera varios sistemas textuales en cantidad fi

ja. Si en Lengua iLKs±n9~ concedía gran importancia al aspecto

dinámico del sistema textual, producción más que producto, que le

distingue del estatismo típico de los c6digos, ahora cree que es-

te empuje, esta “actividad” no sólo funciona en el interior de un

sistema textual sino, para un mismo filme, entre cada uno y el si

guiente que se descubra, Y si se considera que sólo hay uno, el

analista nunca podrá explorarlo del todo y que no debe buscar un

“fin”

15.4.3. EL SISTEMA DEL FILME COMO1)ESPLAZAHIENTO

Al analizar el sistema del filme, Metz descubre que la combi-

nación e interrelación de los códigos en el sistema fílmico pro-

duce un ‘desplazamiento” de los mismos. Si bien lo esencial en un

sistema fílinico es la combinación de los códigos, en cada uno tic

ollas los códigos cinematográficos o ~~tracinematográ.ficos están

a la vez presentes y ausentes, porque el sistema se construye a

partir de ellos peto por ummovimiento propio de rechazo.

Hetz precisa que el sistema fílmico es una combinación ori-

ginal de códigos que es distinta para cada texto. El sistema del

filme íntegra varios códigos pero ejerciendo un movimiento de “des

plazamiento” sobre ellos y “colocando a cada código en un puesto

determinado de la estructura de conjunto”(29 ). De esta forma,
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el filme> considera =letz que es una “operación” que se realiza so

bre los elementos fílmicos, es decir, el conjunto de los códigos,

a losgue aporta configuraciones estructurales imprevistas. Desta-

ca Hetz la importancia de lo que llama “momento del código” para

el estudio de los códigos y de la investigación semiológica porque

Jos sistemas fílmicos serían ininteligibles sí no se ha compren-

dido lo que ha sido “desplazado” ensu construcción.

Ilustre Metz sus teorías con un análisis del. sistema textual

del filme Intolerancia (1916)> de D.VJ. Griffith, filme compuesto

por cuatro relatos diferentes presentados primero separadamente,y

luego uno detrás de. otro segun un ritmo cada vez nás rápido. El

filme está, por tanto, estructurado de una manera original, a tra

vés de un montaje paralelo generalizado a su construcción de con-

junto. Al final del análisis Metz demuestra que su sistema fllmi—

co es profundamente mixto: es el lugar de encuentro entre lo cine

mnatográfico y lo extracinematográfico, entre el lenguaje y el tex

to.

Finalmente, Hetz considera oportuno sustituir el concepto de

“sistema singular” por el de “sistema textual’t, puesto que no es

por ser singular por lo que un texto es un texto, sino porque con

siste en un desarrollo manifiesto anterior a la intervención del

analista.

Se ha señalado una profunda homología entre la noción da l4etz

de “sistema textual” y la de noción de “texto” de Julia Kristeva

y Roland BarthesQ0 3. Se trata de das acepciones casi. sinónimas

del término <‘texto” pero que ea necesario diferenciarlas.ParS Metz
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la idea del texto-fllmico es válida para todos loe filmes; no es

nunca restrictiva ni selectiva. Sin embargo, en el sentido semió-

tico, el término “Texto” sí 1-a tiene, pues responde a na idea es-

tratégica con una función polémica y programática, pues tiende a

privilegiar ciertas obras, aquellas donde se encuentra “el” texto

y a promover una nueva práctica de la escritura.

15.4.4. TEXTOS FILMICOS MAYORESY MENORES

No es el filme la única unidad que ofrece un texto coherente

que represente un sistema textual. Opina Metz que pueden estudiar

se unidades superiores e inferiores al filme, aunque para ello es

necesario medir el grado exacto de autonomía del conjunto elegido.

Entre las unidades textuales—sistemáticas inferioresal fin,sefiala

Metz las siguientes: algunas secuencias de filmes,fuertemente cena

truidas y dotadas de una relativa autonomía, la banda de imágenes

del filme, la serie lingijistica de un filme determinado, la serie

de ruidos, etc. Entre las unidades textuales—sistemáticas superio

res al filme destaca: la obra de un cineasta, el “género cinema-

tográfico”, una escuela de cine> la producción total de un país

dado, la producción de un periodo dado, etc.

La relevancia de estas unidades textuales sirven para com-

prender que deun lado estén ¿Loa códigos cinematográficos (generales

cparticulares, cinematográficos o extracinematográficos) y -de

otro los sistemas que se ocupan de textos filmicos concretos, cuya

longitud es muy variable.
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15.4.5. EL ANÁLISIS TEXTUAL DEL FILME. NOCION DE “TEXTO FILMICO

”

Cuando la semiología intenta abordar el estudio del filme,

surge la necesidad de precisar el “principio de pertinencia” del

texto que es motivo de análisis. En consecuencia,el filme es con-

siderado “objeto significante”, “unidad de discurso”, que “lleva

siempre en si un principio último de unificación y de inteligibi—

lidad, que se llama comunmente su ‘estructura’”6i ).

El filme puede ser estudiado desde muy diversos puntos de

vista: tecnológico, económico, temático, sociológico, etc., pero

la noción de “texto tilmico” implica considerar al filme como un

discurso significante en el que es necesario estudiar todas las

consideraciones significantes que puedan observarse en él.

Para la noción de texto, Metz se apoya en ]fjelmslev que defi-

ne el texto como todo desarrollo (proceso) significante, tanto si

el desarrollo es lingUistico como si no lo es, o si es de tipo mix-

to. EJ. filme hablado corresponde alda tipo mixto yal nivel filmo—

fónico tal como lo entendía. Etienne Souriau y Gilbert Cohen—Séat,

es decir, al filme funcionando como objeto perc~hido por los espec

tadores durante s-Ytiempo de su proyección.

En los últimos quince ai’ios los análisis textuales de los fil

mes han proliferado extraordinariamente, en gran parte influidos

por las teorías de Metz que estamos comentando, y en parte por el

desarrollo paralelo que han experimentado en la semiótica litera— 477

cia y la lingiulstica textual. Habría que destacar los análisis de

textos realizados por discípulos de ?,Ietz o por analistas próximos
j7’4

Lj.
4

7%
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a la semiología del cine(32).

Antes de aparecer la obra Lenguaje y cine de Metz, hay que

destacar la importantísima influencia que ejercieron teóricos

analistas estructuralistas como Lévi—Strauss, Roland Iiarhes y 1k—

berto Eco quien, en La estructura ausente (1968) fue uno de los

primeros en plantear la idea de que los fenómenos de comunicación

y signftcacidn (incluidaslas obras literarias y artísticas> cons-

tituyen sistemas de signos,que pueden estudiarse relacionando ca-

da mensaje concreto con los códigos generales que regulan la emi-

sión y la comprensión. Nés decisiva fue la influencia de Barthes

que,prilIlYero:len sus Mitologías (1957)> donde analiza diversas ma-

nifestaciones ideológicas encarnadas en “textos” diversos —de la

Gula azul a la fotonovela-, y después en su Retórica de la imagen

dedicádo: la imagen publicitaria> insiste más en el nivel de sig—

nificación que en ej. dela comunciación. En 1960 expuso endos artí-

culos de la Revue Internationale de Filmologie, los principios de

un análisis estructural del filme.

Metz trata de responder con rigor y sistematicidad a las pre

guntas que Barthes se formulaba en el segundo de los artículos

mencionados y que eran: ¿Cuales son> en el filme, los lugares,las

formas y los efectos de la significación?, ~todo significa en el

filme o, por el contrario, los elementos significantes son discon-

tinuos? ¿Cuál es la naturaleza de la relación que une a los signi

ficantes filmicos con sus significados?. Puede comprenderse - la”

Siorme influencia quela obra de Metz Lenguaje y cine tuvo en la

teoría yetx la práctica del análisis fílmico,
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15.4.6. CARACTERISTICAS Y METODODEL ANÁLISIS TEXTUAL

Hay dos características esenciales que deben presidir el ang

lisis textual del filme: la precisión y el acento puesto sobre la

“forma”, sobre los elementos significantes, y una interrogación

constante sobre los fundamentos de las opciones metodológicas. El

analista debe cuestionar sistemáticamente la pertinencia de sus

~iltimos análisis.

Metodológicamente, el análisis textual debe tener en cuenta

lo siguiente: debe partir de un corpus unitario y ptéxistente, se

debe tener en cuenta la totalidad de los códigos, tanto cinemato-

gráficos como no cinematográficos, que aparecen en el texto, es

necesario determinar en qué es singular o trivial el empleo de es

tos códigos> hay que descubrir cómo se imbrican esos códigos en el

filme, cómo se disputan el espacio textual, qué selecciones y qué

jerarquías se establecen entre ellos y cómo el sistema íntegra los

códigos y el lugar en que aparecen y, finalmente, debe saberse que

la investigación no se agota en el texto analizado, sino que éste

es un eslabón en una o varias cadenas intertextuales.
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15.5. PARADIGMATICA Y SINTAGMATICA

15.5.1. RELACIONES PA[~ADIGMATICAS Y RELACIONES SINTAGMATICAS

La lingiáística estructural y la semiología reconocen que el

funcionamiento de una lengua se organiza alrededor de dos grandes

ejes: el eje de las “relaciones sintagmáticas”, o eje de las re-

laciones de combinación entre los elementos que constituyen el

mensaje, y el. eje de las “relaciones paradigrnáticas”,o eje de las

relaciones de sustitución entre los elementos susceptibles de

aparecer en un mismo punto del mensaje. Estos dos grandes

ejes que constituyen des grandes modos de produción de sentido, va

a aplicarlos Hetz a la semiología del cine.

Por sintagma entiende Metz “un conjunto de elementos que se

han comanifestado en el mismo fragmento del texto> que están ya

unos junto a otros, antes de cualquier análisis”(3~), La labor

del analista del sintagma> que ya se encuentra desplegado en el

texto, consiste en determinar qué leyes lo rigen y clasificar en

tipos estructurales los diferentes sintagmas. El paradigma lo de-

fine como “una clase de elementos uno solo de l.os cuales figura

en el texto (o en un punto dado de ese texto)(’4>
1 El para-

digma se consigue por la conmutación en un punto determinado del

mensaje, del elemento que estaba allí presente por otros elemen-

tos procedentes de otros mensajes. Un paradigma se establece cla-

sificando “cada elemento del texto con elementos de otros textos

(elementos parecidos o contrarios) e instalar así paradigmas in—

tertextuales”(,5).
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15.5.2. LAS RELACIONES ?ALZADIGMATICAS EN EL CINE

Desde su primer texto de 1964, P4etz se ha ocupado de este te

ma, pasando por diversas etapas de acercamiento hasta acercarse a

la posibilidad de su análisis. El escepticismo inicial de Netz se

fundaba al comprobar que en las len,~uas naturales la paradigmáti—

ca regulaba importantes subeonjuntos gramaticales que conciernen

a las marcasdel género, del nombre, de la persona, etc. ,y,en cam-

bio, en el lenguaje cinematográfico su valor distintivo es muy de

bu y frágil, pues el número de imágenes susceptible de aparecer

en lugar de otra es ilimitada ya que la nás mínima variación del

encuadre, de la luz o del color, de un ligero desplazamieto de un

personaje o de un objeto puede dar como resultado otra imagen.

Cuando un elemento se opone a un número infinito de otros,su

valor de oposición se diluye y, encualquier caso, el sentido no

puede nacer de una serie infinita de oposiciones.

En el lenguaje ctnematográfico, los elementos que presentan

una semejanza mayor con los paradigmas lingijisticos son los de la

serie de movtmientos de cámara y los de la serie de signos ópti-

cos. La serie de signos ópticos constituye una clase de conmuta—

tión en la que el fundido encadenadose opone al fundido en negro,

fundido simple o a cualquier clase de fundido.En el cine clásico

configuran el naradigma de los “signos de ountuacidn” fílmica que

intervienen al nivel macro—segmentalpara separar grandes partes

del texto Mímico y, en particular, para establecer tas articula-

clones del relato,problema que fletz ha estudiado después



356

15.5.3. LO SINTAGNATICO Y LO TEXTUAL

Tomando como base los principios de Sausaure y Hjelmslev,

Hetz va a fijar la definición de conceptos fundamentales para la

semiología del cine. Son los referidos a la sintaginAtica y la Pa—

radigmática;lo sintagmático y lo paradigmático. Estos conceptos

los elabora Netz a la luz de unes precisiones semiológicas sobre

los Lérminos “filme” y “código”.

?4etz,que define el código como “una entidad lógica que se ha

construido para explicitar y dilucidar el funcionamiento de las

relaciones paradigmáticas y sintagínáticas en los textos( 36) y

como “ej conjunto formado por una paradigmática y una sintagmáti—

ca articuladas una sobre otra”(3r), Lo opone a filme, al que

considera entonces como “el lugar donde vienen a “combinarse” di-

ferentes elementos de significación copresentes” ( 38 >, y corno un

discurso que actualiza determinada cantidad cte elementos que, en

elpiáno sensorial, pueden ser homogéneos (combinación significatí

va de dos o varias imágenes, de dos o varios ruidosretc.) y hete-

rogéneos (“parecido” entre una imagen y un ruido, un elemento vi-

sual y un elemento de diálogo, etcj.Eñ esta situación, frletz lle-

ga a definir el filme como “el sintagma máximo que autoriza el

lenguaje cinematográfico”( 59).

De todo lo anterior, Hetz considera necesario precisar las

siguientes distinciones:

- Lo siñtagm4tlco representa lo que hay que estudiar:el pro—~

pio hecho del sintagma, la existencia de relaciones sintagmáticas.
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— La paradigmática y la sintagmética son partes de la activí

vidad analizadora propia del semiólogo. La sintagmética pertenece

aloddigo porque se refiere a organización de los hechos sintag—

máticos.

El punto de partida de la actividad sintagmética se encuentra

en la localización literal de los sintagmas.

15.5.4. CIRCULARIDAD DE LA SINTAGMATICA Y LA PARADIGMATICA

La sintagrnática y la paradigmática son no sólo inseparables,

sino también correlativas, pues se remiten la una a la otra. Metz

dice “que no se pueden enumerar e identificar los tipos sinta.gmá—

ticos más que poniéndolos a su vez en paradigmas,y no se puede de

finir cada uno de ellos más que como una combinación sintagmática

de clases y paradigméticas”(40). Actualmente es generalmente

aceptada la idea de circularidad de la sintagmática y la paradig—

rnática corno hecho semiológico, como puede apreciarse en los estu-

dios que sobre textos literarios han formulado Jakobson, los for-

inalistas rusos, Propp y Lévi-Strauss.

Llama Metz “circularidad” de la sintagmática y la paradigmá-’

tica a un hecho semiológico de caracter general, según el. cual es

posible formular principios básicos para la semiología del cine:

- No es posible construir la paradigmática de un código sin

construir al mismo tiempo su ¡intagmática (y viceversa)

— El estudio de los diferentes códigos cinematográficos es el

estudio de los paradigmas y de los sintagmas específicamente
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cinematográficos.

15.5.5. DIMENSION Y SERIES DEL EJE DE LAS CONSECUCIONES

La dimensión del eje de las consecucioneses la durac?oh de

la proyección y se compone de cinco series paralelas:

l~ serie visual (banda de imágenes)

2~ serie lingUistica

3~ serie de los ruidos 3 configuran la banda sonora.

4§ serie musical

S~ serie: menciones escritas integradas en la banda de imé-

genes.

La dimensión del eje de las simultaneidades se compone de des

ejes:

1) el rectángulo de la pantalla, con todas las copresencias

espaciales que permite (composición de cada imagen).

2)L~s sintagmas gj~uít4neos,que pueden establecerse en series

diferentes, pero en una sincronía de percepción (entre un dato vi-

sual y una frase, etc.).

15.5.6. TIPOS DE SINTAGMAS

Distingue Metz los siguientes tipos de sintagmas:

- Sintagmas temporales homogéneos: en la dOnsetución de una

de las cuatro primeras series.

— Sintagmas simultáneos homogéneos: en la imagen.

— Sintagmas simultáneos ~~~erOgéfleo5 entre series y en el

mismo instante.
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- Sintagmas oblicuos: la relación sintagmática entre un dato

visual y una frase que viene después.

El análisis de Hetz le llevaademostrar que en cine, lo sin—

tagmático no coincide con su valor en lingdistica porque no se

confunde con lo consecutivo sino que es la coactualización en el

seno de un mismo discurso, es decir, no se responde a una sola di

mensión sino a varias y La aplicación de la anterior clasificación

da lugar a un gran número de combinaciones.
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15.5.7. LAS RELACIONES SINTAGNATICAS EN EL CINE

Al contrario de lo que ocurre con las relaciones paradigmA—

tices, el lenguaje cinematográfico se caracteriza, como hemos vis

to, por una proliferaciónextraordinania de relaciones sintagmáti—

cas. Roger 0dm ha resumido y clasificado estas relaciones, esta-

bleciendo tres maneras de manifestarse(41).

— bajo la forma de relaciones de sucesión,

— bajo la forma de relaciones espaciales,

y bajo la forma de relaciones de simultaneidad.

15.5.8. LAS RELACIONES SINTAGMATICAS DE SUCESION

Las relaciones sintagméticas en sucesión se manifiestan en

el cine en múltiples niveles. Se pueden establecer oblicuamente

entre elementos pertenecientes a diferentes materias de la expre-

sión:

— entre imagen y ruido

— entre imagen y texto escrito

— entre imagen y música

— entre ruido y música

En el interior de la misma materia de la expresión,funcionan

también e varios niveles. 0dm distingue cuatro niveles:

— relaciones de sucesión del nivel plástico $1
— relaciones entre los fotogramas

— relaciones entre los planos

— relaciones entre las secuencias. 1
3m=/
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15.5.9. LAS RELACIONES SINTAGMATICAS ESPACIALES

Las hay de dos tipos:

— Las relaciones espaciales plásticas: son las que rigen la

composición de una imagen.

— Las relaciones espaciales entre elementos figurativost to-

dos los elementos figurativos de una imagen guardan una relaclon

espacial,pero esta relación puede efectuarse de diversas maneras,

Afecta al problema de la construcción y separación de los objetos>

a los diferentes modos de estructuración del espacio, etc.

— Las relaciones entre fuentes sonoras: varias fuentes sono-

ras pueden estar copresentes en el mismo espacio y establecer re-

laciones. Netz anota un ejemplo dramático de estas relaciones: la

famosa escena de pépé le Hoko , de J. Duvivier, donde se entren—

tan,en el interior de un cabaret, canciones francesas y canciones

alemanas.

— Las relaciones espaciales internas en los objetos: suelen

pasar desapercibidas, por ejemplo, cuando un objeto no presenta

su forma o su color normal(la pantera rosa) o cuando su tamaño no

corresponde a su naturaleza.

15.5.10. LAS RELACIONES SINTAGMATICAS DE SIMULTANEIDAD

Todas las relaciones sintagmiticas espaciales son, también,

relaciones sintagmáticas de simultaneidad, aunque no la vicever-

sa: toda relación de simultaneidad no es una relación espacial.
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Las relaciones de simultaneidad funcionan primeramente entre

cada una de las diferentes materias de la expresión: entre imáge-

nes y ruidos, entre imágenes y palabras, entre imágenes y música,

entre palabras y ruidos, entre palabras y música,entre ruidos y

música.

Después entre diferentes series en el interior de la misma

materia de la expresiónyentre los parámetros de las diferentes

materias de la expresión.
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15.6. EL PROBLEMADE LAS UNIDADES PERTINENTES

15.6.1. LAS UNDADESNININIAS

Desde su primer te?cto sobre sernialogla del. cine, “El cine:

¿lengua o lenguaje?”, al tratar el problema de la doble articula-

ción, se ha ocupado Netz, reiteradamente, del problema de las uní

dadas mínimas en el lenguaje cinematográfico. Este problema lo

analiza a fondo en el capitulo EX de Lenguaje y cine , definiendo

y diferenciando sus teorías de otros semiólogos que lo han trata-

do como Pasolini, Eettetini, Eco.

Comienza Maz planteando un análisis crítico de las teorías

más o menos semiológicas que han tratado de fijar la “unidad mi—

nirna” del tengauje cinematográfico, basadas en considerar necesa-

rio resolver primero este problema para poder avanzar en el desa-

rrolla de una semiología del filme.

Huy diferente se muestra la opinión de Netz sobre este pro-

blema de La “unidad mínima”, puesto que piensa que en cine i~eflO

exia te unidad mínima o sistema especifico de articulaciones, aun-

que sí exista en cada código cinematográficO. MetZ nos pone en

guardia y exige prudencia a la hora de manejar las analogías en-

tre la lingijístíca y la investigación cinematográfica, haciendo

observar que las unidades língilísticas se aplican al c6digo de la

lengua y no al lenguaje verbal del que la lengua no ea e)- único

código.
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Su teoría queda facilmente demostrada aludiendo a la diferen

ciación que lingiiístas y semiólogos establecen entre las unidades

mínimas de los códigos de denotación y los tósigos de connotación.

Los segundos tienen frecuentemente mayor dimensión sintagmética,

en los que “varios códigos presentes en el mismo texto pueden es-

ter representados allí por unidades enteramente distintas, y que

este texto, en cuanto instancia de manifestación homogénea,no tie

ne, pues, un solo tipo de unidades mínimas, sino varias, que se

entretejen dentro de él, que lo constituyen como estructura(42).

La contusión de “lenguaje” con “lengua” justitica,en opinión

de Metz, que diversos teóricos hayan propuesto determinadas unida

des mínimas cinematográficas, así: el “plano” (Eisenstein, Pasoli

ni, Worth), el fotograma o cinema (Pasolini>, el iconema Cflette—

tini),e incluso las teorías anteriores del propio tletz sobre “seg

mantos autónomos” expuestas en “Ensayos sobre la significación del

cine”, 1. Para Metz estas propuestas son erróneas porque “cada au-

tor pensaba en un código particular o en un grupo particular de

códigos, que identificaba más o menos claramente con el hecho ci-

nematográfico en su conjunto”( 43).

El fotograma, según Hetz, es sólo unidad mínima a nivel de los

códigos tecnológicos que están incorporados alpropiofuncionamien

to de la cámara. Lo interesante ea que este código interviene en

e]. proceso cinematográfico en el preciso instante en que se pasa

del fotograma a su negación. Este es su trabajo y ahí está su per

tinencia. Por tanto, el fotograma no ea unidad mínima de la mani-

testación fíl¡ntca porque el cine no es una máquina de hacer foto-
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gramas sino de eliminarlos.

Frente a lo que opinan otros teóricos, Metz no sólo no consí

clara necesario identificar las unidades mininas como paso previo

a posteriores investigaciones de semiología cinematográfica, sino

que considera conveniente comenzar por aislar los principales có-

digos y subcódigos cinematográficos, o al menos, algunos da ellos.

Esto permitiría determinar la unidad mínima propia de cada código

y subc6digo, por conmutaciones interiores en cada uno de ellos.

Asf mismo niega la existencia del “signo cinematográfico”.EI

filme, dice, “es un tejido en el que códigos múltiples vienen a

desarrollar, cada cual para sí, sus unidades mínimas, que a lo

largo del discurso filmico se superponen, se enredan, sin que sus

fronteras coincidan forzasamente entre sí”(44 ).

Anima Netz a estudiar los códigoa y subcódtgos del cine, se—

f¶ala que las unidades mínimas quedarán establecidas por al proce-

so yadvierte que es esencial no convertir nunca indebidamente en

unidad mínima “del cine” la unidad mínima de un código cinemato-

gráfico. La determinación de la unidad mínima —concluye— no pre-

cede al estudio de los códigos, sino que forma parte de éste, “y

va muy unida a los conceptos de los investigadores en cuanto al

funcionamiento de estos códigos, en su conjunto y detalle”(45 ).
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15.6.2. UNIDADES PERTINENTES: DIVERSIDAD DE TAMAÑOY FORMAS

A la variedad de unidades mínimas del filme (sean cienmato

gráficas o no) hay que aFiadir, según t’tetz, otras peculiaridades

que las distinguen de las íingiiísticas

a) la variedad de su definición material

L~ la variedad de su amplitud sintagmática

También se diferencian las unidades mínimas del filme por su

forma sintagmática. l4etz distingue entre:

a) unidad de análisis que ocupa un segmento continuo del es-

pacio y del tiempo fílmico

b) unidades de análisis que no ocupan ninguna superficie tex-

Lual.

Entre las unIdad~clueno ocupan sitio están el tema de la mu-

jer y el caballo en el código del weste1I~, los principales tipos de

secuencias que aparecen en la banda de imágenesdel filme narra-

tivo clásico, el reparto de las masas coloreadas en los filmes en

color, etc.

Según su forma sintagmática. las unidades pertinentes del

filme <~~~ematográficas o no), pueden ser:

a) segmentales el fotograma, el plano, el objeto filmado,la

secueticia entera, etc.

b) suprasegfflentaíes la copresenciade dos objetos, el color>

el movimiento de cámara> la figura de montaje. etc.

Denomina tletz “marco de referencia sintagmática” <siempre de

tipo segmental) al segmento textual al que va “unida” una unidad
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fílmica pertinente de tipo suprasegmental, es decir> su soporte

textual.

15.6.3. CRíTICA DE LA NOCION DE “SIGNO CINENATOGRAFICO

”

Metz considera peligrosa para el desarrollo interno de la se

miología del cine la noción de “signo cinematográfico” y muestra

su desacuerdo con los teóricos que argumentana su favor.

La semiótica se ha ocupado de los signos icónicos.Peirce los

define como “los signos que originariamente tienen cierta semejan

za con el objeto a que se refieren”. Según Morris es el signo que

“posee algunas propiedades del objeto representado”.Luis 3. Prie-

to analiza los signos icónicos en figuras, entendidas como unida-

desde la segunda articulación con valor únicamente diferencial, y

aporta el concepto de “serna” (signo particular cuyo significado

corresponde a un enunciado en lengua), Eco considera a los signos

icónicos como semas o enunciados ict5nicos ulteriormente analiza-

bles en signos; pero en contra de Prieto, cree que son dificilmen

te analizables en figuras (46).

Con respecto al cine, Pasolini ha defendido si. concepto de

“in—signos” para referirse a las imágenes por analogía con los

“len—signos” (signos lingijísticos). Por contra, Jean 1’fitry opina

que el cine es un “lenguaje sin signos”.

Christian Metz admite que pueda llamarse signo a algunas de

las unidades pertinentes descritas por él> si se entiende por aig

no el más pequeflo elemento conmutable que posee un sentido propio;

por ejernplo,un movimiento de cámara, pero no todos los signos son
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de este tipo. Algunas unidades fílmicas pertinentes son, sin em-

bargo> sintagmas de varios signon:una serie completa de movimien-

tos de cámara. tletz opina que la noción de signo carece de motivos

para interpretar un napel especialmente relevante. En las inves-

tigaciones actuales, dice> la noción de signo es sólo una herra-

mienta de investigación.

15.6.4, MULTIPLICIDAD DE LAS UNIDADES MíNIMAS

1~l problema de las unidades mínimas lo resuelve tietz basAndo

se en la pluricodicidad del lenguaje cinematográfico, de acuerdo

con la hipóstesis de Carroní. “A la multinlicidad de los códigos—

opina L4etz— respondeLa multiplicidad de las unidades mínimas”(47).

El texto filmico está constituido por varios tipos de uni-

dades mínimas que constituirían su estructura. 1-lay tantos tipas

de unidadescomo tipos de análisis y, por tanto, la unidad perti-

nente de análisis puede variar con la variación de la construcción

de los filmes, con los diferentes estilos, con los códigos predo—

tninantes,etc.. En resumen, Metz,més que discutir la noción de sig-

no, critica la uniformidad lin~iística con que se le ha tratado.

La investigaciónd~lsignocinernatO~1táfiCo parece ser un trabaja

irnitil.Hay ciertos signos en el lenguaje cinematográfico pero no

podría reducirse el lenguaje ~~nematográfico a una orgaflizaclAifl

de signos.
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15.7. FORMA, MATERIA, SUSTANCIA

La primera parte del capítulo X de Lenguaje y cine lo de-

dice tIetz a fijar la terminología besada en f-ljelmslev con relación

a las nociones de materia, forma y sustancia. Asegura Metz,en con

tra de lo que vulgarmente se mantiene, que la oposición esencial

en el pensamientode Ujelmslev no es la de la forma y de la sus-

tancia, sino la de la forma y de la materia. Anoyándose, como es

frecuente en él, en referencies muy precisas de los textos de re-

ferencia, Metz demuestra que la sustancia no~es para fljelmslev más

que el resultado del reencuentro entre la forma y la materia <del

contenido o de la expresión), y que> por tanto, en el pensamiento

hjelmsleviano no hay más que dos instancias primeras: la forma y

la materia.

Metz suprime, en su aplicación al hecho fílmico,la oposición

forma/sustancia.Eñ la obra de Hjelrnslev se articule de forma coxis

tente la tripartición forma/sustancia/materia con la oposición

expresión/contenido (plano de los significantes/plano de los sig-

nifícados> . De los seis conceptos que se desprenden de su combina-

ción, al cine le interesan los siguientes:

— La materia de la expresión (materia del significante), que

es su naturaleza física> sensorial.

— 5a materia del contenido> que es un hecho común a todos los

fenómenos semióticos>de extensión infinita, que en el caso del ci

ne depende de dos causas diferentes de efectos acumulativos:

1) el código de la lengua en los filmes soflorOS,que asegura
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una información semántica de todo tipo.

2) Los demás elementos del texto fílmico (por ejemplo: las

diraá.genas)son, a su vez> lenguajes cuya materia del contenido no

tiene límites concretos.

— La forma del contenido, que varia de unos fenómenos semió-

ticos a otros, el sistema propio de los significados.

Lo que distingue al lenguaje cinematográfico de otros len-

guajes no esla materia del contenido, que es ilimitado y propio

de otras artes;ni tampoco la forma del contenido, que lo aproxima

a la estética, la psicología, la sociología, La historia, etc. Lo

que opone el lenguaje cinematográfico a otros lenguajes es su “ma

tenía de la expresidn” que eslo que permite definirlo en términos

de la naturaleza físico—sensorial del significante. El. filme so-

noro está compuesto de cinco materias de la expresión:

1) la imagen fotográfica en movimiento y puesta en secuencia.

2) el sonido fonético

3) el sonido musical

4) los ruidos reales

5) el trazado gráfico de Las anotaciones escritas.

15.7.1. CLASIFICACION DE LOS LENGUAJESPOR SU MATERIA EXPRESIVA

De un modo provisional clasifica Netz los lenguajes que po-

sean una característica común en términos de materia expresiva y

que, si bien no es definitiva, permiten comprender su complejidad

y sus mutuas relaciofles
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a) Fotografía: imagen obtenida mecánicamente, única,inmovíí.

b) Pintura (al menos, la “clásica”): imagen obtenida a mano,

única, inrnovil.

c) Fotonovela (y similares): imagen obtenida mecánicamente,

d) Historieta dibujada: imagen obtenida a mano múltiple, ½—

e
rn ovil.

e) Cine—televisión: imagen obtenida mecánicamente, múltiple,

móvil, combinada contres tipos de elementos sonoros (palabras,mú-~

sica, ruidos) y con menciones escritas.

f) Piezas radiofónicas (y similares): tres tipos de elemen-

tos sonoros (palabra, música, ruidos).

Todos estos lenguajes revelan una serie de relaciones por su

materia de la expresión que se unen y comprenden parcialmente, y

cuya especificidad se entremezcía unas con otras. Para definir>

finalmente, La especificidad del cine en términos de código, ?detz

la ve como un complejo fenómeno, ordenado según un determinado nú

mero de círculos concéntricos o secantes, de tal manera que cada

círculo traza una clase (según la teoría de conjuntos).

En su estudio sobre el análisis códi~o del lenguaje cinemato

gráfico que realiza Roger Odín en el capítulo 7 de su obra Ci-

néma et production de sens (1990), traduce a sistema gráfico las

anteriores teorías de tfetz(48 ):
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Le systémede relations intereodiques

L’emembk des ¡muges
non con«mees psi les coda
2•3-4

La photouzupble

E±i±H
Le denia amflie

?NLXÚsS
Le photoro¡nan

Le c¡néma
La tálévislon

Cades de Ikonic¡tk.
2: Codes des Unaga mecmniques.
3: Coda des muges en sequen~.
4: Coda des bituges mouwntes.

La tunde dasinés
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15.8. CONCLUSIONES

En el último capítulo del libro, demuestra Metz que ninguna

de las comparaciones que se quieran establecer entre el cine y la

escritura conduce a resultados decisivos. Estas comparaciones ca-

recen de especificidad> y ello es debido a dos grandes hechos:

12 Si pensamos en la escritura en el sentido corrieftte de la

palabra (= trazados gráficos codificados)> la tecnología del cine

se diferencia demasiado de la escritura.La cámara no es la pluma,

la pantalla no es la página en blanco, la grabación sonora no tie

ne nada que le corresponda en la escritura, etc.

2~ Si se piensa en la escritura en un sentido más moderno

( escritura cono actividad textual),no es ya el cine lo que pue-

de representar un ‘interlocutor válido” en la confrontación:es el

filme.

En conclusión, las dos tareas fundamentales del estudio del

cine son, para Metz, el análisis del lenguaje cinematográfico y el

análisis de la escritura fílmica.

La finalidad de este libro ha sido, esencialmetite,el estudio

del lenguaje cinematográfico dedicando algunos capítulos (V, VI y

VII) a tratar el análisis de la escritura filrnica para intentar

definir sus nexos y sus diferencias de pertinencia con le primera,

pare situarlos una en relación con la otra.

Asegura Netz que no ha intentado presentar una eflufl2etsción

explícita de los códigos específicos porque era previa la expo-

sición detallada de la pertinencia y porque las j~ye5tigaCiOnes



384

cinematográficas no estén lo suficientemente desarrolladas como

para poder adelantar con seriedad una lista explícita de todos los

códigos y subcódigos.

El lenguaje del cine no puede estudiarse partiendo del prin-

cipio de que un “lenguaje» es un sistema de “signos” destinados a

la comunicación. Precisamente, resalta Metz, al relacionarlo con

las lenguas, el lenguaje cinematográfico aparece como algo asia—

temático y su comparación con otras lenguas artísticas ponen de

manifiesto gran cantidad de formas marcadas.

Finalmente, Hetz afirma que “el cine no es ‘un’ sistema, pe-

ro contiene varios. Parece no tener signos, es que los suyos son

muy diferentes de Los de la lengua”< 49). En el cine es mucho

más amplio el dominio de la significación y de la comunicación.

Este libro, en definitiva, ha intentado ampliar y concretar

el viejo debate de si el cine es o no es un lenguaje.
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16. PSICOANÁLISIS Y CINE

16.1. SEbIIO—PSIGOLDGIA: LA “SECUNDA SEMIOLOGIA DEL CINE

”

Con su obra “Psicoanálisis y Cine; El significante imagina

—

rio’(i ), Christian Metz imprime un giro nuevo a sus investigació—

nes sobre semiología del cine, dirigiéndoles hacia la descripción

y análisis psicoanalíticos de las relaciones entre el espectador

y las imágenes. Con este giro inicia lo que ya se conoce como sa-

mio—psicología del cine o, como t4etz la denomina, “segunda semio-

logía”. Con esta obra, maestra para algún crítico,Metz aftade a su

prestigio de lingijista y semiólogo del cine, la nueva faceta de

especialista en psicología.

Psicoanálisis y Cine fue publicada en 1977 y reúne las in-

vestigaciones que el autor realizó a lo largo de los aflos que van

de 1973 a 1976. Compuesta por cuatro ensayos, los tres primeros

publicados con anterioridad en diversas revistas(2 ), guardan en-

tre. a~L una relación estrecha. El orden de edicL5ri de los trabajos

en el libro no respeta la cronología de su redacción, y sitúa en

primer lugar el importantísimo ensayo “El significante imaginario

”

(1974), que habla sido redactado unos meses después de los dos tex

tos, más breves, que le siguen: “Historia/Discurso (Notas sobre

dos voyeurismos” y “El filme de ficciénysu espectador (Estudio

netapaicológico), ambos de 1973. El cuarto y último texto, “Metá

—

Lora/Metonimia, o el referente imaginario”~ fue redactado entre

1975 y l976~r fue publicado por primera vez en esta obra.

Los tres primeros textos se inspiran en el psicoanálisis de

Freud y en la remodelación., que de bus: teorcias teáId~td Lanun

e intentan una reflexión psicoanalítica sobre el cine desde la
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frontera de lo imaginario y lo simbólico. Del lado de lo imagina-

rio se inscriben “El filme de ficción y su espectador” (analiza en

él la ficción cinematográfica como instancia semionírica)~ e “His-

toria/Discurso” (con breves y profundas incursiones sobre la rela-

ción espectador—pantalla como identificación especular),

El texto que abre el libro, “El significante imaginario”, que

subtitule la obra debido a su importancia y ha tenido una extra-

ordinaria repercusión tanto en la investigación teórica del últi-

mo decenio como en su aplicación al análisis del filme, se inscri-

be en el plano simbólico de su especulación y su finalidad es es-

tablecer la codificación del. “suefio” cinematográfico. A todos los

trabajos que componen la obra les une el interés por investigar el

problema de la constitución psicoanalítica del significante del

cine.
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1.1. PSXCOAL4ALISIS Y SEMIOTICÁ

Cuando Metz decide dar un nuevo rumbo a sus investigaciones

re el. cine, abandonando la semiolingllística cinematográfica dos

a después de publicar Lenguaje y Cine , para orientar sus tra—

os hacia la psico—semiología, no parte desde un vacío teórico

.0 desde una rica y doble tradición científica. Por una parte>

corrientes psicoanalíticas han forjado sus campas teóricos so-

principios semióticos y, a su vez, los teóricos de la semiótí—

han planteado,más recientemente,sus teorías con bases psicoana-

:icas.

Entre los primeros, David Maldavsky, en su obra Teoría de

3 rerreaentaciones (1977), distingue hasta cuatro corrientes sur—

las del tronco común de la obra freudiana, cuyos fundamentos

[coanaliticos se construyen sobre bases semióticas ( 3 ) . De es-

a cuatro, creemos que las que están más presentes en Metz son la

gunda, que se “apoya en la hipótesis sobre el inconsciente, la

presión y el complejo de Edipo, e influida por los aportes de

can’, y a continuación la cuarta, que “pretende articular las

pótesis semióticas a partir de una relectura de los textos tren-

tanos en una convergencia crítica con los aportes kleriianos y la—

nianos”.

En la obra de Metz se observa el empleo de la mayoría de los

leciocho planteamientos psicoanalíticos,para los que se ha ser-

do de hipdtesis semióticas (4 ),
Entre los segundos, semióticos que se sirven del psicoanáli-

a, Maldavsky distingue siete enfoques. Las investigaciones de
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Neta se aproximan a varias de ellas, en especial con la primera

<relación de la imagen c~nel espectador)> la tercera (que estudia

el texto e investiga la enunciación, trabajado entre otros por Bei—

ti veniste y Jakobson), y la sexta, que destaca la importancia de lasfiguras retóricas y tianeen cuenta la forma de operar del incons-

ciente (retórica y sintaxis de las imágenes) y el preconsciente(5 ).

U

k l6.l.2.•~ PSICOANÁLISIS Y TEORIA CINEMATOCRAPICA

Dentro del campo de la teoría cinematográfica y del análisis

1 del filme, Metz cuenta también con una amplia tradición investiga-

dora en la aplicación del psicoanálisis, en diversas formas y ob-

jetivos.

El desarrollo en los primeros decenios de estesiglo de la Ges—

talttheorie, teoría de la percepción, brinda a la teoría del cine

das grandes investigadores: Hugo Miinsterberg y Rudolf Arnheim. El

primero se interesó por la recepción del filme por parte del es-

pectador, por las relaciones entre la naturaleza de los medios

1.: fílmicos y la estructura de los filmes, y por las grandes “catego-

rías” del espíritu humano> lo que le llevó a demostrar que el fe-

nómeno esencial del cine, la producción de un movimiento aparente,

se explicaba por una propiedad del cerebro (el “efecto—phi”),Y no

por la llamada “persistencia retiniana”. Con ello pone las bases

de La teoría moderna sobre este tema. El cine, para Miinaterberg,

como arte del espíritu, es el arte de la atención, de la memoria

y da la imaginación, y de las emociones, estadio supremo de la

psicología, “que se traducen en el propio relato,al que considera

r
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como la unidad cinematográfica más compleja, que puede analizarse

en términos de unidades más simples, y responder al grado de com-

plejidad de las emociones humanas”(6 >•

Por su parte> Rudolf Arnheim, al que ya hemos estudiado,

postula que la visión es un fenómeno mental que implica todo un

campo de percepciones, de asociaciones y de memorización. kfetz,en

sus primeros textos, no deja de estar influido por ellos.

HAs tarde, el Inaituto de Filmología en Francia, edita la Re—

vue internationale de filmologie, que hasta finales de 1950 publi-

ca veinte números, acoge a teóricos preocupados los problemas psi—

cofisiológicos del cine y por la cuestión de la impresión de rea-

lidad. Entre ellos destacan Gilbert Cohen—Séat, Edgar tlorin, lien—

rí Wallon, Jean Deprun y Jean—Jaoquefl liixitári<Todos ~lIas aplican

la psicología experimental y se interesan por las reacciones del

espectador en determinadas condiciones. La perspectiva de es-

tos estudios es más psicológica que psicoanalítica, pero este pa-

norama va a cambiar en la década de las setenta.

16.1.3. EL ENFOQUEP8IcO-SEMIOLOGICO

En 1975, la revista Communications publica un número con el

título de Cinérna et Psychanalyse , que trata monográficamente el

tema de las relaciones entre cine y psicología.. Es el número 23.

Enél destaca el. trabajo de Metz “Le signifiaflt imaginaire”. Tres

afios después, Jean-Lotus Baudry, publica un libro emblemático so-

bre este ~5~~~i’L½ffetcinéma”. La psíco-.semiología del cine ha na—

cido.(7 ).
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Ha nacido un nuevo campo de investigación que se interesa por

el espectador de cine desde un punto de vista metapaicológico. Es-

ta aproximación se interprete también corno una consecuencia de los

numerosos estudios textuales de los filmes realizados a lo largo

de los altos setenta y potenciados a raíz de la publicación en 1970

del libro de Roland Barthes S/Z, y que condujo a la preocupación

por los efectos subjetivos del lenguaje cinematográfico> así como

la inclusión en el semioanálisis de una teoría del sujeto.

Lo que Metz llama “segunda semiología del cine” ha recurrido

al análisis freudiano y a las teorías de Lacan sobre el sujeto, y

han obtenido un notable éxito. Las razones de este éxito son, en-

tre otras, según Aumont Y Marie: a que el psicoanálisis freudiano

se interesa por la producción de sentido en su relación con el su-

jeto parlante y pensante <se recurre a los libros de Freud en los

que se trabaja de una manera más directa la relación sentido la-

tente/sentido manifiesto, como La interpretación de los suefios y

EJ. chiste y su relación con lo inconsciente ), a que se interesa

por la cuestión de la mirada y del espectáculo(Jean—Louis Baudry

y André Oreen publicaron las primeras comparaciones sistemáticas

entre el dispositivo del cine como espectáculoy la estructura del

sujeto), y a que la teoría lacaniana del sujeto se basa explícita-

mente en modelos lingiiísticos.(0 Y

Orientados ahora en el nuevo campo de interés de Metz, trata-

remos de sus teorías sobre psicología y cine, analizando Sus t8x

tos.(9 ).
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16.2. “HISTORIA/DISCURsO (Nota sobre dos Vbyeurismos)h

Con este breve articulo, publicado originalmente en 1975, en

le obra Langue, Discours, Sociéte , en homenaje a Emilio Benve—

niste, Metz incia no sólo una nueva semiología del cine,sino tam—

bi.én una nueva “escritura”, la tercera, según sus critícos.( 10).

Efectivamente, el texto esté escrito en una primera persona

reflexiva que llama la atención porque refleja a un autor que es

a le vez sujeto y objeto de reflexión. Como los científicos que

eKperimentan sobre su propio cuerpo los nuevos productos que in-

vestigan, Metz analiza sobre su propia psiquis las teorías metap—

sicológicas que quiere investigar. De este niodo44etz nos va a re-

velar unas breves e iniciales ideas sobre algunas de las cuestio-

nes que afectan al filme como historia y al espectador como yo—

yeurista y reconstructor de la misma,

El objetivo de Metz es analizar los resultados del cheque de

das instancias: el filme coma historia (como “discurso” es tema

de otros trabajos) y el espectador. Este enfrentamiento entre fil

me y espectador se produce generado por dos voluntades: la de la

industria cinematográfica (que pone en práctica todos sus recur-

sos para atraer al espectador)> y la del espectador (que sabe de

antemano lo que quiere ver>. Este experimento sólo sirve si el fil

me es de corte tradicional, “de factura ordinaria”, es decir, de

la que el espectador esperaque le cuenteunahistoria transparen-

te.

Metz considera que el sujeto—espectadorse halla presente en
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en una doble modalidad: como ser—testigo y’ como ser—ayudante, Con

su voyeurismo, con su mirada, el espectador consigue que el filme

se realice. Pero este voyeurismo es múltiple y le corresponde va-

ríos posibles ejercicios de la “pulsién escópica” que el cine in-

tenta satisfacer. Pero la “historia” se presenta en un orden dis-

cursivo que da lugar a un juego de “identificaciones cruzadas” en

un flujo alternativo del “yo” y del “tt’. Reconoce bletz que este

fenómeno noes exlusivo del cine y que tiene sus equivalentes en

las “historias” de los productos culturales.

El origen de estas identificaciones las explica t4etz< 7)V) se-

gún la teoría de Freud, reelebsorada por Lacan, de la identifica—

ciónnarcisista de la infancia> en el doble deseo de ver y ser vis

to. bfetz se muestra de acuerdo con Jean—Louis I3audry, al que cita

en la p, 88, en que la identificación primaria del espectador se

realiza ante la propia cámara, Baudry ha seifalado una doble analo

gis entre la situación del “nUlo ante el espejo” y la del espec-

tador de cine. Prirneratanalogla entre el esrejo y la pantalla.Am—

bas son superficies cuadradas, limitadas y aislantes de un objeto

del mundo al que consitutuyen en objeto total. La segunda analo-

gía se refiere al estado de impotencia motriz del nUlo y la postu

ra del espectador implicado por el dispositivo ctnematográfico.

Pero Metz encuentra entre ellos una diferencia fundamental,

ya que la “institución cine’; que prescribe un espectador ‘hurtado”

en la pantalla no devualve jamás la imagen del espectador, al con

treno de lo que ocurre con el espejo. Pero el espectador, alie-

nado y feliz por el hilo invisible de la vista, se recobra en el
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leimo momento como sujeto mediante una identificación paradógica

en su propia persona, lo que insinúa Metz como una identificación

primaria”( 12). Se trata de una identificación previa a la instan

Ja vidente, y no con los personajes del filme, identificación se

~undaria (13).

La “historia” la entiende Hetz como Benveniste, una historia

Le ningún sitio, que nadie cuenta, pero que,sin embargo, alguien

recibe (sin lo cual no existiría). Por ello, el “receptar” o re—

~eptáculo podrá contarla y se convertirá en anunciador del enun—

:iado que carecía de enunciador.(14).

La conclusión a que llega Metz en este breve texto, y nos

nepara con ello para entender los posteriores, es que la identí—

Elcación se construye en torno a un sujeto puro> no a un sujeto—

2bjeto, lo cual permite la existencia de la “historia”.
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16.3. “EL FILME DE FICCION Y SU ESPECTADOR (Estudio metapsico-ET
1 w
46 703 m
495 703 l
S
BT


lógico)

”

Como el trabajo anterior, este texto fue redactado en 1973

pero se publicó en el número 23 de CommunicatiOns, consagrado to-

do 43. a las relaciones entre cine y psicoanálisis. Este artículo

describe con precisión y con perfecta lógica el efecto producido

por un filme de ficción sobre un espectador corriente.

Metz arranca da la comparación entre el cine y el suelto para

centrarse en el problema principal: cómo determinar lo que carac-

teriza la especificidad del efecto filmico, con el objetivo de p~

ner las bases de un estudio más sistemático sobre las relaciones

entre el espectador y el filme de ficción.

En esta aproximación a una rnetapsicologia del estado psíqui-

ca del espectador, a través de la comparación entre el filme y el

sueño, Metz trata de descubrir las semejanzas y las diferencias,

analizando una serie de dicotomías como espectador/Soñadar>situa

ción filmica! situación onírica e impresión de realidad/Sensación

de realidad que determina a cada nno de los elementos comparados.

Al descubrir que el estado deilusión de realidad es inversamen-

te proporcional al. estado onírico, intenta explicar la diferencia

entre el estad¿ Mímico frente al estado onírico. El estado fib

ínico,tal como lo inducen los filmes de ficción, se señala por

Una tendencia general a la disminución de vigilancia> para comen-

zar a dormir y a soñar. El espectador está despierto> el soltador

está durmiendo.
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16.3.1. GRADOSDE SECUNDARIZACION

La comparación entre el sueño y el estado filmico le lleva a

descubrir que la ficción guarda el extraflo poder de reconciliar

por un momento tres regimenes de conciencia muy dtferentes,cuyos

caracteres tienen como efecto clavar como una cuija en el más es-

trecho y central de sus intersticios: la di4gesis que tiene algo

de real, puesto que lo imita, y algo de fantasía y de sueño pues-

te que ellos imitan a lo real. Pero entre un espectador despier-

to y un soltador dormido hay diferencias insuperables.

Segdn Hetz, las diferencias entre la película de ficción y

el suelto se ordenan en tres grandes hechos:

1) el saber desigual del sujeto por lo que atañe a lo que es

té haciendo,

2) La presencia o ausencia de un material perceptivo real.

3) El caracter propio del contenido textual (texto de la P!

lícula :díegética y inés lógica y construida que el sueño- y tex-

to del sueflQ.

Siguiendo a Freud,Metz explica el proceso de elaboración se

cundario, cuyas combinaciones y compromisos han de determinar el

contenido consciente del sueño. Entiende el sueño como un caso

privilegiado del proceso primario, típico del inconsciente, cuya

condición normal es la de dormir. Al despertar> el proceso secun

darlo engloba todas sus gestiones psíquicas, pensamientos Y ac-

tos. De ello deduce que desde el punto de vista del analista del

cine, todo ocurre como si la elaboración secundaria llegara a ser

enis prvducéióuy en la percepción de la película la fuerza domi—
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ante, de tal forma que, para Metz, el parentesco entre el filme

• el sueño consiste en un sueflo constituido casi únicamente por

a elaboración secundarla, pues se trata del “suello de un hombre

espierto que sabe que está soflando”Qis).

.6. 3.2. FILI4E/SUEÑO/ENsuEÑo/pÁ~qI~s~A

En respuesta a Nok Carroll, que en 1988 publicó un libro ata

~ando durísimamente las teorías de Metz y Baudry sobre psicoaná-

lisis y cine( ‘16), Bertrant Augst, profesor de la Universidad de

Berkeley, colaboró en el homenaje que tributó a Metz la revista

IRIS, Cnúmero 10), con un artículo muy esclarecedor sobre el tra-

bajo que estamos comentando y al que vamos a seguir aquí muy de

cerca, por su rigor e interés<Augst, 1990). E]. texto de Metz “El

filme de ficción y su espetador”le parece a Augst una pequeña obra

maestra de concisión, tanto por su prudencia corno por su gran va-

lor pedagógico.

Puede parecer que entre el filme y el sueño se dan unas con-

diciones muy semejantes, pero lo que el filme da a ver al especta-

dor ea siempre algo que he sido realizado por alguien distinto a

él, lo que supone una altenidad radical. Sin embargo, para poder

gozar del placer que le aportan,el espectador hace como que olvi-

da que estas historias ,que estos fantasmas, no son suyos.

A kfetz le parece sorprendente sin duda. alguna que sea la

ficción lo que permite reconciliar diferentes regímenes de concien

cia donde el sujeto puede encontrar los rasgos de otro sujeto que

es a la vez él mismo y otro. En este confrontamiento, el cine tía
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ne ventajas y desventajas. Tiene la ventaja de sorprender al es-

pectador con imágenes que 41 no ha fabricado, par lo que son más

fascinantes y embaucadoras, pero tiene la desventaja de ser extra

fías. De otra parte es difícil satisfacer la esperanza del deseo

del espectador porque lo que el filme le ofrece no está determina

do por un mecanismo endógeno.

Metz ha declarado en varias ocasiones que el fantasma, y en

particular el “fantasma inconsciente”> se arraiga de una manera más

directa y profunda en el inconsciente. En su afán de aportar una

solución al problema de las relaciones entre el fantasma y la Lic

ción, se ha ocupado de comprobar si los trabajos recientes sobre

el fantasma aclaran la manera en que la ficción se inserta en el

punto más central de los intersticios que reconcilian los regíme-

nes de conciencia descritos en “El filme de ficción y su especta-

dor’t. <17).

En este trabajo, Metz examina detalladamente las diferencias

y similitudes entre los regímenes de conciencia que caracterizan

el estado onírico y el estado filmico, cuyas ideas fundamentales

vamos a tratar de resumir.

El sueño y la vigilia son dos estados limites entre los cua-

les se escalonan los estádos intermedios definidos por el grado

de vigilancia que resulta de la cualidad del<suélto del soñador o

deltipo de participación afectiva del espectador de cine. Lo que

determina la distancia entre la impresión de realidad y la ilusión

verdadera, es el suello. Disminuye esta distancia que las separa

cuando el. sueña comienza a despertarse o el espectador a dormir—

se, es decir, en el momento en que comienza una pequeña regresión
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narcisista(18 ) inducida por el filme de ficción, que varia según

las modalidades de la recepción filmica, la capacidad del especta

dar a participar en la ficción que le es ofrecida,la cualidad del

filme y de las operaciones del dispositivo cinematográfico. “El

filme narrativo —dice Hetz- molinete de imágenes y de sonidos que

sobrealimenta nuestras zonas de sombra e irresponsabilidades, es

una máquina de moler las afectividades y de Inhibir acciones”u9

El filme no satisface al espectador automáticamente, a dife-

rencia del suelto, bien porque l&que aquél le ofrece ea bastante

pobre, bien porque lo que le -ofrece provoca una reacción demasía

do fuerte, de defensa. Como dice Metz: “Para que a un sujeto le

‘guste’ una película conviene que el detalle de la diégesis hala-

gue lo bastante sus fantasmas conscientes e inconscientes para par

mitirle una cierta saciedad pulsional”(2o). El filme tiene más

difcultad de satisfacer el deseo del espectador porque está hecho

de percepciones reales, de imágenes y de sonidos que el especta-

dor no puede modificar. El sueño, por el contrario, responde sin

fallar al deseo del soflador.

El. filme, “en cuanto que realización alucinatoria del deseo”

( 21), es menos seguro que el sueño porque este no puede cum—

plirse plenamente más que gracias a la protección que le propor-

ciona el suelto. Lo que impide al espectador aproximarse a la alu—

cinación verdadera es la naturaleza de la percepción fllmica,por—

que el sujeto no puede alterar sus percepciones, que son verdade-

ras percepciones. De acuerdo con la fórmula de Hetz, el suello, cu

yo sujeto es a la vez autor y espectador, responde exactamente a

su deseo.

~ t-y,
A

A

11.1
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A la pregunta que se hace Metz de ‘~‘cómo se las arregla para

operar el salto mental, el único que puede llevarlo del dato per-

ceptivo, formado por impresiones vibrantes visuales y sonoras, a

la constitución de un universo ficcional; de un significante ob-

jetivamente real, pero negado a un significado imaginario, aunque

psicológicamente real?”, busca la respuesta en un doble frente;

por una parte, én un análisis de las diferentes formas de inhibi-

ción motrices que relacionan el estado fllmico y el suello y, por

otra, en una comparación entre los diferentes grados de regredien

cia y de progrediencia que afectan a la percepción en las diferen

tes visiones de conciencia. La energía física que se aharra en el

estado filmico. sigue la vía regrediente para ‘sobreinvertir la

percepción del interior. Y como lo típico de la película consiste

en alimentar ricamente esta percepción del exterior, la regredien

cía cornpleta de índole onírica queda cortada en beneficio de una

especie de semigrediencia” (zz). Adelanta Metz&stainteresan

te idea, que es ‘un doble reforzamiento” que hace posible la im-

presión de realidad, y “gracias a ella el espectador< ... ) logrará

ser capaz de un determinado grado de creencia en la realidad de

un imaginario cuyos signos ya le vienen proporcionados” (23).

Esta capacidad de ficción es, ante todo “la existencia histórica-

mente constituida y mucho más generalizada de un régimen de fun-

cionamiento psíquico socialmente ajustado, que recibe precisamen-

te el nombre de ficcidn”(24 ). De hecho, es esta capacidad de

ficción la que hace posible la existencia del filme de diégesis,

puesto que deriva de la tradición aristotélica que ha formado al

espectador. Es, pues, un régimen especial de percepción que hace
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pasible este tránsito dtl significante real a~l significado imagina-

rlo, Esta semiregrediencia relaciona la impresión de realidad con

la alucinación verdadera,eJ. estado fílmico con el estado onlrico.

Más adelante, continuando Metz su comparación entre el suefio

y el filme de ficción, tania en consideración el contenido del tex

to fílmico y del texto del sueño. A su juicio, el filme es más íd

gico y construido, y menos absurdo que el sueño. Es más, la menor

secuencia de un sueño parece, con frecuencia, incomprensible. De

este modo, para Hetz, la fuerza principal que determina el conte-

nido consciente de un sueño no es el proceso secundario porque la

lógica de un sueño es radicalmente diferente de la del filme y por

que, además, las transformaciones no motivadas que aparecen en el

sueño son inmediatamente aceptadas por el sujeto.

El proceso primario lo rige el principio del piacer,mientras

que el proceso secundario está regido por el principio de la rea—

lidad. Por el contrario, según Metz, eJ. filme es un “monstruo ted

rico” porque es el. proceso secundario quien le domina. Por otra

parte, el filme se aproxima al flujo onírico porque está Cercano

a la Imagen. El inconsciente se configura en imágenes y la imagen

está por naturaleza más próximo al inconsciente. Así, el filme

de ficción y el suelto se constituyen ambos en historial mientras

que la historia de). filme es siempre más clara y más o menos com-

prensible, la del sueño es más pura. Estas historias estén ambas

compuestas de imágenes que organizan el tiempo, el espacio, los

personajes y los objetos en un todo coherente. Insiste Metz sobre

el hecho sorprendente de que un cierto número de operaciones prí-
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martas aparezcan en la estructura secundaria del relato fílmico,

El espectador no se sorprende por la aparición momentánea de es-

tos rasgos de operaciones primarias.La presencia del proceso pní—

tnario que traspasa el tejido del relato ea interesante porque re-

vela que hay una acomodación entre los das procesos que se combi-

flan en él. Esto es lo que Metz llama el “régimen de vigilancia”,

que hace que el espectador tolere más facilmente los rasgos del

proceso primario en los intersticios del filme porque está él mis

mo un poco menos despierto en el cine. Siendo una actividad de la

vigilia, el ensueflo se distingue del sueño. Tenemos aquí otra di-

ferencia entre el estado Eunuco y el estado onírico. Ahora, la

“novela corta” que se cuenta es idéntica. El filme corresponde a

la instancia psíquica del consciente y del preconaciente porque

está hecho por seres despiertos. El fantasma está más unido al in

consciente porque está más cerca de las fuerzas pulsionales, pero

se diferencia del sueflo por su lógica interna que corresponde más

al. proceso secundario y aparece en el preconaciente puesto que

las relaciones del tiempo y del espacio de las historias que pre-

senta son relativamente coherentes y lógicas.

Insiste Metz sobre el caracter híbrido del fantasma, próximo

al inconsciente por su contenido y próximo al preconacciente por

su organización formal. Esto lo diferencia del sueño y de otras

formaciones del inconsciente. En ambos casos, la regredencia se

debilita antes de haber atacado “la instancia perceptiva”. Las

Imágenes son percibidas como percepciones tanto como las percepcio

nes en el ensuefio,mientras que las imágena mentales no son percibidas
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como reales. El hecho de que más en el ensueflo que en el estado

Lílmico, las percepciones no son percibidas como verdaderas,es lo

que pone en evidencia su semejanza, así como el hecho de que co-

rresponda al estado de vigilia, aunque Metz hace incapié en que

aparecen en la vigilia pero no en sus manifestaciones más caracte

rísticas. Las dos están más próximas al estado onírico.

En los dos casos “el sujeto, dice Metz, suspende sus opera-

clones de objetos o al menos renuncia a abrirles una salida real,

y por un tiempo no se repliega sobre una base más narcísica(....)

actuando como si actuara a un grado superior, el dormir y el so—

flar”(25). La reducción sensible de la vigilancia en el estado

fílmico y el ensueflo permite al proceso primario penetrar por aquí

y por allá. El filme está más próximo del ensue5o y del fantasma

consciente por el grado de secundarizacién y por el grado de vigi

lancia, pero separado por la materialización de las imágenes y los

sonidos. El ensueño es puramente mental y se opone con el suello al

estado fílmico. Esta confrontación entre el grado de realidad de

las imágenes mentales del ensueñoy del woeño,introducen una dita

rancia importante con relación al sujeto en las representaciones

que le son presentadas. Está menos dispuesto a creer en las imá-

genes que percibe porque no annias suyas, aut~que sean más objeti-

vas. A la vez, aunque parezca extraflo, el filme es sentido como

menos verdadero; el poder de ilusión de las imágenes impuestas

desde el exterior al espectador es reducida. Concluye Metz que la

representación física es desfavorable en relación al ensuelio y el

sujeto queda menos satisfecho de los filmes que ve que de BUS en-

sueflos.
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Por tanto, el espectador no cree más en sus fantasmas que en

la ficción. “El beneficio afectivo” del filme no es inferior en

este punto aJ~ del ensueflo. De todos modos se trata de una “pseu—

do—creencia, de una simulación consentida”(26>,

Puede ocurrir que la materialización de las imágenes otorgue

ventaja al filme porque la impresión de realidad que produce le da

“un mayor poder de encarnación” que el de las imágenes mentales.

Dice Metz que ocurre por azar lo que parece inevitable, que estas

imágenes favorezcan brevemente al fantasma, dándole así consisten

cia material. PeroeVfilmne se desquita por la fuerza aumentada que

sus imágenes dan a nuestro deseo que parece realizarse ante nues-

tras ojos.

En lo que concierne a los fantasmas inconscientes, puede líe

gar a que eJ.. filme produzca un poder de estupefacción extraordina-

ria porque despierto, representa los sucesosficcionales que buscan

levantar los fantasmas, cómoda operación puesto que estos fantas-

mas son inconscientes y, por consiguiente, escapan a la vigilan—

cta del sujeto. Estas representaciones escapan también a la censu

ra que impone a sus fantasmas porque son exteriores a él,

16.3.3. EL ENPOQLSE FILMICO

En este trabajo, confiesa Metz que ha intentado sólo una et-

nografía del estado filmico, entre otras que aún están por hacer,

limitada únicamente a filmes que tienen en común contar una bisto-

rta, lo que da lugar a considerarlas un supergénero. Pero la im-

portante de ellas es lo que sobresapa a la histonia.Por ello cree
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en la necesidad de que se haga una crítica del cine diegético,me—

tapeicológica, distinta a la que años aCrás se hizo con los ins-

trumentos de la fenomenología y la psicología experimental que se

ocupaba de la sensaciónde realidad. Los filmes narrativos parti-

cipan del “efecto-ficción” y la impresión de realidad se une a

los rasgos perceptivos del significante.

En estos dos textos, Metz ha realizado sus primeras incursio

nesen el campo de la metapaicologia del espectador, tratando en

el primero lo que el voyeurismo del espectador debía aprovechar

de la primordial experiencia del espejo, siguiendo oblicuamente a

Jena—Louis Baudry, e intentando demostrar en el segundo que el es

pectador mantIene con el filme verdaderas “relaciones de objeto”.



408

16.4. “EL SIGNIFICANTE IMAGiNARIO

”

Entramos ya en el estudio del texto más Importante de esta

primera parte del libro, El signifoante imaginario , en el cual

se establecen las bases teóricas de la psico—semiologla del cine.

Publicado en 1975, abre el número especial de Comunicationa so-

bre Psicoanálisis y Cine. Consta de cinco capítulos y una conclu-

sión provisional, que deja el camino despejado para futuras laves

tigaciones sobre este campo.

Aunque Este ensayo mantiene con los dos anteriores una rela-

ción de continuidad, supone un avance y un salto para situarse en

un nuevo plano teórico:el que va de lo imaginario a lo simbólico.

Si los dos primeros textos,ubicados enel plano de lo imaginario,

se ocupan respectivamente de la ficción cinematográfica como ins-

tancia semionírica y de la relación espectador—pantallacomo iden

tificación especular, en este, desde el plano de lo simbólico,in-

tenta “hablar del sueflo cinematográfico en términos de c6digo”’~7).

Esto no implica olvidarse de lo imaginario porque se imbrica

en lo simbólico. Por otra parte, con respecto a la disciplina psi

coanalítica, de las diversas corrientes freudianas, fletz va a se-

guir las teorías que acerca de la noción de “relación de objeto”,

han aportadn al campo de lo imaginario y de lo simbólico t4elanie

Klein y Jacques Lacan.

Distingue Metz,dentro de la institución cinematográfica, dos

ámbitos o ‘<maquinarias”, una exterior: la industria del cine,cuyo

objetivo es llenar las salas de espectadores, y otra interiot:la

“maquinaria mental’< o psicología del espectador (que consume los
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filmes). Precisa Metz que el objeto analizado no es el texto fil

mico o sus dimensiones cinematográficas, sino más bien el “apara-

to” cinematográfico por el cual el filme se presenta al especta-

dor. Se trata de un objetivo doble. Por una parte está el aparato

cinematográfico, la sala, la oscuridad, la inmovilidad del espec-

tador, el hecho de que la imagen cubra el campo entero de visión,

en resumen, todo el dispositivo que rompe la realidad cotidiana y

social del espectador para interpelarle en tanto que condición de

posibilidad de lo percibido. Allí está el fantasma todopoderoso,

la identificación del esrectador consigo mismo, parte integrante de

la aventura cinematográfica, pero que a la vez es institución se-

cundaria por la relación del espectador con la cámara.Esta es ver

daderamente primaria <con relación a la experiencia Mímica> pues

Lo que,contrariamente al fantasma de omnipotencia, presenta tam-

bién en la visión de un filme difundido por la televisión y donde

los significantes no se encuentran en el “contexto” cinematográ-

fico, sino en el mismo texto filmico. Por otra parte, el otro ob-

jetivo del análisis de Hetz es el de la “materia de la expresión”.

16.4.1. EL SIGNIFICANTE C!NEMATOGRAFICOA LA LUZ DEL PSICOANÁLI-ET
1 w
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Precisando el objetivo de su trabajo, Hetz matiza que consis

te en responder a la siguiente pregunta:”¿Qtié contribución puede

aportar el psicoanálisis freudiano al estudio dei. significante ci

nematográfico?(2s >, En respuesta a los distintos componentes

de la pregunta, Hetz confía en la contribución del psicoanálisis,

9

<4>

1’
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si bien apoyado en otras disciplinas como la semiología clásica,

puesto que ambas son ciencias de lo simbólico y son las únicas que

tienen cono objeto inmediato y único el hecho de la significación

como tal. “La lingijística y el psicoanálisis, nos dice Metz, son

las don únicas ‘fuentes’ principales de la semiología, las únicas

disciplinas que sean semióticas de punta a punta”(29). Ocupán-

dose la lingijística de explorar el proceso secundario> apoyada en

la lógica simbólica moderna, y el psicoanálisis del proceso prima

rio. Estos límites se sobrepasan porque, como apunta Metz “1) el

psicoanálisis no se ha limitado a introducir la idea de proceso,

sino la misma distinción de lo primario y de lo secundario, y 2)

al revés, ciertos lingiiístas,como por ejemplo Emile I3enveniste,en

sus trabajos sobre el pronombre personal,sobrepasa el. estudio del

“enunciado”puro y, a través de sus reflexiones sobre la enuncia-

ción, se adentra por una vía que lleva.a mayor proximidad de lo

“primario”, de le constitución del tema, etc.(30 >. No

obstante, advierte l4etz de las dificultades que presenta puesto

que tanto el significante del filme como la economía política tie

nen sus propias leyes.

En definitiva, lo que Metz po.stula es una “semiología del ci

ne” construida a partir de combinar la inspiración lirigilística y

la inspiración psicoanalítica que debe tener en cuenta tres nive-

les: los hechos de superestructura, otros que no lo sean y su re-

lación con los estudios infraestructurales.
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16.4.2. FUENTES PSICOANALITICAS

Tanto en el campo teórico de la “segunda semiología” como en

el del análisis del sistema textual de base psicoanalttica,es ne-

cesario distinguir y precisar cuales son las fuentes concretas de

las diversas corrientes psicoanalíticas que Hetz toma cono guía.

Ya adelantamos que Metz se orienta en la tnadición freudiana que

se prolonga en teóricos nademos como Melanie Klein, en Inglate-

rra y Jacques Lacan, en Francia. La primera fue una psicoanalista

austriaca, discípula de Abrahan, cuya principal aportación ha si-

do la descripción de la vida fantasmática y de los conflictos psi

quicos de los nifios a partir de las primeras semanas de vida. El

segundo, es un conocido psicoanalista francas de tendencia estruc

turalista que, en su relectura de Freud, se propuso descifrar el

lenguaje del inconsciente, el cual conwidera estructurado bajo le

yes análogas a las del lenguaje común(~1).

De la extensa obra de Freud, Metz destaca y clasifica los

textos en que se ha inspirado para su aplicación psicoanalítica al.

cine.Christ. Metz clasífica la obra de Freud,por su temática,en seis

grupos: 1) Hetapaicología y teórica, 2) clínica, 3) de vulgariza-

ción, 4) estudios literarios y artísticos, 5) antropológica y so—

ciohistórica y 6) sobre la psicología del precotiaciente que, como

aclara en la nota 18 de la página 77, son continuación del 1. De

estos grupos,los que más directamente soportan la especulación te

dnica de kletz son el 1, en el que destacamos TraumdeutUflg ,

tapsicología,Para introducir el narcisismo;2) con Cinco análisis y
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Estudios sobre al histeria (con Breuer), y el 6> con Psicopato-ET
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logía de la vida cotidiana y El chiste en sus relaciones con el

inconsciente

.

Metz nos advierte que no debe extraifar que las obras de ma-

yar influencia en la semiología del cine sean los estudios teóri

cas y metapsicoldgicos más que los puramente estéticos y sociohis

tdrico, por estar cargados de un mayor contenido psicoanalítico.
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16.4.3. OTROS ESTUDIOS PSICOANALITICOS SOBRE EL CINE

Antes de perfilar y desarrollar el tipo de psicoanálisis que

quiere aplicar al cine, Metz cree necesario diferenciarlo de los

varios tipos de estudios psicoanallticos que han ido apareciendo

desde los años setenta y que, en general, aunque presentan algiin

punto de contacto, están lejos del objetivo y punto de vista de

los de Nletz.

Por este motivo> y para evitar la posibilidad de confusión,

analiza las características de estudios de tipo nosográfico~o ca—

racterológico, de los patológicos, del psicoanálisis del guión o

del sistema textual.Eatos estudios se ocupan, respectivarnente,por

personas y no por hechos de discurso (los dos primeros~, por el

conjunto de temas aparentes del filme o por el filme entero como

significante, mezclando como indicios elementos del contenido y

del significante. Todos ellos los ilustra Metz con ejemplos y con

agudos análisis que precisan el ámbito de su interés.

Tras esta distinción de los tipos de estudios enumeradosan-

teriormente, tqetz se acerca a los presupuestos teóricas y finali-

dad de lo que entiende ~or la aplicación del psicoanális al cine.

S~.nprocedimiento consiste “en examinar directamente, al margen de

cualquier filme en particular, las implicaciones psicoanalíticas

de lo cinematográfico” (32 ~,. para lo que cuenta como antecedente

con los trabajos que en este campo viene publicando desde 1968 la

revista Cahiers du Cinéma , y en particítiar las contribuciones de

Jean—Louis Comollí y Pascal Bonitzet. En definitiva, Hetz quiere

aplicar el psicoanálisis para analizar “los rasgos pertinentes de
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la materia del significante en el cine, y los códigos específicos

c¡ueautorizan estos rasgos: la materia del significante y la forma

del significante, tal como lo entiende }tjelmslev”( ‘‘>. A este

objetivo atenderá el resto del ensayo “El significante imaginario”,

Metz, que clasifíca los grupos de películas en “supergéneros”

que él denomina “grandes regímenes cinematográficos”, están re-

gRos por determinados estatutos y, uno de ellos hace la distin—

ción entre “filmes diegéticos” (filmes narrativos—representativos)

y no—diegéticos (que no cuentan historia alguna), Para el desa-

rrollo de su investigación, lo que interesa a L4etz es el filme de

ficción, el filmeenel cual el significante se abre “sobre la trana

parencia de una historia(34>. Esta distinción metodológica opo

ne los estudios de textos y los estudios de códigos.
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16.4.4. IDENTIFICACION. ESPEJO. CÁMARA

Una vez precisadas las fuentes psicoanalíticas que sustentan

las teorías psico—seinioi.ógicas metzianas, el autor las aplica a

examinar en el signit’cante cinematográfico sus rasgos específicos

que diferencian al cine de las demás artes, y que, por su natura-

leza, exigen la aplicación del psicoanálisis.

A su juicio, el rasgo pertinente del signficante del cine es

el hecho de ser doblemente percepttvo,visuaJ. y auditivo; y aunque

es cierto que otras artes son también visuales o auditivas (la lí

teratura en algunos casos, al escultura, la pintura, la arquitec-

tura, la fotografía), la percepción del significante cinematográ-

fico es mayor porque el cine “moviliza la percepción según una ma

yor cantidad de ejes”(35 ). Y si bien hay artes que se perciben

también con la visión y el oído como el teatro, la ópera, etc.,

difieren del cine en que no consisten es “imágenes” fotografiadas.

El significante del cine posee, pues> una doble caracteriza—

ci6n: la visión y la audición de todo lo registrado y, a la vez,

de su auaencia,Ocmo,dice Metz: Riqueza perceptiva inhabitual,pero

aquejada de irrealidad en un grado inhabitual de profundidad desde

su mismo .púmncipio”(36 ). Esta riqueza de percepción>en ausen-

cia de lo percibido,es el único signficicante presente y ea lo que

con más fuerza que las demás artes, introduce al espectador en lo

“imaginario

El objeto figurado sobre la pantalla es un objeto ausente,

una efigie, un “significante imaginario”.
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L4etz analiza al espectador ante la pantalla por analogía con

ila teoría del espejo, de Freud> como ya habla hecho en el ensayo

anterior, pero profundizando ahora en sus semejanzas y diferencias

con el objeto de determinar la metapaicología del espectador y

los efectos del significante cinematográfico. Según la teoría

freudiana, e). bebé experimente la identificación primaria cuando,

en brazos de su madre se ve reflejado en elespejo. El Yo del niflo

(entre los seis y los dieciocho meses) se forma por identifración

con su semejante. El nUlo se identifica así mismo como objeto.

En el cine, la identificación primaria es aquella por la que

el espectador se identifica con su propia mirada y se experimenta

como foco de la representación. Desde su lugar inmovil, el espec

tador lo percibe todo desde su punto de vista único, acompafla el

travelling de la cámara con la mirada, el barrido circular de la

panorámica, etc.

Sinembargo, el espectador que ya experimentó la fase del es-

pejo, es consciente de las diferencias entre el filme proyectado

en la pantalla y el espejo. Estas diferencias sons

— que el espectador no es un niño.

— que siempre hay algo en la pantalla.

- que la pantalla no refleja el cuerpo del espectador.

— que la pantalla no es un espejo, en el sentido de que en

ella el espectador no puede identificaras a sí mismo como objeto.

En el espectador se produce, como en el nUlo, un proceso de

identificación primaria, pera advierte Metz que no se trata de la

simplista identificación con al personaje o el actor. El especta-

dor, que sabe que la cámara ha filmado previamente lo que ve y que
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los matices de la imagen plana que tiene delante no son reales si-

no un simulacro en dos dimensiones inscrito químicamente sobre una

película y proyectado sobre una pantalla; por medio de la identi-

ficación primaria se identifica con el sujeto de la vIsidn,con el

ojo único de la cámara que ha visto esta escena antes que él, or—

ganizándola de una determianda manera y desde un punto de vista

privilegiado. A diferencia del espejo, la imagen no le devuelve

su propia imagen, pero el espectador se encuentra presenta de

otras formas: como foco de toda visión, como sujeto omnipercibien—

te y, como tal, se convierte en “instancia constituyentet’ del sig

nificante cine por aa-el que “hace el filme” al percibirlo,es de-

cir, se convierte en sujeto trascendental de la visión, al identi

ficarse a sí mismo “como puro acto de percepción”’¿37).

Por todo ello, Netz se muestra de acuerdo con Jean-Louis Rau

drye-wique el cine es similar al espejo de la infancia por el es—

tado de submotricidad y superpercepción del sujeto y porque es

captado por lo imaginario.

Metz ha retomado el análisis y la descripción de la tdenti—

ficación primaria elaborada por Baudry que, a lo largo de los

años sesenta realizó investigaciones sobre lo que él llamó “el

aparato de base” en el cine, metaforizado por la cámara y Le llevó

a ser el primero en distinguir en el cine una “doble identifica-

ción” con respecto al modelo freudiano de la distinción entre la

identificación primaria y la secundaria en la formación del yo.

Según él, en esta doble identificación, la “identificación prima-

ria” (identificación con el sujeto de la visión en la instancia
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representada), estaría la base y la condición de la “identifica-

ción secundaria”, es decir, la identificación con el personaje en

lo reprersentado. “El espectador, escribe Baudry, se identifica

menos con lo representado, con el espectáculo mismo,que con quien

pone en acción el espectáculo; con quien no es visible pero hace

ver, hace ver con el mismo movimiento oque él; el espectador ve

obligándole a ver lo que ve, es decir, asume la función ampliada

por el lugar mudable de la cámara”(’8 Y.

En esta identificación primaria, al identificarse el especta

dor a si mismo como mirada, !Aetz afirma que se identifica también

con la cámara> puesto que toda visión consiste en un doble movi-

miento:

1) movimiento proyectivo (el faro-que “ barre”).

2) movimiento introyectivo (la consciencia como superficie

sensible de ponerse a registrar (como la pantalla).

En palabras de Hetz: “Durante la sesión> el espectador es el

faro, el duplicado del proyector que a su ve~ duplica la cámara,

y también es la superficie sensible, duplicando a la pantalla

que a su vez duplica a la cinta”(39 ).

Metz emplea, pues, la expresión “identificación primaria<’para

la fase preedipica de la historia del sujeto y llama “identifica-

ción cinematográfica primaria” a la del espectador con su propia

mirada.

Es, precisamente, esta capacidad del espectador para identi

ficarse con el sujeto de la visión, con el ojo de la cámara, sin

el cual el filme no seria más que una sucesión de sombras, lo que
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fundamente la posibilidad de la identificación secundaria la iden

tificación con lo representado,con el personaje, la icientífica—

ción diegética. Esta identificación secundaria en el cine es básí

cemente una identificación con el personaje como figura del seme-

jante en la ficción, como foco de los deseosafectivos del espec-

tador. La idenficación secundaria es ambigús y compleja pues,ade—

más de ser un efecto de la estructura, la identificación con el

personaje es fluida, ambivalente y permutable en el curso de la

reconstrucción del filme por el espectador.

Vemos que la relación entre el espectador y el filme, la ana

liza Hetz como una relación de identificación doble: una “identi-

ficación primaria” y universal, que es la identificación del es-

pectador con la cámara y- con ti mismo como condición de existencia

del filme en tanto que objeto semiológico o de significicación, y

otra “secundaria”, la identificación del espectador con un sujeto

de la diégesis. (4-o ).

Con respecto a la “identificación secundaria”, Netz precisa

que es real pero no universal. No se produce ni al nivel de la ma

tena de la expresión cinematográfica, ni al nivel del lenguaje

cinematográfico como tal. Por el contrario es el resultado o el

significado del trabajo de un sistema de representación cinemato-

gráfico especifico,del montaje analítico clásico, cuy-os subcddi—

gos de encuadre y montaje (por ejempJo: los fuera de campo metoní

micos; el “montaje invisible”, o poniendo en escena la modalidad

subjetiva de La acción de los héroes, las figuras de campo contra

campo, etc.) operan un “transfert” de la identificación del espee

tador del nivel cinematográfico, discursivo o enunciativo, al ni—
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val diegético, creando por ello una estructura subjeti~~ bien de-

terml,nada, pues la matriz parae:Ikespectador es la precondición de

un filme nacido de este sistema cte representación cinematográfica.

Para Hetz, el código se define por los juegos de identifica—

cidn”(41 ), aunque existen variantes que operan nuevas identifí

caciones como las que se producen por las miradas, dando lugar a

aulicédigos de identificación.El juego de miradas regula un cierto

utimero de figuras del montaje, en el nivel de las más pequefias ar

ticulaciones que son, precisamente, las más frecuentes y las más

codificadas como el raccord sobre la mirada, el campo—contracampo,

Etc. <42 )

La identificación del personaje la encuentra L4etz también en

la mirada por delegación, es decir, la que se produce cuando un

plano subjetivo <su¡nestamente visto por el personaje) sucede direc

tamente a un plano del personaje que mira. Se trata de una iden-

ficacidn por intermediario. De estos análisis sobre secuencias

Mímicas precisas llevan a tfetz a definirrnz Interpretación de iden

tificación primaria y secundaria en el cine. “Lo imaginario en el

cine —afirma Metz- presuponelo simbólico porque para entender el

filme hay que percibirelI.objeto fotografiado cnnto ausente> su fo-

tografia como presente y la presencia de esta ausencia como signi

—

ficante~’(43 Y.
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16.4.5. EL REGIMEN ESCOPICO DEL CINE

En su búsqueda por determinar las @racterístícas del signifí

cante cine, ltletz analiza ahora el paralelismo entre el voyeurista

y el espectador de cine. Para establecer la comparación sigue el

modelo que Jacques Lacan establece en su obra Los cuatro concep-ET
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tos fundamentales del psicoanálisis (44), donde explica que la ca

rencia, es decir, la ausencia física del objeto visto> provoca en

el sujeto la pulsión visual (escópica> y la pulsión auditiva (in—

vocante). Según el paicoanalista, estas pulsiones mantienen una

relación más intensa en ausencia del objeto que les pulsiones que

experimentan otros sentidos. Y se diferencia también de ellos (al

oraly olfativo, por ejemplo> en que en vez exigir el contacto di-

recto, el voyeur busca la distancia justa.

De igual modo, la carencia del significante cine provoca en

el espectador lo que Metz denomina “pulsión percibiente”, inte-

grando ~n-esta expresión la “pulsión esc6pica” y la “pul4ón invo—

cante” *

Como el teatro es también un arte visual y auditivo, l4etz ne

cesita aclarar las diferencias que existen entre el significante

cine y el del teatro. La primera diferencia es que, además de pre

sentar un objeto más sustancioso, la afinidad específica del aig—

nificantec’ánernratogttflco yde lo imaginario se sigue manteniendo.

Otra diferencia consiste en que el “régimen escénico, propiamente

cinematográfico, se define por la ausencia del objeto visto,lo que

Lodistingue no sólo del teatro sino del mismo voyeuriflmo íntimo.

Insiste Metz en seHalar que el objeto figurado sobre la pantalla
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es un objeto ausente, un ‘significante imaginario”.

Metz descubre también que el significante cinematográfico es,

además de “psicoanalítico”, de tipo edipiano,piaesto que el filme

1’

para el espectador transcurre en ese lugar lejano’ tan Cercano
y&la vez tan inaccesible en donde el niño ‘ve’ cómo retoza la pa

reja progenitora” ( 4~). El niflo, que queda aislado e ignorado,

practica un amor mirón.

Añade Hetz una última diferencia entre el significante cine

y el teatro, y es que el sign?ficante cine se presta mejor a la

ficción en la medida en que él mismo posee su matiz ficticio y au

a ente.

16.4.6. REPUDIO, FETICHE, ESTRUCTURADE CREENCIA

A los tres rasgos específicos del significante cine (identi-

ficación especular, voyeurismo y exhibicionismo? t4etz añade uno

más: el fetichismo. Todos ellos tienen la capacidad de permitir

que eí cine arraígue en el inconsciente y en los grandes movimien-

tos del psicoanálisis.

Siguiendo las teorías psicoanallticas de Freud y Lacan, Metz

explica cómo la psicología relaciona el fetiche y el fetichismo

con la castración y el temor. El niñO que descubre que su madre

no tiene pene, cree que hay mutilación. Por su parte la niña tie-

ne miedo de haberla sufrido. Ante la revelación de una carencia

(como el significante cine), el niño tenderá a desdoblar su cre-

encía (otro rasgo cinematográficoh a) todos tienen pene.

1,> algunO5: no.
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EJ. niflo conserva su antigua creencia (a) bajo la nueva,

y sostiene la nueva (b) al tiempo que la repudia a otro nivel. Lo

que el ni?lo ha visto lo convertirá después en “fetiche”. El feti-

che, que siempre representa al pene en tanto que ausente, siempre

es sustituido,tanto si se produce por metáfora (disimula su ausen

cia> como por metonimia (está contiguo a su sitio vacío). En de—

finitiva,el fetiche significa el pene en tanto que ausente, es su

‘1significante negativo”(4E). Esta carencia resume en ella la

estructura del repudio y de las creencias múltiples.

Con respecto al cine,opina Metz que para que funcione un fil

me se requiere una serie completa de fases de creencias, imbrica-

das en cadena. l4etz seflala las siguientes creencias:

l~ Todo espectador sabe que lo que ve es una ficción (los

acontecimientos diegéticos>.

2’ Todo el mundo finge creerlos.

30 La negativa general a confesar que, en algún rincón de

nuestro fuero interno> creemos que son ciertos de verdad.

En esta situación, la instancia de credulidad del espectador

suele proyectarse al mundo exterior y se convierte en una persona

embaucada en la diégesis.

Finalmente, Metz encuentra en el cine, en tanto que instru-

mento y técnica, las ideas de fetiche y repudio, pues la “maqui-

nana cine es el accesorio repudiador de la creencia y que de re-

pente la afirma sin querer”(41 Y,

En estos tres primeros textos de Psicoanálisis y cine ,HetZ

ha querido explicar el estado o la actividad del espectador de ci

1,
ji
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ne con los instrumentos teóricos elaborados por el psicoanálisis

para explicar el sujeto, en la creencia de que el espectador de

cinepuede.horniélro-garsepor completo y ser reductible al modelo ted—

rico del sujeto del psicoanálisis. Sin embargo, esta concepcidn~

sobre el espectador ha sido puesta en duda y criticada, a veces

agriamente, por otros investigadores. Vamos a exponer las posicio

nes de dos de ellos: Jean—Louis Schéfer y t’1o~l Carroll.

Jean-Louis Scháfer(48) encuentraunenigma irreductible en la

ficción del sujeto psicoanalltico, en tanto que centrado en el yo.

Y además considera que esta teoría del cine no permite comprender

lo como proceso nuevo ni descubrir nada fuera de la homología del

sujeto y del dispositivo cinematográfico. En su opinión, el cine

debería ser descrito en sus <‘efectos de asombro y de terror” ,como

producción de un sujeto desplazado, “una especie de sujeto mutan—

te o un hombre más desconocido”. Schéfer cree que el cine no está

hecho para permitir al espectador reencontrarse (teoría de la re-

gresión narcisista), sino sobre todo para sorprender, para asom-

brar: “Se va al cine -todo el mundo— en busca de simulaciones más

o menos terribles, y nod~una ración de sueftos. En busca de un po-

co de terror, de algo de lo desconocido (...,> cuando estoy en el

cine, soyutnlser simulado (. ..) de lo que habría que hablar es de

la paradoja del espectador” (49). -

Por su parte, NoM. Carroll ha publicado todo un libro, Mys—

tifying Movies. Fads and Fallacies ½ Comtemporary Pum Theorx

(so> para denunciar El significante imaginario de Hetz y los

trabajos da Jean—Louis ]3audry por los análisis simplistas, sino

falsos, de conceptos como voyeurismo, de fetichismo y la discusión
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sobre el sueño presentados por estos autores. En defensa de una

supuesta nueva y verdadera teoría “científica” del cine opina que

la tentativa de l3audry y-de Metz de establecer una correlación ted

rica entre el filme y los fenómenospsíquicos tales como el sueño,

se saldan con un fracaso total por dos razones: por una parte,por

la imprudencia de construir una teoría del filme a partir de un

razonamiento analógico, y por otra, por la imprudencia de “psico-

analizar” el dispositivo cinematográfico.Ai. parecer, lo que le ha

llevado a realiar este ataque demoledor contra Baudry y bletz ea

la consierable influencia que han ejercido sobre un gran número

de jóvenes críticos americanos y, en particular, sobre los grupos

feministas.
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16.5. “NETAFORA/NETONIMIA, o el referente imaginario

”

La segunda parte del libro Psicoanálisis y cine lo compone

un largo ensayo que fue redactado durante el verano y el otoño de

los años 1975 y 1976. Aunque se publicó completo por primera vez

en esta obra, en 1977, sus primeros capítulos aparecieron antes

en una revista especializada<51 Y

Este texto, que afronta el problema de las relaciones entre

psicoanálisis y práctica semiótica, se mantiene en la línea de

“El significante imaginario”, puesto que coinciden en eJ. trata-

miento del objeto cine, tanto desde una óptica lingilística (reté—

rica,en este caso) como psicoanalítica.

Hetz centra su trabajo sobre cuatro ejes expresados en cua-

tro dicotomías: metáfora/metonimia> primario/aecundario~ paradig-

ma/sintagma y condensación¡desplazamiento.Esto no. sigrificica que

la relación entre estas parejas y su importancia sea equivalente

en el campo preciso del psicoanálisis pues, si bien,las parejas

“condensación/desplazamiento” y “primario/secundario” son nociones

que inspiran las teorías de Freud, la pareja <‘metáfora¡metonirnia”

adqLuiere importancia en el psicoanálisis posterior a Lacan. Por

el contrario, la pareja “paradigma ¡sintagma” apenas tiene rela-~

vancia en la investigación psico—lingdística, aunque se oculta, a

veces, tras la metáfora y la metonimia.

En este ensayo se aprecian dos partes: en la primera se rea-

liza un recorrido por la retórica clásica y la formulación de al-

gunas figuras en el psicoanálisis; la segunda se centra sobre el

análisis y caracterización de la retórica en el filme.
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Lo que Metz pretende en este ensayo es analizar lo que llama

la “retórica primaria” que encierra el tejido Mímico y para ello

debe estudiar algunos aspectos, tales como las operaciones meta-

fóricas y metonímicas en la cadena del.ftlmn0, los procedimientos

de figuración en general, en el sentido freudiano, su lugar exac-

to entre el proceso primario y secundario y el modo de interven-

ción de las condensacionesy desplazamientosen el engendramien-

to textual del filme. Estos objetivos que hemos enumeradodiferen

cia este texto de los tres anteriores que componenla primera par-

te del libro puesto que se instale en el plano del filme y del cd

digo y estos no.

La materia que frletz va a tratar aquí desde una perspectiva

psicosemiológica se sitúan en el cruce de varias disciplinas que

le sirven de instrumento de análisis como:

— La retórica antigua y su teoría de figuras y tropos.

—La lingiística estructural post—saussuriana con su dicotomía

del sintagma y paradigma y su asunción de la retórica (Jakobson).

— el psicoanálisis, con las teorías freudiana de desplaza-

miento y la condensación y su proyección por Lacan sobre la pare-

ja metáfora/metonimia.
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16.5.1. LO FICURAL Y LO FIGURATIVO

Tras exponer la teoría freudiana del “desplazatníentoucon que

se designa te movilidad psíquica~vensu generalidad y el modelo eco-

nómico del psicoanálisis, Metz defiende el empleo del término “fi—

gural” en lugar de “figurado” con la justificación de que uno de

sus principales efectos consiste en modificar el estado del, no—fi-

gurado, y aclara que en materia de cine, el problema figurativo es

más agudo porque el código es menos estable, menos consistente que

en las lenguas(52Y,

Realiza Hetz una exploración crítica de los textos analíticos

y un esclarecimiento conceptual sobre la intención y sobre las

relaciones entre el desplazamientyoy la condensación. Así mismo,

una gran parte del texto trata de demostrar con claridad la dife-

rencia entre el momento de la figura <su localición exacta en la

cadena fílmica, el momento de su aparición en la imagen) y el mo-

mento figural que lo crea (las operaciones como los desplazamien-

tos, los saltos supra—segmentalesque la mantienen enlazando los

elementos dispersos en el filme.

Con respecto a cambios terminológicos, Metz añade algunos más

y que es necesario exponer para comprender su discurso. Por ejem-

pío, al término »posicional” de Jakobson, prefiere el de “discur-

sivo”, para referirse a la posición y relación de los términos en

el interior de una frase o de un tetxo; aquí, de un filme. En se-

mántica, ~Ietz prefiere el término “referencial” para designar al

conjunto que envia:toda representación. Y prefiere sustituir el tér

mino “similaridad” por el de “comparabilidad”, puesto que esta pa—

1

4

y
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labra engloba el contraste o la oposición(53 ).

Nos muestra Metz cómo la .<olulftiplicidad de las figuras de la

retórica puede ser reformulada a través de la bipartición más re-

ciente de la lingdistica, haciendo aparecer las viejas figuras de

la retórica clásica como subcasos de metonimia, de metáfora o am-

bas a la vez. Esta contracción de’l.campo de las figuras la realiza

Jakobson gracias a “la influencia homológica” de otra importante

dicotomía lingilística: paradigma/sintagma. Biparticiones que res-

ponden a relaciones posicionales de caracter más general: la si—

inilaridad y la contigflidad. La diferencia consiste en que paradiA

ma y sintagma corresponden al eje discursivo y metáfora/metonimia

al eje referencial.

Para resolver los problemas que se presentan al aplicar al

cine los conceptos de metáfora y metonimia, dice kletz que habría

que contestar a las siguientes preguntas:

— ¿Cuales son los principales procedimientos de figuración

propios del cine?

— ¿Cuales son los primarios y cuales los secundarios?

— ¿Cual es el equivalente fílmco de la metáfora y de la conden—

sación?

16,5.2. LO REFXRENCIAL, LO DISCURSIVO Y SUS CRUCES

a) la contigii.dad del filme

Para Metz, la cadena fílmina es contigllidad, más aún, una lar

ga serie de contigiiidades, puesto queel filme io constituye un

conjunto¿d~yuxtaposiciones (o contigiiidades posicionales). Todo
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discurso o filme es una gran extensión sintagmática.

b> La sirnilaridad del filme.

Por el contrario, La similaridad posicional es constitutiva

del hecho paradigmátíco: cada unidad actualizada (palabra, imagen,

sonido, etc.) cobra sentido por su relación con las demás que hu-

biesen podido aparecer en el mismo lugar dentro del discurso (por

eso es “posicional”).

c) Metáfora y metonimia “semánticas”.

Pero la metáfora y La metonimia operan sobre similaridades y

contigdidades que se perciben o se expetimentan entre los “refe-

rentes” de las dos unidades comprometidas por la figura (o entre

sus significados: la distinción no actúa a este nviel): similari—

dades y contigilídaes “semánticas”.

Era lo relativo al cine,kletz demuestra con ejemplos que la me

táfora no es el paradigma aunque a veces lo cree. “La contigiuidad

de la metonimia y el sintagma presentan cierto parecido de intrin

cación entre el orden de lo ‘posicional’ y el de lo ‘semántico’,

pero la interacción no es identidad” (54 ).

En el campo del cine, se produce una serie de entrecruzamien

tos entre los ejes que dan lugar a cuatro diferentes tipos de en-

cadenamientos textuales <debe entenderse que son tipos puramente

ideales):

1) Comparabilidad referencial más contigllidad discursiva: Me

táfora puesta en sintagma, dos motivos asociados por semejanza o

contraste; por ejemplo: rebaño y hombres entrando en el metro en

la secuencia inicial de “Tiempos modernos”.

2) Comparabilidad referencial más comparabilidad discursiva:
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tletáfora puesta en paradigma. Los dos elementos fílmicos se pre—

~entan como términos de una elección, sólo uno de ellos tigura,el

término metaforizante no acompafla al término metaforizado, lo ex—

Qluye (y lo representa, además>.

3) Contigiáidad referencial más comparabilidad discursiva: Me

tonimia puesta en paradigma. Uno de los elementos excluye al otro,

pero los elementos se asocian “en virtud de su contigiidad real o

diegética, y no de su semejanza p contraste”(~~ Y. Por ejemplo,

el globo de la nUla violada y muerta, enganchado en los cables e-

léctricos en <‘a’. de Lang.

4) Contigilidad referencial más contigíjidad discursiva: Me-

tonimia puesta en sintagma. Similar al anterior pero con la dife-

vencía de que ambos elementos figuran en el filme y se combinan.

Podemos ver cómo en contra de lo que Jakobson había venido

dando por supuesto no se puede proceder a considerar el montaje

cinematográfico como una operación puramente metonímica, ni tam-

poco afirmar el caracter de sinécdoque fílmica del primer plano,

o de la imagen del monóculo del médico colgando de las cuerdas del

Potemkin, Además, es necesario considerar las combinaciones diver

sas de los procesos metonímico y metafórico en figuras únicas y la

irregularidad de la distribución de éstas: La metáfora sin meto-

nimia y la metonimia sin metáfora son tipos extremadamenteraros.

La concepción binaria de las figuras, al nivel de lo icénico

permite superar los inconvenientes que se derivan de la inexistem

cia en los filmes de unidades correspondientes a la palabra (a par

tir d.a i.as cuales la retórica clásica definía las figuras) y más
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concretamente de la ausencia de modalizador comparativo. Al mismo

tiempo permite la articulación de la bipartición retórica con el

par condensación/deSplazamiento, es decir, la articulación tra-

bajo semiótico/trabajo psicoanalítico.
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16.5.3. LA PALABRA Y LA IMAGEN RETORICA

Uno de los análisis más agudos e interesantes que aporta el

autor que estudiamos en esta obra, surge como consecuencia de in-

tentar aplicar al filme figuras retóricas construidas para ser a—

plicadas al lenguaje verbal.

Y es que lo que dificulta el estudio del discurso filmico en

función de las categorías de la retórica es el predominio cte la

palabra en detrimento de la frase. I4etz va a intentar resolver es

te escollo analizando las circunstancias figurales de los filmes.

El problema fundamental es que el intento de la transferencia no—

cional de lo retórico a lo icónico tropieza, al ser aplicado al

texto fílmico,con el problema de que éste no comporta unidades que

correspondan a las palabras, si se tiene en cuenta que las figuras

de retórica se definen casi todas con relación a la palabra, ade-

más de la dificultad que se presenta de hacer una clasificación.

Metz intenta superar el problema explicándolo con el apoyo de

varias disciplinas: la semiología general, que desborda a la len#i

gua> y con la labor psicoanalttica y las nociones de condensación

y desplazamiento, sin olvidarse de la propia retórica.

El problema de la palabra aparece al comparar el lenguaje ci

nematogrtfico y el lenguaje verbal en tanto que máquinas simbóli-

cas (creadoras de figuras). Ello es debido a que la lengua com—

porta palabras y lexemas y el lenguaje cinematográfico carece de

unidades semejantesa la palabra. El lenguaje del cine, como ya

sabemos, es un lenguaje sin léxico, sin vocabulario.

Desde el punto de vista semiológica se trata de un problema
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de e traordinaria importancia, puesto que la lengua ea un modelo

de dos “listas”: una de combinaciones <gramática) y otra de voca-

bulario; mientras que el cine cuenta con sólo una “lista’< (una

gramética,hasta cierto puntoY,p9ro no tiene vocabulario, como ya

hemos dicho. Esta diferencia afecta directamente a la metáfora y

a la metonimia. Problema que se mantiene a pesar de que Metz recaer

da que hay figuras que afectan a varias palabras <lavatifrasis,la

suspensión, la aliteración, el anacoluto, etc.), pues, aunque no

lo parezca, la figura se supedita a la palabra(56).
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16.5.4. CONDENSACIoN Y DESPLAZAMIENTO

Esta articulación pasa a considerarla tletz a partir dei giro

que Lacan imprime al pensamiento freudiano, al considerar que el

inconsciente mismo obedece a procesosde tipo lingilistico y al.

semiologizar” la totalidad de la aportación psicoanalítica cuan-

do establece que la experiencia psicoanalítica no es otra cosa que

establecer que el inconscinete no deja ninguna de nuestras accio-

nes fuera de ese campo. De esta forma integra la proyecci5a de la

biparticic5n condensacidn/desplazamientosobre la pareja metáfora/

metonimia, pero evitando cualquier sombra de aplicación mecanicis

ta.

La condensación debe entenderse como un mecanismo de transpo

sición de lo latente a lo manifiesto, que deforma al primero para

formar al segundo. Se trata de una confluencia energética. La con

densación incluye el. “punto nodal” de Lacan, que despliega el peri

samíento vigilia. La energética primaria de la condensaciónes

Qna “matriz simbólica”.

Por desplazamiento se entiende en psicoanálisis una especie

de desvío localizado, un recorrido de uno a otro punto, un “pro-

cedimiento” . Se trata del principio general de la gestión psíqui-

ca. Delt~aotitud de transitar (desplegar energía), de pasar de

una a otra idea, de una a otra imagen, de uno a otro acto (Ir>.

Entendido el “proceso de condensación” como una especie de

figura y de movimiento a la vez> suele destacar e través de campos

semiológicos de gran variedad. Metz lo entiende como una matriz de

confluencia semántica que es capazde lograr que surja en la con
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ciencia una especie de segmento significante susceptible de agru-

parlo todo: palabra, frase, imagen fílmica, imagen onírica, figu-

rs retórica, etc. Entendida así esta teoría, Metz demuestra que

en el cine se produce la “condensación-metonímica”. Esto ocurre así

en movimientos de confluencia semánticacuando el punto de contac

to (el nudo) actúa sobre las contigiiidades que hay entre las re-

presentaciones inscritas, tanto más que sobre sus similaridades

( ~8 Y, Este fenómeno es frecuente en al cine y Hetz lo demues-1 tra con un ejemplo del filme “ a balada del soldado”, del reali-zador soviético Grigory Naumovitch Chukhrai.

Por su parte, los desplazamientos afectan alprocesnprimario

(desplaza la totalidad de la energía disponible) y al secundario

(desplaza cantidades de energía restringidas,controladas).

El desplazamiento y la condensaciónson la “significación”
u

(Kristeva), de tal forma que el desplazamiento es el sentido como

tránsito y la condensación el sentido como encuentro. Pero es ne—

cesario llegar a la explicación de Lacan para comprender su implí

cación en el cine. Según Lacan la condensación es la estructura

de sobreimpresión de los significantes donde se establece la “me —

táfora’. Y el desplazamiento es el giro de significación demostra

do por la “metonimia

Metz lleva al análisis del filme su propias teorías. Sus pro

cisiones sobre el desplazamiento—metáforaen el filme lo analiza

a través de dos secuencias: una de ciudadano Kane y otra de t

propos de Nice> . En la primera analiza numerosasasociaciones su-

perpuestas a través de las cuales, la metáfora realiza un trabajo

de condensación y, en la segunda, revela su papel meramenrte de-
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signativo.

Extraordinario interés tienen los análisis que hace sobre

las figuras filmicas considerándolas,antes que nada,como un frag—

manto de texto. Propone bletz un análisis de cada figura “en rela-

ción a cuatro ejes independientes unos de otros: la figura está

más o menos secundarizada; es más bien metafórica, más bien me-

tonímica o decididamente mixta. Estas manifiestan sobre todo la

condensación, sobre todo el desplazamiento,lo combina íntimamente

las dos operaciones; se encuentra puesta en sistema o puesta en pa

radigma. Sobre estos cuatro ejes, realiza tletz el análisis del

tundido encadenado.

Finalmente, analiza los desbordamientos ic=ónicos, tanto bajo

la forma de sustitución como de combinación de una imagen por otra

o de dos imágenes respectivamente, poniéndolos en relación con

ciertos “procedimientos de figuración oníricos”.

La relación de la condensación y el desplazamiento con el si~

nificante es necesario destacarla pues> opina Metz que hay casos

de desbordamiento en que la condensación y el desplazamiento ínter

vienen directamente en el significante y le afecta en su materia-

lidad; y como los trayectos semánticos son operaciones del signi-

ficante, para fletz “toda figura de sentido es, ante todo, una fi-

gura del significante porque el significante y sus disposiciones

3012 la única materialidad que recibimos”(’J9 ).

El análisis termina con la puesta en relación del estudio se

miopsicoanalítico de las producciones culturales y el campo es-

pecífico del psicoanálisis. bletz aproxima de este modo los textos
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materializados (objetos del mundo exterior) de la literatura o el

cine al inconsciente concebido como un texto sin fronteras y sin

depósito exterior.

Se comprende ahora el subtftulo de este ensayo, es decir> lo

que es el “referente imaginario”, Este “referente imaginario” no

es el referente diegético <el significado dni significante fílmico)

sino más bien el simbólico como referente de lo representado, en

tanto que es atravesado por las operaciones de condensación y des

plazamiento, empujado por la propagacióndélos afectos y moldeado

por las asociaciones de ideas.
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16.5.5. CGNCLUSIO&ESY DESACUERDOS

Metz nos ha propuesto en esta segunda mitad de su libro una

1
especie de retorica de la imagen generalizada, asegurandola exis

tencia de figuras localizables en distintos niveles del filme>tan

to en los distintos componentes de la imagen como en el montaje y

en el. relato. Metz ha examinado detalladamente la naturaleza de

los fenómenos que llama “figurales” del significante, proponiendo

incluso, establecer una grao división entre dos tipos fundamenta-

les de figuras: la metáfora y la metonimia. La primera basada en

la disyunción y la similitud; y la segunda, en la relación.

El teórico J. Dudley Andrew, profesor de la Universidad de

Iowa, publicó un artículotsO) en el que muestra su desacuerdo con

algunas de las cuestiones importantes planteadas por Metz.

Según Andrew, lo importante de la “figura” es que coincide

con su noción de que la interpretación es más importante que el

análisis estructural. Opina que la figura, en la medida en que es

una “compilación” de]. lenguaje, una distorsión, es una vía de ac-

ceso más evidente y más inmediata hacia el significado.Además, la

mayor parte de las convenciones del lenguaje cinematográfico (los

códigos o subcddigos) empezaron siendo figuras: así, si un fundi-

do encadenadodenota hoy el paso del tiempo,es sólo porque duran-

te mucho tiempo “ha representado”, de manera tangible e inmedia-

tamente perceptible (como figura), esa proximidad física de es-

cenas imaginariamente alejadas. siguiendo a Paul nieoeur, Andrew

propone considerar como figura esencial la figura de la poesía:

la metáfora, que “reorienta por completo el significado en reía—
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ción a la situación en la que se utiliza” <61 )~

16.5.6. ANÁLISIS FIGIJRALES DE TEXTOS FILMICOS

Si bien la “primera semiología” o semiología lingiilstica pro

movió la aparición de numerosos análisis de filmes, en aplicación

de sus teorías, la “segunda semiología” o psico—semiología también

dto lugar a análisis filmicos a nivel figural, aunque en menor

medida que los primeros.

En primer lugar destacaríamos el análisis del Fausto , de

Murnau, realizado por Eric Rohmer(62), en el que se ocupa no éolo

de los encuadres surgidos de la composicióh, sino que intenta pro

porcionar un “cuadro’ teórico más general para el análisis de la

puesta en escenay, aún; más concretamente,de la “organización

del espacio” en el filme.

En segundo lugar hay que hacer mención del análisis que del

filme Amanecer , de Murnau hizo J. Dudley Andrew, en el que des-

cubre cuatro “paradigmas” gráficos, cada uno de los cuales desem-

peñará después un papel clave en el drama visual.

En fin, el tema del análisis del filme a partir del nacimiento

de la semiogía del cine, ha experimentado un desarrollo extraor-

dinario en variadas tendencias que, en parte, reflejan las que ha

sufrido la lingijística y, asl, podría hablarae de análisis eatruc

turales, generativos, pragmáticos, textuales, de deconstrucción,

etc.
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11. ENtI&CIACIOI< Y CINE

17.1. LA ENUNCIACION LINGUISTICA

Desde los aflos setenta los estudias narratalógicos están en-

sayando nuevas vías de estudio de los textos, sobre todo desde

que se produjo el moderno desplazamiento de las teorías de la

enunciación ling¡iística a la literaria.

El término lingUistico “enunciación” lo define Benveniste

como “la puesta en funcionamiento de la lengua por un acto de

uso individual”( 1 ) que distingue entre lo que se dice <el

enunciado) y los medios utilizados para decirlo <la enunciación>.

Benveniste se ocupa de este tema en su famoso artículo

«L’Appareil formel de l’énonciation”,1970(2 3 en el que descubre

que en el discurso verbal aparecen ciertas marcas formales de la

enunciación (los deicticos) y que el sujeto del enunciado y el

sujeto de la enunciación no coinciden, puesto que el sujeta

del, enunciada (Yo) es un sujeto gramatical sometido a reglas sin-

tácticas y textuales, mientras que el sujeto de la enunciación es

el que emite el enunciado, sometido, a su vez, a diversas determí

naciones que se manifiestande forma muy compleja en el enunciado.

Es anda situación comunicativa cuandose producen estos fenómenos

y entran de lleno en el campo de estudio de la semiótica,

José María Nadal distingue dos corrientes en la Teoría de la

Enunciación: una, a la que llama enuncialón en sentido estricto,

en la que seinacriben R. Jakobson y E. Benveniste; y otra, conocí—
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como pragmática, que estudia la enunciación en sentida amplio,

inspiración lógica anglosajona. La cultivan .Aoht±n,Searle,Stra

on, y, de alguna manera, O. Ducrot<’ ).

A.J. Creimas y 3. Courtés, autores la famosa obra SemiotiQue

.

ctiannaire raisonné de la tbéorie du langage,(4 ) partidarios

la primera corriente, seflalan de acuerdo con esta teoría, que

estructura lingijística de la enunciación suele descompponerse

dos instancias: el enunciadar y el enunciatario, que no debe

nfundirse con emisor y receptor, que son sujetos empíricos,fren

a los primeros que son sujetos textuales.

En la teoría de la enunciación greimasiada son fundamentales

~s conceptos de débrayage<desembrague, desconexión) y Embrayage

,

~rnbrague, conexión). La primera designa, según Greimas y Caurtés

operación por la cual la instancia de la enunciación —en el mo

!nto del acto del lenguaje y con miras a la manifestación— dis—

ints y proyecta fuera de ella a ciertos términos vinculadas a su

3tructura de base,a fin de constituir así los elementos fundado—

te del enunciado—discurso; la segunda designa el efecto de retor

o a la enunciación, exigido por la suspensión de la oposición en

re ciertos términos de las categorías de persona y/o espacio y/o

lampo, así como por la denegación de la instancia del enunciado

5 ).
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17.2. LA ENUNCIACION NARRATIVA

Gérard Genette ha estudiado en Figures 111(6 ) las relaciones

tre un relato y los acontecimientos que en él se cuentan, es de—

r,el.acto de narración que líciproduce. La expresión “Enunciaci6n

arrativa” la empleaGaxette en esta obra para referirse a lo que

ama “narración”, distinguiéndola de “relato” —en el sentido de

ecurso— y de la ~historia”(7 ). “Enunciación narrativa” signifí

para O. Genette “narración”, “el acto narrativo productor (del

•scurso narrativo), y, por extensión,ei conjunto de la situación

~al o ficticia en la que tiene lugar”<8 >.

Genette ha clasificado y descrito los diversos posiciona—

Lentos con que aparecen en el interior del enunciado los “recorrí

~g figurativos de la enunciación”, en atención a la presencia (ma

Lfestación)o ausencia explícita de aquel octante que se hace car

~ de la narración”(9 ). Según Genette el observador realiza dos

atividades discursivas esenciales: la aspectualización,operación

ue consiste en llevar a cabo la ubicación —en el momento de la

lacursividad— de un dispositivo de categorías aspectuales que re

alan la presencia implícita de un actante observador; y la foca—

Ización, que es la delegación hecha por el anunciador en un an-

eto cognoscitivo, llamado observador>y su instalación en el. dis-

ursa narrativo: este procedimiento permite así, aprehender,deade

1 “punto de vista” de ese mediador, ya sea el conjunto del rela—

o, ya sólo algunos programas pragmáticoa( io).
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11.3. LA ENUNCIACION FILMICA

A pesar de las dificultades de trasladar la teor!a de la

enunciación al campo del cine, puesto que en eJ. filme no existe

instancia narrativa alguna que pueda identificarse con un sujeto,

en los últimos quince afios se han publicado numeros trabajos en

los que aplican los presupuestos teóricos de la teoría de la enun

ciación al filme1 inspirados en las teorías de Benveniste.Genette,

y otros.

Al presentar la tercera etapa de la semiología del cine en

Francia (lo veremos también al. tratar la segunda etapa de la seinio

logia del cine en Italia) hemos apuntado las objetivas de esta

nueva tendencia. Su estudio completo requerirla un extenso traba-

jo. &os limitaremos a acercarnos brevemente a la dítima obra de

Christian Metz, L’énonciation impersonelle, ou le sitedu film,1991

donde se aluden y resumen la mayor parte de los estudios apareci-

dos hasta la fecha, además de exponer Metz sus propios puntos de

vista sobre este tema.
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17.4. EL FILME Y LA ENUNCIACION SEGUNCERISTIAN METZ

En 1991 publicó Msa su 4ltimo libro. Se trata de Lénoncia

—

tion impersonnelle, ou le site du filme(l1). Algunas partes de es

te libro habían widoanticipadas en revista especializadas(12),Des

pu~s de su periodo psicoanalltico, esta obra significó un retorno

de Hetz a sus investigaciones semio—lingiiisticas, A. raU de la pn

blicación del artículo homónimo del libro en el número 1 de la re

vista Vertigo, en 1988, se multiplicaron los comentarios críticos

en diversas publicaciones y las entrevistas al autor para que ex—

plicara sus teorías y posturas(13).

Metz ha declarado que mientras estaba concentrado en la in—

vestigacián sobre Freud y la concepción de su libro Le signifiant

maginaire <Psychanalyse et Cinéma), fue acumulando las numerosas

publicaciones que iban apareciendo sobre la narración y la enun—

ciación fflm&ca.Después de pasarse un año ley¿ndolas y reflexio-

nando sobre ellas, se vio impulsado a entrar en el debate que se

había provocado( 14>.

Z4etz configura su libro a travésdiearnadialéctica permanente

con los autores que se han ocupado antes de este tema, bien para

mostrar aivacuerdo o desacuerdo sobre los variados aspectos de esta

compleja y moderna disciplina, bien para rebatir o enriquecer Con

nuevas propuestas la materia, pero reflejando siámprecnnvclaridad

sus propios puntos de vista. Las numerosas citas de los textos de

otros teóricos que recorren su obra, corresponden a las más de

ciento setenta y cinco entradas que contiene la biblIografXa iii—
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cluida al final, y da la medida del excepcional trabajo realizado

por su autor> así como le confirma a la cabeza de estas investi-

gaciones. A través de sus páginas sabemos lo que piensa ?letz,pero

también lo han dicho lingilístas como Benveniste, Genette, Greimas;

semiólogos italianos como Bettetini, Casetti,.., franceses como

J—P. Simon, M. Vernet, M. Colín, A. Gaudreault, P. Sorlin,F. Jost,

R. Odín, D,Chateau,etc., norteamericanos, británicos, alemanes,

japoneses...El panorama es completo y convierte el libro en un

verdadero manual sobre el tema.

17.4.1. El proceso de la enunciación Mímica y sus modalidades

Metz divide la obra en tres partes. Breves la primera y la

tercera, y extensa la central. En la primera parte, Lténonciation

anthropoide”, repasa las teorías ¡fis significativas sobre eJ. tema,

tanto lingllisticas como fílniicas; en la segunda, “Sur quelques pa~

sages d’énonciation (Visite guidée)”, desarrolla el grueso de su

pensamiento a la vez que interpreta los textos ajenos; en la ter-

cera, “Quatre pas dane les nuages(Envolée théoriqueV, resume lo

esencial de sus, teorías.

Metz ya se habla ocupado del tema de la narratología en sus

primeros ensayos El cine, ¿lengua o lenguaje?(1964> y El cine mo-ET
1 w
443 197 m
520 197 l
S
BT


derno y la narratív±dad(1966), aunque sin tratar claramente el

problema de la anunciación. En este último libro declara el carac

ter antropoinorfizante de las denominaciones enunciador y enuncia-ET
1 w
464 125 m
520 125 l
S
BT


tario, que pertenecen al proceso enunciativo de los estudios lin-
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gUisticos, y considera que son poco apropiadas para describir lo

que ocurre en el cine, puesto que toda proyección de un filme es

la experiencia de una “comunicación” no con un interlocutor sino

can un producto textual, El espectador, que simplemente ve imáge-

nes, está en realidad con el filme.

Para Metz, “L’énonciation filrnique est toujoixrs une énoncia—

tion sur le film”(í; >. El nivel de enunciación del filme necesita

de don soportes distintos:el soporte “textual» por una parte, en

el que intervienen las entidades textuales, que Metz propone lla-

mar “foyer” (ou source) de l’enonciation” y “cible <ou destina—

tion,ou visée) énoncitive”< 16> para designar las instancias enun-

ciativas a las que reenvían las marcas textuales; y por otra par-

te, el soporte “personalidad” (soporte deJas .»atrtblic.iones# pa—

sonalizantes).

En contra del semiólogo italiano Francesco Casetti y de su

análisis de la enunciación en el cine, que plantea en términos de

combinación de los pronombres personales<i7), Metz opina que la

enunciación en el cine es muy debilmente deictica, y que el desdo-

blamiento metafílmico es esencialmente metadiscursivo. Es interno y

sostiene en sí mismo una instancia complete de enunciación. Como

consecuencia de sus análisis, considera que es necesario ampliar

la idea de la enunciación y, cuando se pregunta qué es en eJ. ton-

do la enunciación, responde que: “Ce n’est psa forcément, ni. tau—

jaurs, ‘JE - Id — MAINTENAWT’, c’efl, de fagon plus générale, la

capacité qu’ont beau¿oup d’énoncás & se pliseer par endroits, &

apparattre leí ou lA comme en rellef, A se desquamer d’une fine
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pellicule d’eux—memes qui porte graváes queques indications dtune

autre nature (ou d’un autre niveau), concernant la production et

non le produit, ou bien, si Von préfére, engagdes dans le produit

par l’autre boa. L’énonciation est l’acte séiniologiqus par lequel

certaines parties d’un texte naus parlent de ce texte comme dun

acte”( is).

En una entrevista con Hetz realizada por Elena Dagrada y Gu—

glielmo Pescatore(19), Hetz deja muy clara su postura sobre este

problema, muy diferente a la defendida por otros estudiosos, Los

deicticos entiende Metz que están ligados a la conversación oral,

así ocurre en la lingiiistica,en la lógica o en la pragmática. En

la base dela enunciación están los deicticos y están ligados a la

reversibilidad del “yo” y del “tu”, por lo tanto no et aplicable

al filme o a la novela. Como dice en su último libro, en el filme

“Le spectateur serair done, A la foja, un iB et un T13”(20>.

Una completa exposición de sus teorías sobre esta cuestión

se encuentra en la extensa entrevista con Metz que le hicieron 1,1.

Marie y H. Vernet(21>, centrándolas en el análisis de cuatro di—

cotomias: Historia/Discurso, Enunciación/Narración, Conversación/

Proyección y Deixis/Configuración. Después de un largo debate de

preguntas y respuestas, Hetz concluye que, en el fondo, la enun-

ciación es ej. texto considerado como produccidn, no como producto,

y a su juicio, debe ser la espina dorsal de toda reflexión sobre

este asunto.

Harie-Claire Ropars publicó un artículo titulado “Chriatian

Metz et le mirage de l’énonciation”(22> con motivo de la publica—
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clOn en el mimero 1. de la revista Vertigo del artículo homónimo

al libro, en 1987. El de Ropera es una larga y sólida reflexión

con ciertos acuerdos con las tesis defendidas por Hetz, pero tain-

bién con algunas discrepancias, sobre toda con respecto a la poca

atención que Metz presta a las palabras y al sonido del filme(pro

pone un análisis de la “voz en 0ff”) y a la opinión de Metz sobre

la reversibilidad de YO y TU sólo en la situación de conversación.

En las últimas páginas de su libro, Metz agradece las ponderadas

opiniones de Ropara y responde a sus criticas.

Lo esencial de la teoría de Metz sobre la enunciaciónseresu

me en los tres niveles discursivos que distingue en el filme: “1)

leniveau vraiment premier1 qul est toujaurs impersonnel, l’énon—

ciation — 2) léventuel second, qul correspondá l’enonciateur pre

mier (díégétique ou non, en charge d’un récit ou d
tautre abose) —

3) les éventuels nivesur suivants, correspondant sur énonciateurs

teinporaires (en charge d’un dan ou d’autre chose, mala en prín-

cipe toujours diégétiques puisque préexistants, par hypoth&se,dans

le texte)(
23).
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17.4.2. CONCLUSION

En 1964, el joven Obristian Metz se aventuraba a iniciar la

historia de la semiolgía del cine con su ensayo Le cinéma: langue

ou langage?. Hoy, cerca de treinta aflos después, con su reciente

libro L’enonciation impersonnelle, on le site dxi film,abre nuevas

perspectivas a la trayectoria de esta disciplina, y su trabajo ad

quiere un nuevo vigor. Consecuente con la cita del propio Netz

que pusimos al comienzo de este trabajo> “hay que seguir’, nues-

tro autor sigue investigando porquagabe que estamos sólo al comien

zo de un largo camino.

Una doble exigencia ha impulsado la labor investigadora de

Metz, como dice Marie—Claire topare. Ha tratado, por una parte,de

construir una obra científica para contribuir a extender, en el

campo cinematográfico, los contenidos de unos conocimientos de ms

piración estructuralista y de base lingUistica. En esta dirección,

los primeros textos de Metz son simultáneos y, a veces, se anticí

pan, el avance de un estructuralismo cuyo objetivo es definir las

parejas nocionales susceptibles de construir, por relación y por

oposición, homología y diferencia, el campo del lenguaje.Para la

modelización rigurosa de una disciplina particular, ha exigido el

máximo del modelo general, al que,a la vez, ha contribuido a en-

riquecer. Por otra parte, su amor al cine le ha impulsado a des-

cubrirlo como objeto de enorme complegidad y por ello tan seduct~

yo, hasta conseguir su formalización estructural y su aprehensión

fenomenológica.
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Metz llevó a cabo La tarea de sentar las bases teóricas y me

todológicas de una o varias fil¡nosemiologías, que habrían de ex—

tenderse por el mundo, multiplicando sus perspectivas y que otras

disciplinas no semiológicas han tomada prestadaspara acercarse al

cine. A su vez, Metz se ha apropiado de otras (como el psicoandli

sis y la narratología) para tratar de desvelar las relaciones pro

fundas que se producen entre filme y espectador y entre los com-

ponentes diegéticos del propio film, Desde que Metz inició su ta-

rea, la expresión “lenguaje del cine” ha dejado de tener caracter

metafórico para hacer referencia al corpus teórico que se refieren

a la sistematización de los elementos de expresión cinematográfi-

ca. La lingijística leprestó las primeras herramientas> el hombre

puso todo lo demás.
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18 NO!~L BUROR

Aunque nacido en San Francisco, era 1932, se trasladó a Fran-

cia en 1951. Allí se fornid en el IDHEO y allí publicó sus traba-

jos y se le considera intagrado en la semiología del, cine france

sa,sino formalmente, si en el espíritu. Atraído por la práctica

cinematográfica, realizó varios cortometrajes, entre ellos Noví—

ciat(1965>. Entre 1966 y 1967 colaboró en Cahiera ducinéma. Fundó

en 1967, junto con Jean-André Fiesohí y Daniel Manciet, el Instí—

tut de Formation cinématographique(IFC) y ha colaborado en diver-

sas emisiones de TV.

Ha sido crítico y corresponsal de revistas americanas como

Filín Quaterly

.

En su conocida obra praxisducindma,reeditada en 1987 con el

título Une praxis du cinéma, propone una teoría de la práctica

cinematográfica,yjestudia y sistematiza la mayor parte de los com

ponentes ténico—formales del filni.

Con una óptica muy personal, aplica sus puntos de vista tan-

to al cine viejo y clásico como al moderno, e incluso al cine ex-

perimental, enriqueciendo su reflexiones con referencias a los

críticos y teóricos francesesydeOttOs países, haciendo de su li-

bro una obra de gran interés.

En la reedición francesa de 1986 incorpora un prefacio auto—

crítico ene’í que estigmatiza ciertos sentidos de sus aportaciones.

Ultimamente se ha interesado por temas de teoría e historia del ci

rae. 4

t 4~ /4

4 1)
4

PP

IT

1
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No~l Burch publicd en 1969 su obra Praxis du Cin4ma(i ),obra

que se ha convertido enun clásico de lectura irnprescindible,en la

que recoge un conjunto de trabajos publicados inicialínente en Ca-

blera du cinéma a lo largo de nueve meses, donde realiza un estúdio

detallado de diversos problemas de la expresión fímica cono el es

pacio—tiempo, el montaje, los “empalmes”, el status de “sujeto”,

etc. , enfocados en relación a las elecciones concretas operadas

por el cineasta. Aunque la obra no es expllcitamente semiológica

sus aportaciones interesan directamente a la semiología.

Evidencia Burch una gran agudeza en el análisis de las figu-

ras estilísticas que dedica al espacio fílmico de Nana(1936), de

Jean Renoir, que se refuerza en los análisis posteriores, a pesar

de carecer entonces de la posibilidad de parar la inagen para su

análisis, y la memoria le impide recordarcon claridad planos y se

cuendas.

Distingue l3urch hasta quince posibles relaciones entre tomas

sucesivas, elogie el enriquecimiento que han aportado a los tipos

de continuidad clásicos de la historia del cine que tan -Ilustras

directores rupturistas comoAntonioni o fiesnais. Sobre los “fuera

de campo” aflade a los cuatro posibles conocidos y situados más

allá de los cuatro bordes de la imagen,un quinto situado enfrente

de la cámara, aunque no acti5a como tal más que en un espacio res-

tringido que permite al que está en “off” ser reconducido al cam—

PO’

flucho más semiológico en el ensayo escrito en colaboratidfl

con Jorge Dana, titulado Proposiciones, 1974<2 ), que trata sobre
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la construcción diacrénica de los códigos cinematográficos. En el

desarrollo de sus reflexiones los autores tienen¿esn cuenta las pri

meras obras de Barthes, Eco y Hetz, y piensan que se encuentran

en el momento de realizar taxonomias elementales sobre el cine ha

sadas en análisis incompletos.

Tras mostrar su extrañeza porque los semiólogos hayan anali-

zados los códigos tumbos basándose en los filmes de estructura

más convencional y homogénea (cuando en las demás artes ha ocurri

do lo contrario), proponen un análisis taxonómico del filme par-

tiendo de una teoría de la producción textual, caracterizada por

la dialec’caiización de los tipos de estructuras señalados por Eco:

la estructural y la serial. Aplicados al análisis de ocho filmes,

tratan de insertar el desarrollo diacrónico en una visión sincró-

nica de las convenciones comunicativas y demostrar su singulari-

dad por lo que tienen de “subversión” de los códigos dominantes.

El primer filme analizado es El gabinete del Dr. Caligarí

,

(1919), en el que ven el primero de todos los filmes fundado de-

liberadamente sobre una desconstruccidn de los c&igos recién cons

tituidos entre 1985 y 1919, y que reúne los “anticédigos” del ex-

presionismo teatral.

Por su parte Ebsentein, en El acorazdo Potemkin(1925) y sus

otros tres filmes mudos, construye narraciones no lineales median

te la rigurosa dialectalizacidn de los principales modos de con-

tinuidad espacio—temporal.

En La pasión de Juana de Arco(1927—28), Dreyer suprime todo

punto de referencia escénica, privilegia el “raccord” de mirada,
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y elabora la imagen plana como tal> creando un espacio fflmico con

una cadena ficticia y autónoma. Frente a la cámara “subjetiva” y

‘objetiva”, inserta un tercer t4rrnino~ la cámara como presencia

omnipresente y omnisciente, manipuladora y nrecognitiva.

Oziga Vertov, en El hombre de la cámara(1929) descontruye la

paradigmática de los códigos iltwtontstaa y construye su obras so-

bre una dialáctica comprensiva sobre el eje sintagmát.ico.Para Bur

ch y Dana este filme marca un hito que inaugura un enfoque epis—

temológi.co según eiXcual la forma del filme consiste en la inscriQ

cién en su “texto” de un enunciado de su proceso de producción.

En %1”, el vampiro de DUsseldorf(1931), Fritz Lang reorganí—

za los códigos que reglan los parámetros narrativos en una super-

estructura paradigmátlcamente y sintagmáticamente diversificada.

El dinero(1928), de Uarcel l’Herbier, es el primer filme que

“desvía” Los movimientos de la cámara de su función descriptiva,

subjetiva, dramática, reveladora, etc.> descubriendo nuevas com-

binaciones de movimientos y demontaje de gran ambigiiedad.

En Certrud(1964), de Dreyer, se produce un doble movimiento

de “afichage” de las funciones códicas, que entran en crisis y or

ganizan el filme con el empleo de uniradical trabajo de desconstruc

cidn e ideológIcamente critico del empleo del plano secuencia,ioa

movimientos de cámara y la desviación de los planos.

Tras el análisis de estos filmes proponen una clasificación

taxonómica de los filmes en cuatro tipos:

a) Filmes totalmente recubiertos por los códigos> informados

en todos los niveles por los códigos dominantes.



463

b) Filmes totalmente recubiertos por los códigos pero en los

que este hecho se encuentra enmascarado por una estilfstica, es

decir, una “forma

e) Filmes que intermitente escapan a la determinación ideoló-

gica de los códigos.

a) Filmes informados por una constante designación/decons-

trucción de los códigos y que por más ideológicamente determinados

que ae~encuentrenen el nivel estrictamente diegético,implícitamen

te cuestionan, sin embargo, esta determinación por su manera de

situar los códigos y por el trabajo que sobre ellos realiza.

En la década de los ochenta No~l Burch ha seguido desarro-

llando su obra teórica y analítica. DestacamosPorter cia l’ambi

—

vaience(3 ), Itinenarios(4 ) y su último libro recientemente oil—

blicado en Esps~a El tragaluz infinito< ~ ) que recoge sus trabajos

de los últimos años.

Santos Zunzunegui, al tratar de los orígenes de la narrativí

dad fílmica en su libro Pensar la imagen( 6 ) señala que Eurch ha

demostrado en sus libros cdto elcine nace de una triple confluen-

cia, que ~resumidas, son:

a) Toda una serie de tradiciones populares como los modos de

representación del tipo del melodrama, el vodevil, la 0antomima,

el circo, etc.

U La influencia de la ciencia en la descomposición del moví

miento para su análisis posterior.

e) La integración de elementos provenientes de representación

típicamente burguesescomo la novela, la pintura y el teatro.
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Después de 1908 la influencia de los elementos contenidos

en el apartado c) fue decisiva y se pasa répidamenta a la implan—

taci6n de los códigos del. teatro y la novela burgueses.En El tra

—

Aaluz infinito, conjunto de ensayos aparecidos en diversas revis-

tas> realiza un destacado trabajo sobre el cine de los primeros

tiempos, repleto de brillantes reflexiones.
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19. LA SENIOLOGIA DEL CINE EK ITALIA

19.1. ETAPAS DE SU DESARROLLO

La ciencia semiótica( 1 ) italiana es una de las más ricas,

profundas e influyentes de toda Europa. Testimonio de ello son el

artículo de Cesare Segre sobre semiótica italiana durante los años

1965—1975( 2 ) y la síntesis que sobre la semántica italiana du-

rante los afios 1976—l9B6han publicado Haría Caterina Ruta y Gian—

franco Siarrone(3 >. La práctica semiótica ha encontrado en Italia

un extenso abanico de medios de publícaci6n y difusión:asociacio—

nes nacionales e internacionales, varias revistas especializadas,

congresos periódicos, enseflanza universitaria,secciones editoria-

les, etc. En la década de los ochenta la semiótica italiana ha es-

tado dominada por tres directrices surgidas como teoría cognitl.va:

una semiótica de la interpretacidn, una semiótica de la creativí—

dad y una semiótica de cadcter pragmático, que en el ámbito cine-

matográfico ha dado lugar a una fecunda producción.

Ene~1 campo concreto de la semiología del cine en Italia, Au-

gusto Sainati( 4 ) distingue dos etapas separadas por un periodo

de transición. El primer periodo se desarrolla desde la segunda

mitad de los años sesenta hasta e]. principio de los años setenta,

y se ocupa fundamentalmente en tratar de comprender, desde una

perspectiva semiótica, qué es el cine y cuales son los componen-

tes esenciales del filme.A esta primera etapa sigue un periodo de

reflexión en e). que se produce la crisis de la noción de signo;
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comienza una segunda etapa a partir de finales de los aNos seten-

ta, potenciada por el deseo de ampliar una concepción demasiado

estrecha de la semiótica, que concentra su interés en decubrir có-

mo faneLonael filme, desde una perspectiva textual, en sus rela-

ciones cori el contexto y el espectador. Entre las das etapas, Oían-

tranco llettetini publica su libro Produe&óoB.. dej senso e ines~a

½ scena,1975ú)en que refleja los problemas de superación y ada2

taciónauna nueva etapa.

A lo largo de la primera etapa se celebran los Festivales de

cine de Pesaro, y durante sus primeros alias, entre 1965 y 1967; se

celebran mesas redondas donde cineastas y semiólogos presentan po

nencias y se entablan polémicas en torno a cuestiones básicas re-

lativas al:. lenguaje y semiología del cine, tales como la noción de

signo, sobre las unidades mínimas del lenguaje cinematográfico,ao

bre la noción de código, etc. A la vez, algunos ponentes (Betteti-

ni.,Eco, Garroní) publican obras que tratan sobre semiología del

cine,biende forma especifica, bien integrada en tratados de semici

tica general.

En la segunda etapa se despierta el interés por una semióti-

ca que se ocupe de la operación significante, y ello da lugar a

que se desarrollen investigaciones en torno al filme como coheren

cia textual, al contexto y al estudio del espectador como produc-

to del trabajo fílmico. Destacan las obras de Bettetini (Tempo del

senso,1979 y La conversazione audiovisuale,l984) y de Francesco

Casetti (Dentro lo sguardo,Il film e il suo spettatare>1986)

.
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19.2. LOS FESTIVALES DE CINE DE PESARO

Con la pretensión de superar la crítica de caracter impresio

nista que dominaba en las publicaciones sobre cine y la búsqueda

de una metodología de análisis coherente y científica,se celebra

en Pesero (Italia), en 1965, la primera Mostra Internationale del

Nuovo Cinema”. Esta pretensión irá tomando cuerpo en las muestras

de los aflos sucesivos (1966 y 1967). A partir de 1968 este Festi

val entra en crisis y es boicoteado por revolucionarios y fascistas

Violentos.

Manuel Pérez Estremera< 6 ) distingue en la historia de este

festival dos etapas. En la primera etapa de caracter teórica—abs-

tracto> que ocupa los tres primeros alias, se consiguió la supera-

ción del realismo naturalista como principal posibilidad expresiva,

el nuevo acercamiento a la contraposición forma-contenido, la po-

sibilidad de una amplia concepción del lenguaje como eliminación

de la ~terior dicotomía, las taras de representación (a nivel

iconográfico y de códigos de lenguaje) para la expresividad EXimí

ca dentro de una cultura regida por codificaciones simplificado-

ras, la consecución de una poética cinematográfica, etc.( 1

La segunda etapa fue para Pérez Estremera mu-

cho más estéril, pues “se plantean premisas de cine político erró

neasy las conversaciones de profundizaron en los problemas de un ci-

ne revolucionario~( 8

La mesa redonda del primer festival en 1965 se celebró bajo

eli.ema”Crítica y nuevo cine” y de ella hay que destacar la ponen
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cta de Pier Faolo Pasolini con el título rñayexpreaivo de Cine de

poesía, texto ya clásico que provocó numerosas críticas y contro-

versias, El segundo festival de 1966 se presentó con el Lema “Par

una nueva conciencia crítica del lenguaje cinematográfico~. Par-

ticiparoiulon’iteó•r±cos: Pasolini, Toti, Barthes, Metz, y produjo

una interesante polémica entre la crítica francesa e italiana. El

proceso de enriquecimiento teórico se alcanzó en el tercer festi-

val, afio 19670n el que bajo el lema de “Lenguaje e ideología en

el cine”,intervinieron Eco, Hetz, Saltiní, Totí, Della volpe, Ca—

rroni, Baldeli, García Espinosa y Rocha. De todo este trabajo, la

aportación más interesante para la semiología del cine se encuen-

tra en los textos de Pasolini, Bettetini, Eco y Garroní.
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19.3. ~IER PAObO PASOLINI Y EL FESTIVAL DE PESARO

Pasolini participó en los tres primeros festivales de Pesaro

con ponencias de intencionalidad semiótica pero que han sido cori-

sideradas como pseudo-lingiiísticas o que, al menos, presentan una

visión del lenguaje muy particular. Estas ponencias que resumire-

rnos a continuación, suscitaron numerosas respuestas criticas que

tuvieron como consecuencia esclarecer temas como la estilística

cinematográfica, el concepto de signo, la naturaleza del lenguaje

cinematográfico y otros. Las ponencias las presentó Pasolini con

Xoassiguientes títulos: Cine de poesía~ en el festival de 1965(9 ),

La lengua escrita de la acción, en el de 1966(10 ) y Discurso so-ET
1 w
431 441 m
516 441 l
S
BT


bre el plano—secuencia, o el cine como semiología de la realidad

,

en el. de 1967(ií ¾

En Cine de poesía Pasolini defiende la distinción entre un

cine de prosa, representado por la tradición cinematográfica que

con su extraordinaria industria ha implantado el reino de la pro-

sa narrativa, y cine de poesía, que ejemplifica en los nuevos re-

alizadores italianos (Antonloni, nertolucci...> y franceses (Go—

dard), o cte otros paises (Rocha, Farman). Apoya su teoría ponien-

do en relación el cine con las corrientes literarias modernas, en

concreto con lo que llama “narración subjetiva libre indirecta” y

que consiste enla inmersión del autor en el ánimo de su persona-

je y, por consiguiente, la adopción por parte del autor, no sólo

dela psicología de su personajew4k?ioútambién de su lengua’(12 y.

Pero enel cine, a diferencia de la literatura, el reátizador
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carece del instrumento de referencia que es la lengua y, por

consiguiente, el empleo de la subjetiva libre indirecta se produce

como una liberación de las posibilidades expresivas del medio Eren

te a la narración tradicional convencional, Esta distinción no es

nueva, puesun debate semejante se produjo entrelos cineastas so-

viáticos en los años 1931—1934, como nos recuerda Adriano Apr4

( 13)~

Pasolini fue criticado por cineastas y teóricos entre los que

sobresalen Eric Rohmer, Christj.an Metz y Vittotio Saltiní. En una

polémica que tuvo gran repercusión Romher asumió la defensa del ci-

ne de prosa y, desde una óptica tradicional de crítica idealista,

niega el papel y la necesidad de la teoría defendida por Pasolí—

ni( 14), Christian Metz responde a Pasolini en su ensayo El cine

moderno y la narratividad( 15), en el que mitad aprobación, mitad

refutación, analiza la improcedencia de los conceptos de prosa y

poesía aplicados a cine y las consecuencias lingdísticas de las

teorías de Pasolini.

La crítica más radical la expuso Vittonio Saltiní en su in-

tervención en el festivalde Pesato de 196¾con la ponencia titu-

lada Acerca de la presunta irracionalidad de). lenguaje Mímico

,

( 16). Parte Saltiní de un ensayo que escribió das aNos antes con

el titulo de El cine de la subjetividad. Pretende discutir la te-

oría de Pasolini sobre el “cine de poesía” puesto que se refiere

también a lo que Saltiní llama “cine de la subjetividad”. Saltiní

prefiere esta denominación porque carece de connotaciones litera-

rias y expone y razona cinco objecciones a las teorías de Pasoli—
ji
39<
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ni y que resumimos a continuación por sus implicaciones semioló-

gicas.

La primera objección se basa en que la aplicación que hace

Pasolini al cine de la terminología lingijística moderna no

sólo tergiversa los principios íingflisticos sino que,además,apli

ca su lingllistica personal. La segunda objección crítica la con-

fusión que establece Pasolini entre ‘significado” y

“referente”, lo que compromete radicalmente su tQorla sobre el ci

ne. Tiende también a confundir laimaggn. cinematográfica y las co-

sas que dichas imágenes reproducen cinematográficamante. La ter-

cera objección considera que Pasolini cree descubrir un “signo

visual” o “imagen”, al que llama “cinema”, peronn sabe que esto

es el significado.Tesis básica que invalida suteonía. La cuarta

objección se base en que Pasolini supone que el

“significante”(el sonido> es un signo independiente del signifi-

cante, por lo que habla de “tres sistemas lingilísticos”

contenidos potencialmente en la palabra. La quinta objección es

acerca del “cromema” (imagen mental sin intervención de signi-

ficante), considerado como un signo, y que por analogía con él,la

imagen cinematográfica es también t4i signo análogo o idéntico a la

imagen mental inmediata, y por tanto, análogo al sueño. Para Sal—

tini la correlación entre secuencia cinematográfica y suef¶o es

reE’sencialmente fantástica. En resumen, dice Zaltini, la teoría de

Pasolini es inutilizable. Además Pasolini confunde gramática con

estilística, y pretende basar en la lingilística una distinción en

tre “cine de prosa” y “cine de poesía”, cuando esta distinción es
~v<II4

4=9<

~A’ 1
+

~ 9
*4

+31.
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ya una distinción crítico—estilistica.

En el segundo festival de Pesaro se celebr8 la primera “Mesa

redonda” como consecuencia de las conversaciones celebradas en el

alio anterior e influido por el trabajo que habla presentado Paso-

lini, Cine de poesía. La publicación de teorías en aquellos años

sobre el lenguaje cinematogr&fico y el interés por la actualiza-

ción de la crítica, llevó a los organizadores a que la mesa re-

donda se celebrara bajo el tema de “Por una nueva conciencia crí-

tica del lenguaje cinematogrMico”. Su objetiva era realizar “un

análisis racional, gramatical, estilístico, semiolíSgico, estruc-

tural e ideológico de una forma de expre~d6& empírica como es el

cine, a través del cual puedan establecerse las verdaderas dimen-

siones significativas de la obra cinematográfica”(rr).

A esta “Mesaredonda” se presentaron las siguientes po

nencias:

Christian Metz: Constderaciones sobre los elementos semioló-ET
1 w
203 316 m
521 316 l
S
BT


gicos del film

.

fUer Peolo Pasolini: Por una definición del estilo en la obra

cinematográfica (La lengua escrita cte la acción)

.

Gianni Totir Para una crítica estilística de la obra cinema-ET
1 w
182 222 m
520 222 l
S
BT


tográfica

.

Roland liarthes: Principios y objetivos del análisis estruc-ET
1 w
202 173 m
520 173 l
S
BT


tural.

Pasolini defiende una posición radical en desacuerdo con la

definición metziana del cine como “lenguaje sin lengua”, y defien
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de las teorías de que una lengua no implica necesariamente la do-

ble articulación y la de que en el cine hay doble articulación.

Distingue Pasolini el “cinema” como unidad mínima equivalen-

te al fonema del lenguaje verbal, que identifica con “los elemen-

tos u objetos que componen el encuadre”. Apunta la idea de crear

una semiología del cine como semiología de la realidad y enunció

una elaboración mínima de gramática. Distingue en el cine una po-

sible ‘lengua oral”, de la vida misma en el conjunto de sus accio

nes; y una “lengua escrita”, en el que el cine sería la escritura

de unatengua natural y total que es la acción de la realidad.(l~9.

Christianbtetz mostró su desacuerdo conla teoría de Pasolini

al entender el cine como “semiología de la realidad”,se afirma en

su tesis de que el cine es lenguaje, y no lengua y opina que el pía

no no es equivalente a la palabra. ISa su análisis semiológico del

lenguaje cinematográfico distingue diversos tipos sintagméticos:

la escena, la secuencia, sintagma alternante, el sintagma fre—

cuentativo, el sintagma descriptivo y el plano autónomo. Concluye

Metz proponiendo una gramática cinematográfica con base unguis—

tica y semiológica que proporcioneel lenguaje Mímico “modelos”

rnetodológicamente adecuados.

La consideración del cine como una lengua no es original de Fa

soíini,sino que por el contrario con ella define toda una época brí

llante de la teoría cinematográfica, como vimos en la primera par

te de este trabajo. Pasolini vuelve a resucitar esta idea inter—

tada como la lengua de la acción humana.
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Pasolini desarrolla una gramática del cine en la que distin-

gue cuatro modos:

1) Modos de reproducción y ortográficos, constituidos por el

conjunto de las técnicas adquiridas mediante aprendizaje, y úti-

les para reproducir la realidad: cámara, lus, toma sonora, etc.

2) Modos de la sustantivacic5n. Los llama así por analogía cOn

los sustantivos de la lengua. Distingur dos fases: a) Limitación

de unidades de la segunda articulación. Es decir, la selección en

el “diccionario infinito de las imágenes” de los objetos-cinemas

que van a utilizarse en la descripción de una realiclad.Este léxi-

co está históricamente diferenciado. b) La constitución del encua

drec9oimouconjunto de cinemas> correspondiente a la proposición re-

lativa de la lengua escrito—hablada.

3) Modos de le cualificacidn, Cualifican a los sustantivas a

los que se refiere el modo anterior, Distingue diferentes clases:

a) Cualificación profílmica (aprovechamiento y/o transformación de

la realidad a reproducir. b) Cualificación fílmica (selección de

objetivos, escala de planos>. La cualificación Mímica es activa

atas la cámara lo que se mueve y es pasiva al lo que se mueve es

el objeto de la realidad.

4) Modos de la verbalizacic5n (o sintácticos). Distingue des

tipos: a) Montaje denotativo(cuyo objetivo es la comunicación de

un discurso articulado. b) Montaje rítmico o connotativo (típica-

mente expresiva).

Ya hemos expuesto la opisici&n de Metz a esta gramática del

cine. También Bettetini nos apercibe sobre lo aventurado de la no
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ciÓni de graméticad?éKIEcine al carecer de una constancia de los va

lores semánticos> de una firme base lexicológica. Para I3ettetini,

como para otros teóricos, cada filme tiene su propia gramática,lO

que equivale a negar la pertinencia de aplicar este concepto al

cine.

En el tercer festival de cine de Pesaro,el de 1967, pasolini

presentó su ponencia con el título de Discurso sobre el plano se

—

cuencia, o el cine como semiología de la realidad, en una mesa re

donda formada para tratar el tema de “Lenguaje e ideología en el

cine . Pasolini quiere esbozar una “semiología general<’ que seria

al mismo tiempo la semiología del lenguaje de la realidad y la se

miología del lenguaje del cine, que tiene en cuenta la “reproduc-

ción audiovisual”. Considera Pasolini que en relación con los mo

dos de reproducción -que recrea en el cine las mismas caracterís-

ticas lingtiisticas de la vida entendida como lenguaje— podría plan

tearse y elaborarse una gramática del cine.

Destaca Pasolini cómo, semiológicamente, la diferencia entre

el tiempo de la vida ye]. de los diferentes filmes es sustancial,aU~

que no existe diferencia alguna entre el tiempo de la vida y el

tiempo del cine entendido como reproducción de la vida. La dife-

rencia entre realidady cine -opina— ea una cuestión de ritmo tem-

poral, pero esta diferencia distingue también un cine de otro.

La revista de cine española “Nuestro Cine” publicó crónicas

de estos festivales en sus números 46(1965), 54(1966> y 64(1967).
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19.3.1. “TEORIA DE LAS UNIONES” Y “EL REl4A

”

Jorge Urrutia incluyó con extraordinario acierto dos textos

de Pasolini con los títulos enunciados arriba> en su Contritbució

—

nes al análisis semiológico del film, que su autor habla incluido

en su libro Empirismo eretico(19 ). En estos trabajos Pasolini se

reafirmaemaí±algunas de sus tesis y modifica parcialmente otras.U’a—

llecido en 1975, podemos considerar que reflejan el estado de sus

últimas teorías y por ello consideramos conveniente reflejarlas

aquí.

El primer texto, Teoría de las uniones, arranca de la afir-

mación de que el cine es esencialmente metonímico, frente a la

poesía que es esencialmente metafórica. Desde esta idea inicial,

modifica su teoría sobre la doble articulación del cine basada en

la relación creativa entre el plano y sus objetos, y la sustituye

por la relación creativa entre el orden entero y el orden entero

de los objetos de que están compuestos. Pasolini sigue consideran

do, además, que la búsqueda del “ritmema” es fundsmon~tál para el

cine ya que este es una lengua espacio—temporal y no audio-visual.

Pasolini viene a decir que el material audio—visual es sólo el

significante de una lengua espacio—temporal de caracter abstracto.

Pasolini propone una hipótesis en defensa de una lengua y una

gramática cinematográfica, argumentada sobre el valor de la rela-

ción del plano con el orden del cinema y la relación del arden de

los planos, que en su interior están sometidos a relaciones de or

den primario y secundario y relaciones temporales,espaciales y de



479

ritmo.

Pasolini llama “uniones” a las ligazones de un plano con otro,

operación que realiza el rnontador.Su~teoría de las uniones consis

te en el célculo de estas fracciones mínimas de tiempo que produ-

cen las uniones, a las que llama “duraciones negativas” porque no

existen “ni como representación material audio—visual, ni como abs

tracción matemática—rfmica’. Estas uniones se reflejarián en un

hipotético gráfico del rítmema con inclusiones de entidades espa-

cio—temporales y exclusiones de entidades espacio—temporales, que

serían las “uniones” puesto que carecen de existencia significatí

va.

En el segundo texto, El reina, quiere hacer operativa su hi-

pótesis sobre la teoría de las uniones. 1~n primer lugar niega va—

lidez a los tres modos coexistentes dé~désciframiento cinematográ-

fico, por considerar que ninguno de los tres es suficiente en si

mismo, y que son Los basados en: a) la conciencia de la analogía

con el código.físico—psicológico de la realidad, b) la conciencia

de un código audio—visual y e) la conciencia de un código espacio—

temporal.

Propone Pasolini un posible gráfico del plano así:

Segmento físico—psicológico

Segmento audio—visual

FRAGMENTOCINEMATOGRAFICO
Segmento espacio—temporal

unión unión
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Según este gráfico, las uniones sólo se dan en los filmes(pa

roles), ya que en el cine (langue) no existen, como tampoco exis-

ten enla realidad ni en la imaginación.

Pasolini concibeeji filme comourra serie de “inclusiones” y de

“exclusiones” físico—psicológicas, audio—visuales y espacio—tem-

porales, que obedecen a una necesidad de síntesis. Las uniones de

ben obedecer a las reglas de sucesividad, en cuanto que “fragmen-

to incluido” en el plano, sea en relación desfimismo o en la re-

lación con otros planos; debe “transcurrir” como la realidad y el

cine. A estollama Pasolini un reina, como reflejo de la coexisten-

ciJa del fragmento físico—psicológico análogo a la realidad (serna),

del fragmento audio—visual (cinema> y del fragmento espacio tem-

poral (ritmema)aégúnel siguiente gráfico:

Serna sucesividad ffstco-psicológica

Cinema RE2’IA ....,.. sucesividad audio—visna).

Ritmema sucesividad espacio—temporal.
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19.4. HuBERTO ECO

[Jmberto Eco participó en la mesa redonda del tercer festival

de Pesaro, de 1967,con una “comunicación” que llevaba por título

Acerca de las articulaciones del código cinematográfico”(zo), que

contenía el estado de sus investigaciones relativas, fundamental-

mente, a las unidades de articulación y a la naturaleza del mismo

código cinematográfico, Confiesa Eco q-uu se sintió estimulado por

las contribuciones a la semiología del cine aportadas por Chris—

tian bletz con su ensayo El cine: ¿lengua o lenguaje? y por el de

Pasolini: Para una definición del estilo en la obra cinematogré

—

fiJca.

Este trabajo de Eco fue incluido, ampliado y adatado, en su

obra La struttura assente, 1968(21), corno segundo capítulo del

libro, titulado “Lo s8uardo discreto”. Dos años después, con algu-

nos complementos y adaptaciones, fue publicado con el título de

Sámiologle d~a meása¿es visusis. <22> en la revista Comunica

—

tions, cuya traducción nos servirá de guLa en nuestro trabajo.

Eco fue uno de los primeros ea plantear la idea de que los Le

nómenos de comunicación y significación constituyen sistemas de

signos que pueden estudiarse relacionando cada mensaje con los cd

digos generales que regulan la emisi6n y la comprensión.
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19.4.1. SOBRE LAS ARTICULACIONES DEL CODIGO CINEMATOGRÁFICO

Las teorías de Eco con respecto a las articulaciones dtl len-

guaje cinematográfico se enmarcan en una profunda reflexión sobre

la noción de articulación en los lenguajes. Frente a afirmaciones

dogmáticas que niegan la existencia de lenguaje si no hay doble

articulación y por el rechazo a dejarse dominar por el mito de

una lengua modelo, Eco ofrece una respuesta rotunda:

“Es un error creer que: 12 todo acto comunicativo se fun-

da en una “lengua” próxima a los códigos del lenguaje verbal; 2~

toda lengua debe tener dos articulaciones tijas. Es más fecundo

admitir: ].2 todo acto comunicativo se basa en un código; 2~ no ne

cesariamente todo código tiene dos articulaciones fijas (que no

tiene dos; que no son fijas>~ (23),

Entendenmos que Eco quiere decir que existen códigos sin ar-

ticulación <por ejemplo: el bastón blanco del ciego; cuya presen-

cia significa: “soy ciego”, pero su ausencia no significa necesaria

mente otra cosa); códigos que carecen de la primera articulación

(por ejemplo: la numeración decimal: las cifras son unidades de

sentido que se articulan entre sí para componer números, pero no

pueden descomponerse en unidades sin sentido) y códigos con arti-

culaciones móviles <por ejemplo: la música tonal, donde la altura

y el tono pueden, tanto una como otro, siguiendo los intervalos

musicales, ser consideradas como unidades pertinentes de primera

o segunda articulación.

Con respecto al lenguaje cinematográfico, Eco distingue tres
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niveles de articulación:

Primer nivel: las figuras icónicas (ángulos, curva, rapport,

figura—fondo, relación claro—oscuro> que se articulan en signos

icénicos <nariz humana, ojo, mesa, silla>.(24).

Segundo nivel: los signos icónicos se combinan en semas icó

—

nicos (un hombre grande y rubio vestido de claro), que son combi

nabíes entre si en fotogramas (en una clase, un maestro habla a

sus alumnos).(20.

Para tlmberto Eco estos dos niveles constituyen la “doble ar-

ticulación” de los lenguajes visuales, presentes en todas las ma

genes. Pero en el cine interviene un tercer nivel,

Tercer nivel: Al pasar del fotograma al plano,l05 personajes

realizan gestos; los iconos generan kmnemorfos (unidades gestua

les significantes), que pueden descomponerse en kinemas (unidades

gestuales no significantes o figuras kinésicas

.

Por lo tanto, según Eco, en el lenguaje cinematográfico in-

terviene una doble articulación <figuras, signos, semas icónicos),

pero es además el único en el que aparece una tercera articula-

ción: la de los kinenias y los kmnemorfos.

Sin embargo,. en su posterior obra ~sfl~2t of_semioticsC2e),

en la que revisa La estructura ausente, ha eliminado el capitulo

dedicado a la “doble articulación”, lo que hace suponer que ha carn

biado su postura con respecto a este tema.
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19.4.2. EL CODIGO CINEMATOGRAFICO

Eco ha estudiado en un largo y paciente proceso de investiga

ción el concepto de código. En un capítulo de una de sus últimas

obras, Semiótica y filosofía del lenguaje, resume los resultados

sobre este tema con gran rigor científico, y señala que, la noción

de código implica en todos los casos una convención, un acuerdo

social, de una parte, y un mecanismo regido por determinadas re-

glas, por otra. Años antes, en un número de la revista Versus,n05

ofrece la siguiente definición de código:

“Se entiende por Código una convención que establece la moda

lidad de correlación entre los elementos presentes de un sistema

o más sistemas, asumidos como plano de la expresión, y los elemen

tos ausentes de otro sistema (o de más sistemas ulteriormente co—

rrelados al primero), asumidos como plano del contenido> estable-

ciendo incluso las reglas de combinación entre los elementos del

sistema expresivo de modo que estén en disposición de correspon-

der a las combinaciones que se quieren expresar en el plano del

contenido. Se requiere por otra parte que los elementos correla—

dos (y el sistema en el cual se inscriben> sean mutuamente inde-

pendientes en línea de los principios utilizables por otras corre

laciones y que los elementos del contenido sean posteriormente ex

presables incluso en forma más analítica por medio de otras expre

siones que llamamos interpretantea de la primera” (27). Perdónese

la larga cita(2a) por su rigor y precisión sobre un concepto de

tanta importancia.
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Al tratar sobre los códigos visuales, Eco ataca el problema

en el ensayo que estamos comentando, enfrentándose a las tesis

tradicionales de Peirce y Harria para llegar a la conclusión de

que “el problema de la semiología de las comunicaciones visuales

es saber cómo un signo, gráfico o fotográfico,que no tiene ningt5n

elemento material en común con las cosas, puede aparecer igual a

las cosas”( aa>. Y se responde que “la convención regula cada

una de nuestras operaciones figurativas”( so). En realidad, Eco

señala que ningún centímetro cuadrado de las fotografías es, por

decirlo así, idéntico a la imagen que se podría obtener con un es

pejo y ninguno de sus tonos se corresponde con lo que llamamos

realidad. Eco deduce de esto que existen códigos específicos de

la representación gráfica que deben ser descubiertos e intenta

desvelar el de la fotografía y el cine.

En relación con el cine, Eco distingue entre código fílmico

y código cinematográfico. El segundo codifica la facultad de re-

producir la realidad por medio de aparatos cinematográficos. Por

otro lado, el código fílmico codifica una comunicación en el ni-

vel de reglas determiandas de relato. Este código se apoya en el

c~digo cinematográfico como el código estilístico se apoya en el

código lingiiístico.

Eco llega a las conclusiones de que el cine es un universo de siR

nos que debe incluir en una semiología del cine la cinética (semí

ologla del gesto> y la proxémica (las relaciones que regulan las

distancias entre los interlocutores), Y que el filme aparece”como

un lenguaje que habla otro lenguaje preexistente, ambos en ínter—

acción con sus sistemas de convenciones”<,í>.
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19.5. GIANFRANCO BETTETINI

Gianfranco Bettetíni, profesor de Semiología del Espectáculo

en la Universidad de Bolonia, lleva treinta aflos investigando,en_

tre otros medios de comunicación artistica,el cine y la televisión

como lenguaje y como discurso. Esta larga trayectoria permite dis-

tinguir en su obra varias etapas.

En lo que se refiere al cine, puede distinguirse un primer

acercamiento de caracter presemlológico, pero con sólida base lin—

giiistica, con su primera obra Ii segno, dalia magia fino al cinem

,

1964(32). Con este trabajo se anticipa a los primeros textos so-

bre semiología del cine en Francia. Después centra su atención al

cine con una óptica semiológica y da la imprenta dos obras esen-

ciales: Cinema: lingua e acrittura, 1968(~3) y Produzzione del sen

—

so e mease in scena, 1975(,~ ) . Esta segunda obra representa la

transición entre la primera y la segunda etapa de la semiología

del cine en Italia.

Con posterioridad a estas obras, flettetini inicia una nueva

vía de investigación en relación con los problemas de la enuncia-

ción y la manera en que el filme interpela y posicione al espec-

tador> dando como resultado dos nuevas obras: Tempo del senso. La

logica temporale dei testí audiovisivi, 1979(35) y La conversazio

—

ne aucliovisiva. Problemí dell’enunciazione filmica e televisiva

,

l9B4(,~ ). Nos limitaremos en este trabajo a perfilar el pensamien-

to de Bettetini sobre las cuestiones de mayor incidencia en la se-

miología del cine.

~1¾

~1
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19.5.1. PREMISAS PARA’ UNA SEMIOLOGíA FILMICA

En Cine: lengua y escritura(37), trata diversos problemas que

lanaciente semiología del cine habla planteado. Fijaremos nuestra

atención en dos fundamentales: la posibilidad de la formulación de

una semiología del. cine de base lingijística y el problema, que

afecté a todoslos semiólogos de entonces, de la doble articulación

en el lenguaje del cine, de). que Bettetini ofrece una solución

original.

Ante los peligros de una utilización irresponsable de la

lingiiística aplicada al estudio del cine, I3ettetini, de acuerdo

con Jakobson, que fue pionero en este uso y que advirtió que ha—

bia que usarla con prudencia, opina que la semiótica no puede vol-

ver la espalda a los resultados de la investigación iingUlstica,y

se?iala que no obstante el peligro que puede encerrar las extrapo-

laciones poco fundadas, son “sin duda fascinantes, aunque arries-

gadas y,sobre todo excesivamente cómodas”(Y&),

Bettetini. analiza los diversos componentes del modelo semio-

lógico aplicados al filme y saca sus propias conclusiones.ER fil-

me es un discurso y para uettetini, todo discurso se manifiesta

según dos dimensiones semiológicas: la paradigmática y la sintag—

mética.

Ahora bien, en el discurso filmico Bettetini se encuentra con

que los “términos—objeto”, susceptibles cte descomponerse en formas

y estructuras elementales, son casi infinitas en número o rasgos,

e indefinibles semánticarnente, como la naturaleza que reflejan en
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el filme.

Perplejo ante la h*pdtesis de una articulación fílmica al

nivel de unidades eíementales,frente a Pasolini y Eco, considera

interesante el empleo del término peirceano de ‘figura” para de-

signar la unidad de primera articulación de todo sistema lingUisti

co, pero “no nos parece —opina— que el concepto de articulación

se pueda extender al nivel paradigmético del filme”i” ).

Sin embargo se muestra en principio de acuerdo con la teoría sin—

tagmética de Christian Metz.

Si bien los “términos—objetos” comprendidos en la imagen fil

nUca no comportan significación, las unidades significativas ele-

mentales deberán buscarse a nivel de las estructuras. Esta pers-

pectiva implica el anélisis de las relaciones sérnicas entre los

diversos términos de los contenidos seménticos de las relaciones

mismas. La estructura paradigmática puede encontrarse “en el pla-

no de los sintagmas, de los iconemas”(*O ) y de aquí saldría

el valor de la imagen, su coordinación hipotéctica y su remisión

a un sistema semiológico.

Puesto que en toda imagen compuesta por el hombre existe siem

pre un proceso de esquematización, la iconicidad de un signo,aque

lío que lo califica como “imagen”, dependerá sobre todo de las con

diciones perceptivas del objeto referente.

Admite Bettetini que toda representación mimética de la rea-

lidad, a nivel figurativo, esté subordinada a la aceptación de

ciertos códigos perceptivos que esquematizan su imagen. De aquí

que el filme sea para Bettetini “el resultado de una serie de elec
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ciones y de intenciones, guiadas todas por un conjunto de modelos

mentales condicionante y explícito”91 Y.

Bettetifli llega a la conclusión de que una semiología fílmí—

ca, si bien no puede prescindir de los instrumentos técnicos de

deformación y de recreación de la realidad física,y menos aún del

montaje, “la figura fílmica, la porción de gesto recogida en su

fijeza estática podrá constituir el último nivel de análisis de

lalectura fílmica”(4-r ). Pero Bettetini tiene el acierto de

anticipar que para descifrar los problemas de la significacitin,el

investigador tendrá que orientarse siempre hacia el plano de las

grandes unidades narrativas. Este tipo de investigaciones conoce-

rán gran esplendor en la década de los setenta, pues como él pro-

pone, “al nivel de codificaciones de fondo, al nivel de las estru—

turas narrativas, quizá sea posible establecer relaciones analó-

gicas (con todo el riesgo que ello comporta) más eficaces y úti-

les que en el ámbito de los signos eíementales”Ut’ ).
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19.5.2. SOBRE LAS ARTICULACIONES EN EL CINE

Cuando Christian Metz demostró en 1964 la ausencia en el len

guaje del cine de la doble articulación, provocó un profundo elio—

que en los teóricos del cine, como si esta ausencia fuera inacep-

tabla y lo desvalorizara son respecto a las lenguas naturales.Es—

ta situación movilizó a los investigadores que se pusieron a la

tarea de examinar y tratar de demostrar las posibles articulacio-

nes del lenguaje del cine. Ya hemos examinado las propuestas de

Pier Paolo Pasolini y de Umberto Eco. Veamos ahora la de Betteti—

nl.

En la primera parte del libro que estamos comentando, titu-

lada “Los signos filmicos”, Bettetini incluye un apartado sobre

“La doble articulación”(4.4’ ), en el que defiende la existen

cia de una doble articulación en el lenguaje cinematográfico a

condición de realizar una “traslación de referentes”,un cambio de

nivel en relación con las articulaciones de las lenguas natura-

les. Al nivel de la primera articulación (nivel de los ¡nonemas),

correspondería una unidad que podría ser definida como “frase ci-

nematográfica”; y al nivel de la segunda articulación (nivel de

los fonemas), corresponderían una serie de unidades técnicas,aun—

que advierte que, en su funcionamientO, están más cerca de los

mnonemas de la lengua que de los fonemas.

Benveniste propone los tres niveles del siguiente cuadro:
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Unidades
fonéticas

Fonemas
(No tienen sig—
nificado propio
independiente)

unidades
técnicas

Unidades de monemas o mor— elementos técn:— unidades
técnicas
compuestas

cos ue coni onensignificado femas
(las “palabras”)
(tienen signifi—
cado propio inde-itoma,
pendiente)

la imagen encua—
dre,éngulo de la

iluminación,
etc.) (no tienen
aignficado propio
mdependLente)

Unidades de

¡

frases
(tienen sentido
unitario y ex—
presan una in—
tención)

cinema(o iconema) unidades de
relación (tiene significado

unitario propio
casi independiente
y expresa una iii—
tención)

significado
y de relación

~1

La primera línea horizontaldé¿I.cuadro establece un paralelis

mo entre los fonemas, que son las unidades psíquicas más pequeñas

de la palabra y las más pequeñas unidades técnicas del cine; por

ejemplo, una panorámica de derecha a izquierda contribuye a la

formación de un plano, pero puede ser considerado como un elemen-

to no susceptible de formar el objeto de una descomposición ana-

lítica ulterior. La segunda línea lleva las unidades técnicas com

plejas que resultan de la combinación de las unidades elementales

precedentes: la iluminación, el encuadre, el movimiento general

deun plano, etc. Estas unidades no tienen, más que las

anteriores, carecen de significación autónoma. La tercera línea

corresponde al nivel relacione].; consta de unidades de nivel su—
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perior (segmentos fílmicos compuestos de varios planos> que Bette

tiní llama “cinemas” “iconemas” o “frases cinematográficas”,y que

son las verdaderas unidades de comunicación y de expresión del len-

guaje cinematográfico. Poseen una significación propia y son xfra~

mentos del discurso del autor.

19.5.3. SOBRE LA CRISIS DE LOS MODELOSLING{JISTICOS

Como dijimos antes, a finales delosaños setenta se produce

una crisis en la semiología, que es abocada a buscar nuevos hori-

zontes adonde dirigir su investigación. Testimonio de esta crisis

es la obra de ]3ettetini Producción significante y puesta en esce-ET
1 w
216 435 m
513 435 l
S
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na, publicada en 1975, aunque manejamos la edición castellana de

1977.

En el primer capitulo del libro Bettetini afronte el proble-

ma de la crisis del concepto “signo” lo que ha provocado que La

semiótica pasara de ser la ciencia de los signos a ser la ciencia

de los modos designificar. La crítica del signo ha sido abordada

desde muy diversos puntos de vista, como los sostenidos por el co

lectivo Tel Quel , por Derrida y por tietz. Se corría el riesgo de

empobrecer en exceso el análisis de los filmes con su segmentacón

hasta los elementos más peque?Ios, que el cine no favorecía por su

caracter continuo. Actualmente flO se admite la afirmación de que

la identificación de la unidad mínima es un hecho previo a cual-

quier investigación semiológica sobre el cine.
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La crisis del concepto “signo” había cumplido el papel reve-

lador para la semiótica de hacer aflorar las insuficiencias que

habían lastrado su desarrollo. La semiótica se había construido

sobre la base de las teorías saussuranas. Modelo lingilístico cuyo

principal defecto fue haber excluido de su campo cualquier inves-

tigación relativa al significado. Al proponer Barthes la inversión

dejarpropuesta de Saussure y presentar la semiótica como una parte

de la lingijistica, produjo el efecto de acelarar la cooptación de

métodos lingúisticos al campo de los estudios senxiológicos,inclu

so por aquellos mismos que negaban la posibilidad de la inversión

bar thesiana.

En los cambios de orientación que se producirán a finales de

la década de los sesenta van a influir varios hechos. En primer

lugar el propio agotamiento de los modelos lingiiisticos.En segun-

do lugar, la irrupción de la ideología en las ciencias humanas,

que provocará la necesidad de una opción en la cual inscribir el

análisis. Hay que destacar el efecto de la Revolución de Mayo del

68, que puso en crisis los valores de la sociedad burguesa y su

capacidad para diagnosticar el fin del mito de la neutralidad de

la ciencia.

La semiótica va a dar el salto de ser ciencia del signo,a ser

disciplina crítica de los lenguajes; de ser ciencia del análisis

de los significantes, pasará a atender prioritariamente los pro-

blemas del sentido, de ser la disciplina que singulariza los modos

de significar a ser la ciencia de producción de sentido.A las pre-

guntas exigidas por un análisis de la lengua (¿Cuales son las re-
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glas de constitución de los enunciados? y ¿qué reglas permitirían

la constitución de enunciados semejantes al analizado?) se les

añade la pregunta sobrel la descripción de los “acontecimientos

dexldiscurso”, en razón de que se ha manifestado aquél enunciado y

no otro.

La irrupción de esta nueva perspectiva afectará a la inves-

tigación cinematográfica, cuyo objetivo, más allá del estableci-

miento del conjunto de reglas que organizan la significacióri,bus

carán los “modos de aparición de un enunciado fílmico, ya sea el

film entero o un fragmento o un conjunto homogéneo de filmes”(45 ).

A la vez no deberá reducirse al cine como objeto exclusivo

de su atención, sino ampliarse a los discursos próximos y a las

reglas establecidas con ellos. Su objetivo principal dejará de ser

el hechocinematOgréfico “como lenguaje específico” en la concep-

ción de Metz, para abrirse al hecho cinematográfico tal como lo

concebía Gilbert Cohen-Séat, como complejo demanifestaciones eco-

nómicas y sociales, al mismo tiempo que verificará un renovado in

terés por la historia del cine en cuanto conjunto de textos.

19.5.4. PROGRAMADE ANALISIS E INVESTIGÁCION

Superado el horizonte que imponía la primera semiótica del

cine, Bettetini enuncia un nuevo programa de investigación,en tres

fases distintas y complementarias que, resumidas, son:

a) Formalización semiótica de los textos: singulatización,
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análisis y descripción de los sistemas que operan en ellos de los

códigos que los estructuran. Esta primera fase corresponde a lo

que ha sido el conjunto de nuestra exposición anterior, es decir,

la elaboración de la semiótica tradicional.

b) Formalización semiótica de los sistemas productivos en el

ámbito del instrumento de comunicación del que es manifestación el

texto analizado. El objeto de esta fase es analizar el filme en

relación con los sistemas (políticos, culturales, aconómicos) que

constituyen el hecho cinematográfico, a fin de noner de relieve el

funcionamiento de los sistemas de signos que operan en el texto,

La noción de escritura, articulada por Derrida,investigada por el

grupo Tel Que]. (del que formabanparte Julia Kristeva, Philippe

Sollers,J.L. floudebine, Jean Thibadeau,entre otros> y aplicada al

cine por las revistas Cinetique y Gahiers du Cinéma , y la no-

ción de discurso son los dos ejes alrededor de los cuales se ar-

ticularla el trabajo en esta fase,

c) Recuperación semiótica de la intertextualidad del objeto

de análisis considerado en tanto que nudo de un retículo: singula—

rización, análisis y descripción de su diferenciación con respec-

to al contexto de los análisis culturales concomitantes en la ma-

nifestación.
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19.5.5. LA NOCION DE FPUESTA EU ESCENA

”

En la segunda parte de su libro, Bettetini elabora la noción

de puesta en escena, noción que le permite abordar la producción

de sentido en el marco de una intertextualidad, y define así los

puntos de coincidencia entre cine, radio y televisión —en tanto

que sistemas productores y sentido—yconsideréndolos de forma can

junta.

Al tratar la “semiótica del gesto”~46 ), ]3ettetini pone en

evidencia la utilidad de la cinésica, principalmente la cinésica

social, para el conocimiento de los códigos que organizan el jue-

go del actor, de tanto interés para la semiótica. En el capitulo

anterior vimos cómo Umberto Eco afirmaba la existencia de una se-

miótica del lenguaje de la acción, a La que llamaba “kinésica”, y

cuyo objetivo era la codificación de los gestos humanos como uni-

dades de significación organizables en sistemas. Esta ciencia en-

cuentra ahora un inestimable auxiliar en el cine como técnica

de reproducción de la imagen, por los códigos que organizan esta

reproducción y por la capacidad de manipulación del material fil—

mico.

En la investigación sobre este tema, Bettetini hadésarrolla—

do un completo estudio, desde su noción de puesta en escena, que

engloba a la vez la producción de sentido en el cine,en el teatro

y en la televisión.

Con respecto al empleo del gesto en la escena, Bettetini dis-

tingue cuatro usos¼l ):
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1) El gesto escénico como símbolo analógico.

2) El gesto escénico corno trasposición de gestos muy socia-

lizados y muy formalizados(cerernonial ritual>.

3) El gesto escénico como transformación y evolución arbi-

trarias de la realidad,

4) El gesto escénico como instrumento significativo autónomo

resultado de una inclusión de]. actor en un nuevo contexto cultu-

val.

Aunque el cine utiliza prioritariamente la primera clase de

gestos, nada impide su apertura hacia las otras, apertura que se

está produciendo en el proceso de renovación estructural que se

está experimentando.

En el. ámbito concreto del cine, el trabajo a realizar consis

te en analizar la transformación que sufre la gestualidad en su

transposición al mundo del cine. Este estudio es necesario hacer-

lo sobre un eje díacrónico, puesto que los códigos de la gestua-.

lidad:enel cine han evolucionado a lo largo de su historia.

Sobre este tema han aportado sus estudios [huberto Eco (que

niega la posibilidad de la mera trasposición analógica) y Chris—

tian bletz (que postula la necesidad de delimitar una unidad Un—

giiistica en cada gesto para superar la limitación expresiva del me-

dio). Bettetini ha aportado su estudio sobre la influencia que tu-

vieron las técnicas de interpretación teatral sobre el cine mudo

y su obsolencia en función de las exigencias expresivas y transfor-

maciones de la imagen, al generalizarse el empleo del primer plano

y la llegada del cine sonoro.
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19.6. EMILIO GARRONI

Catedrático de Estética del Instituto de Filosofía de la Fa-

cultad de Filosofía y Letras, de la Universidad de Roma, Emilio

Qarroni ha publicado trabajos sobre Filosofía, Historia del Ar

te, mass—media, Estética y Semiótica. Entre sus obras sobre senda

logia Mímica se encuentran su ponencia presentada en el Festival

de Pesaro, de 1967: Popolarita e comunicazione riel cinema(48), Se-

miotica ed estetica (L’eterogenit& del linguaggio e 11 linguaggio

cinematografico),1968(49) y Progetto di semiotica, 1972(,o>, obra

en la que reelabora profundamente el libro anterior y reúne el re

sultado de seis aflos de trabajo de anteriores publicaciones.

El trabajo de Garroni puede ser considerado como el punto

culminante de la elaboración teórica de la semiótica del cine ita

liana de la primera generación y —con La obra de Christian Meez

Lenguaje y cine— el momento posiblemente final de la investigación

sobre la semio—lingiiistica del cine que había iniciado Chris—

tian Metz con su articulo “El cine: ¿lengua o lenguaje?, en 1964.

Puesto que su última ~ la to—

talidad de sus investigaciones, nos referiremos únicamente a ella,

Se trata de una obra de gran solidezteórica que, ademásde propo-

ner una semiología más libre de]. modelo lingUistico, trata de fi-

jar el estatuto semiológico de los llamados lenguajes no verbales.

En el campo concreto del cine vuelve a tratar,desde una n

va perspectiva y bajo la tutela de Rudolf Arnheim, Eisenateifl

Lonis Ejelmslev, temas tradicionales como el de la especificí
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cinematográfica, y temas esenciales de la primera semiología co-

mo la distinción entre lenguaje y código, la doble articulación,

el signo y la imagen, la paradigmática y la sintagmática del fil-

me, la denotación y la connotación, etc.

Su teoría más original e importante para el estudio del ar-

te, es la que se refiere a la heterogeneidad del lenguaje y el len

guaje cinematográfico, que trata en la última parte de su libro.

Para su exposición vamos a guiamos el penetrante análisis que ha

ce de ella Roger Odin(n).

Hay que sefialar que el estudio de los códigos que aparecenen

los filmes se ha ido configurando poco a poco, considerada cono

una de las nociones fundamentales de la semiología del cine en su

primera etapa. Su importancia no se limitó al tania específico de

los filmes, sino que se proyectó a otros aspectos del análisis

filmosemiológico, aportando en numerosas ocasiones la clave para

iluminar rigurosamente viejos problemas de la teoría cinematográ-

fica y nuevas campos de la actividad analítica a las cuales se

ignoraba como acceder con seguridad, para avanzar en un análisis

pertinente y riguroso.

En su Lenguaje y cine, l4etZ se apoyó en las hipótesis de Ca-

rroni, formulada en el capitulo “La heterogeneidad del lenguaje y

el lenguaje cinematográfico”, que ya se incluía en su libro de

1968, Semiótica y estética, en el que Garroni define el objeto es

tético en general como “un objeto semiótico tipícamente heterogé-

neo”, entendido como semiótico en cuanto que es analizable en sus

elementos constitutivos en relacióna una amis modelos sistemáticos,

1’
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y heterogéneo en cuanto que es analizable sólo en relación a una

multiplicidad de modelos homogéneos y tras ellos, heterogéneos.

19.6.1. HETEROGENEIDAD Y PLURICODICIDAD DEL LENGUAJE CINEMATO

—

GRAFICO

Uno de los tópicos de-la vulgarización lingUistica y semioló-

gica es la idea de que un lenguaje es un código. Como es natural,

el. cine ha pasado también por esta asimilación y no es raro

encontrarse con la expresión de que existe “un código cinematogré

fico” , o que “el lenguaje cinernastográfico es un código”. La ex-

plicación del origen de este equivoco es doble, Una nrimera expli

cación tiene su origen en el convencimiento de iue existe una

“esencia” del cine, idea muy repetida.

Emilio Garroni aborda este problema en el capítulo antes re-

señado incluido en sus dos últimas obras. Garroní explica que el

hecho de que el cine naciera como mudo llevó a definirlo como “el

lenguaje de las imágenes en movimiento”; en seguida se pasó des-

pués a la reivindicación estética de esta especificidad material.

Ñudolf Arnheim consideraba que el caracter artístico del cine iba

unido a su “naturaleza” estrictamente visual, es decir, a sus ca-

rencias: al hecho de una reproducción incompleta (plana, blanco y

negro, sin sonido)de la realidad.

El argumento para defender la idea de que el cine es un arte

se basa en que el lenguaje cinematográfico, en cuanto que lengua-

je de imágenes animadas , es un todo coherente y homogéneo; y esta
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homogeneidad se quiere defender. Poco a poco se impone la convic-

ción de que existe un código del cine que asegura la homogeneidad

del lenguaje cinematográfico como arte.

Considera Garroni que esta defensa de un código cinematográ-

fico se apoya en un doble error: la aplicación de una concepción

estética a una descripción de pretensión “sistemática” (la exis-

tencia de un código cinematográfico se defiende desde el principio

como una exigencia del arte, y sobre esta exigencia se basa el que

ter declarar que el lenguaje cinematográfico es un código); el se

gundo error consiste en la confusión de código (instancia linguiis

tica) y de sistema textual (instancia Mímica).

Es cierto que las nociones de códigos y de sistemas textua-ET
1 w
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les tienen algo en común: la posesión de construcciones sistemA

—

ticas,pero< también es cierto que los procesos de estructuración

no funcionan ni al mismo nivel ni sobre los mismos objetos, pues

un código es un sistema que funciona transversalmente en todos los

filmes y sólo afecta a un nivel significante, como por ejemplo,

las variaciones de escala (hay que elegir entre un gran plano, un

plano americano, un plano medio, un plano de conjunto, etc.> que

intervienen’etn todos los filmes. Por tanto, Garroní postula que el

estudio del lenguaje cinematográfico es el estudio de todos los

códigos que intervienen en este lenguaje.

Por su parte, un sistema textual es un sistema de estructu-

ración que afecta a un filme o a un grupo de filmes, pero su ni-

vel de intervención es el conjuntod material significante, del

filme o del conjunto de filmes considerados,lo que afecta a la la
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bor de todos los códigos. Conjunto que el sistema textual articu—

la en una construcción homogéneay coherente que se llama “siste-

rna singular”. El ‘bajo del análisis textual consiste, precisa-~

menta, en la construcción de sistemas singulares.

El error de Arnheim y los que le siguen consiste en conside-

rar que la homogeneidad es un criterio de valor artístico y acep-

tar, por tanto, la idea de que un filme es más artístico que su

sistema textual, pero esto no implica que el lenguaje cinematogra

fico posea un código homogéneo. Y en “131 nuevo Laocoonte”, último

capitulo de El cine como arte, Arnheim reconoce que el arte puede

convertir lo heterogéneoen homogéneo, al referirse al cine sono-

ro. Este es heterogéneopero puede pasar a homogéneo, y por tanto

adquirir la condición de arte, a condición de que desarrolíle un

nivel superior de estructuración que asegure la homogeneidad del

conjunto autónomo con relación a otros lenguajes.

De este análisis Odín deduce dos principios de pertinencia

en el lenguaje del cine:

“Principio 1: líne faut pas confondre approche systématique et

approche esthétique (normative); on ne peut jamais inférer de

l’une A l’atre.

Principio II: u ne faut pas confondre “cede” et “systéme tex

tuel”. L’étude des “syst~mes textuels” correspond A l’analy—

se textuelle, celle des “codes” ~ l’analyse du langage ciné—

tographique”(~2)
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La segunda explicación se produce una vez asimilada la iden-

tificación código—lenguaje, lo que provoca dos nuevas identifica-

ciones: la noción de lengua a la de código y la de lenguaje a la

de lengua, lo que se repitió con frecuencia en obras de divulga-

ción. Esto es lo que le ocurrió a Pien Paolo Pasolini quien defen

dia que al ser el cine una lengua, era también un código,y que el

código del cine en tanto que lengua, es el código de la realidad.

Garroni postula que un lenguaje carece de una entidad homo-

génea y que es irreductible a un solo código. Para Garroni todo

lenguaje está constituido por una combinación de códigos más o me

nos compleja, pero siempre una combinación de varios códigos.

La tesis central de Garroní consiste en la afirmación de que

sólo la heterogeneidadcódica puede hacer comprender correctamen-

te el lenguaje cinematográfico, y también todo lenguaje. Sobre es

te asunto se produjo una polémica entre Garroní y Hetz que éste

atribuye a un malentendido(~~ ) , puesto que defiende la misma tesis

que Garroní.

Roger Odín, que aprovecha el análisis de esta teoría para los

principios de pertinencia del lenguaje cinematográfico,enuncia el

tercer principio del análisis de los lenguajes en términos de có-

digos de esta manera:

Principio III: tout langage doit etre décrit camine une com—

binatoire de codes,<~4 )

Otro punto de acuerdo entre Hetz yGarroni esté en que consi

deran que el estudio de un lenguaje no consiste en desvelar las

unidades y estructuras preexistentes> sino en construir las unida
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des y las estructuras que tengan un valor explicativo. De lo cual

0dm dedecuceel cuarto principio de pertinencia:

Principio IV: les codes ne préexistenp?w~A l’analyse;ce sont

des unités “construites” non unités “constat4s’Is~).

Sobre esta cuestión, es interesante la polémica creada entre

Hetz y Garroní al no coincidir su concepción de como deben cons—

truirse los códigos cinematográficos.(”). A Garroni le preocupa

descubrir las interrelaciones entre los lenguajes; mientras que a

t’letzle interesa sobre todo el problema de la especificidad del len

guaje cinematográfico y el descubrimiento de los códigos especí-

ficos del cine. La oposiciónentre Ñetz y Garroní consiste,por tan

to, en que los problemas que intentan resolver son distitos.

Esta polémica pone en evidencia que la relación que existe

entre el modo de construcción códica adoptado y el tipo de análi-

sis que se puede realizar deben tener en cuenta las exigencias im

pouestas por esta construcción. De esta realidad metodológica de-

duce Odín el quinto y último principio de pertinencia:

Principio V: la construction des codes doit etreadaptée A 1’

axe de pertinence de la recherche,(’b.



505

19.7. LA SEGUNDAGENERACION~ BETTE¶IYIRI. CASETTI, DAGRADA

Desde finales de los aflos setenta predomina en le semiología

del cine en Italia una tendencia dominante marcada por su interés

por el filme en tanto que texto, entendido como conjunto discur-

sivo coherente y acabado a través del cual se realizan las estra-

tegias de la comunicación. La obra de Metz Lenguaje y cine sirvió

de enlace entre la primera y la segunda semiología del cine.Alli

presentad&rproblemas fundamentales y complementarios: la necesi-

dad de definir la actual semiología del cine a través del princi-

pío de pertinencia y la voluntad de tratar los filmes como textos,

como unidades de discurso.

En Italia el precedente directo está en Umberto Eco que antí

cipa el problema en su obra Lector in fabula, l979(~e Y cuando afir

ma que el lector o el espectador no es ajeno al texto o a la pe—

lícula, sino que está dentro.

Aún a riesgo de que esta tendencia corre el peligro de redu-

cir al espectador a un simple actor con un papel preestablecido

por el texto, se practica una pragmática que investiga las reía—

ciones~Iítre texto y contexto, el funcionamiento del principio del

filme, la función textual de la cámara subjetiva,etc. Entre los

investigadores italianos ocupados en este tena destacan Gianfranco

Bettetini y Francesco Casetti, como anunciamos al principio del

capitulo.

I3ettetini ha expuesto sus investigaciones en dos obras: Tem—

PO del senso09) y La conversaziofle audiovisiva0O ). Bettetini con
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sidera al filme como un proyecto de gozo, casi un proyecto de con

versación, cuya “rnacroestructura” domina las “microestructuras com

ponenciales”, que le subordinan sus funciones y la actividad pro-

ductora de sentido. Además la aventura comunicativa se ve enrique

alda por el papel fundamental del “contexto” que interactiva con

el filme.

En el prólogo a la edición espaliola de La conversación audio-ET
1 w
359 557 m
512 557 l
S
BT


visual, Jesús Gonzalez Requena clarifica la situación y los moti-

vos que generan esta nueva tendencia investigadora: “el estudio

de los códigos.. .resultaba sin embargo insuficiente para explicar

el funcionamiento mismo de los objetos semióticos que sustentaban

tales procesos comunicativos, es decir, los discursos” (el >. Los

dos motivos fundamentales y entrelazados sorn “En primer lugar por

que el discurso, a la vez que se define como una serie de elección

—y de exclusiones— sobre el cuerpo estructurado del (de los) cuS—

digo(s),se manifiesta, a su vez, como un cuerpo estructurado, do-

tado de una estructura autónoma can respecto a la del (de los) (Có

digo(s) que lo sustentan. Y, en segundo lugar... ,porque entre una

y otra estructura4. como efecto de ese proceso de elecciones y ex

alusiones que generan el discurso> se dibuja el lugar.. .del suje—

to”(62 Y.

Bettetini indaga en su obra en la inscripcióri dei. sujeto en

el ámbito del lenguaje, para analizar después el proceso de la

enunciación en los discursos audiovisiales, diferencia los diver-

sos tipos de sujetos (sujeto de la enunciación ~ sujeto enuncia—

dor -modelo) y desarrolla un análisis del desenvolvimiento pragmá
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lico del discurso audiovisual “a ¡nodo de una conversación poten-

cial (prefigurada entre el sujeto enunciador y el enunciatario)

que habré de realizarse empíricamente en función del grado de cern

petencia descodificadora del espectador empírico y, consiguiente-

mente, del tipo de eriunciador modelo por él. construido en esta La

rea”<53 ).

Al superar la concepción cerrada y, en cierta manera estéti-

ca, del texto Mímico, Bettetini se interroga por sus modalidades

de funcionamiento, estudia las articulaciones dinámicas con el ex

tenor y otorga una importancia determinante al momento de la es-

cucha. El filme, opina Bettetini, podría decirse que esté cons-

truido para que el receptor se vuelque sobre si mismo según la ma

nera prevista por el proyecta comunicativo sobre los signos del

texto, y en un cierto sentido “converse” con el texto,

Coincide Francesco Casett.i es estos planteamientos con I3ette

tiní en su obra Dentro lo sguardo. Ii film e 11 suc spettatore(64

)

cuando defiende la idea de que el espectador cinematográfico se

constituye en espectador gracias a las estrategias activadas por

el filme. Por este motivo> postula Casetti que todo anAlisis del

espectador no puede comenzar más que a partir del momento en que

el filme toma literariamente consistencia. ?1 objeto de este li-

bro de Casetíi, desde una óptica semiológica, es estudiar las mo-

dalidades de constitución y de gestión del espectador por el fil-

me. Después de un capirulo introductorio donde repasa la signifi-

cación de la figura del espectador para la tradicional teoría y
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crítica cinematográfica y reconstruye la cuestión de forma gene-

ral, centra su objetivo en función de tres grandes metáforas: “la

Idea de que el filme señale de alguna manera la presencia de la

persona a la que se dirige, la idea de que le asigne un lugar pre

ciso y la idea de que le haga recorrer un trayecto” (El film y su

espectador~~ ¾

Este proyecto exige dar respuesta a las siguientes preguntas:

“¿De qué manera el films.a.~intere5a por su espectador? ¿Cómo an—

ticipa los rasgos y el perfil del mismo? ¿En qué confiesa que lo

necesita? ¿Y hasta qué punto asume su guiaP’(6’ ¾ A lo largo

de cinco capítulos responde a ellas y construye su teoría sobre

la enunciación en el filme.

La enunciadión, desde el punto de vista cinematográfico,cCn

siste en apropiarse y apoderarse de las posibilidades expresivas

ofrecidas por el cine para la gestación de un filme y, a través

da ellas, el sujeto de la enunciación maneja diversas posibilida-

des de manifestarse, conduciendo al espectador por diversos cami-

nos, de tal forma que el sujeto de la enunciación no abandona ja-

más el filme.

Cuando el sujeto de la enunciación manifiesta su presencia

se produce una “enunciación enunciada”, en el que las coordenadas

enunciativas que sitúan el filme, no sólo se inscriben en él sino

que se convierten además en signos explícitos.

Distingue Casetti diversos niveles de figurativación de las

marcas enunciativas como las huellas que recuerdan la presencia

de un presupusto, en la que el enunciado remite a la enunciación

sólo por el hecho de existir; las que actúan por medio de la meto
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nimia, las que trabajan en el plano de la composición y el ritmo,

las huellas simbólicas y las que se alinean junto a los elementos

de ficción.

La presencia&&L sujeto en el discurso y su posición con res-

pecto al enunciatario se presenta en distintas modelaciones de la

disposición del espacio. Así el espectador adquiere un posición de

simple testigo y el espacio se modela como un espacio anónimo en

los encuadms frontales de cámara objetiva, a través de la cámara

objetiva irreal el enunciador y enunciatario manifiestan su com-

plicidad y se solidarizan con la presencia omnipotente de la cá-

niara. Cuando se produce interpelación, el enunciadol2 y el enuncia

tario se colocan en el enunciado, y el espectador se sitúa apar-

te. En este caso el espacio se caracteriza por su reversibilidad.

Por último a través de la cámara subjetiva, el enunciado se con-

vierte en personaje, cuyo plano subjetivo remite a un epacio vi-

vido desde el interior. Casetti analiza estos cuatro modos de cmii

poner el discurso filmico y; de sus interrelaciones establece tres

dimensiones del punto de vista: el ver, el creer y el saber. Esta

metodología le permite a Casetti afirmar cómo organiza un filme

sus procedimientos emisores y receptores.

Incluye también esta obra un estudio de las posiciones de las

figuras del narrador, del narratario, del enunciador y del enun—

ciatario y lo aplica a casos prácticos. Refleja Sil interés por el

proceso de aspectualización y modalización y ofrece un conjunto

de análisis de fragmentos de filmes ntllizándOlDS para poner en

práctica sus teorías.
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Años antes, en su articulo “fl~es yeux dana les yeux’,1983(E7

Caaetti afirmaba que el filme dispone de un cierto número de con-

figuraciones deicticas y proponía un sistema basado en una serie

de puntos que consideraba como configuraciones enunciativas fun-

damentales del cine o, como él dice, las “coardenadas” de la enun

ciación fílmica, de acuerdo con estos cuatro puntos:

1. Vues dites objectivea (“nobody’s ahota” dans la tradition

anglosaxone); formule: MOI Cénonciateur) et TOI (énoncíata±re),

nous LE (énoncé, personnage, film) regardons.

2. “Interpellations” (=regarda—caméra et diverses): MO! et

LUI, nous TE regardoas, tol qui es destiné ensuite & regarder.

3) Vues dites subiective»: TO! et LUX voyez ce que JE ‘¡oua

morare.

4) “Vues obiectives irréelles” (angles tares d’auteur,impo—

asibles & rapporter h un personnage, st autres constructione du

neme genre): ~Commesi TU átaia MOIt<68 ).

Francesca Gasetti ha publicado recientemente,en colaboración

con Federico di Chio, una obra magnífica de introducción general

al análisis del filme: Analisí del film,1990( ~>, con una perspec

tiva didjctica.

Elena Dagrada, de la Universidad de Bolonia, ha aportado es-

tudios rigurosos y sólidos sobre la enunciación, y en particular,

sobre la cámara subjetiva. Ha estudiado este empleo en Piar Paolo

Pasolini en su ensayo Sulla soggettiva libera inderetta,1985Q0 );

el empleo tle.la cámara subjetiva coma vehículo de una especie de
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subjetividad invertida en “The Diegetie Look. Pragmatias of tbe

Point~ofWkLewShot”,l986(í1h y ha realizado un esclarecedor estu-

dio sobre el empleo de la cámara subjetiva en Lady in the Lake

,

1988<12), En este ditimo analiza y aclara las razones del fracaso

del empleo de la cámara subjetiva en este filme y las justifica

por un equívoco de fondo al “creer que la cámara subjetiva es ne

cesariamente un procedimiento apto para traducir visusírnente la

dimensión interior y subjetiva de la experiencia del personaje”

<13). Se trtata de un equivocado proyecto de transcodificaciófl.

Elena Dagrada explica finalmente el mecanismo semiótico que regu—

la el funcionamiento textual de la cámara subjetiva, a la que con

sidera una mirada del lenguaje cinematográfico, que eatá en lugar

de la representación de lo que ve el personaje erfljrelaciófl e una

regla que comparte el espectador y que “establece únicamente <Y

ciertamente no es poco) que, en el plano del significante, en una

organización panorámica dado de algunos encuadres colocados en su-

cesión, corresponda en el pianodelsigilificado, a la representar

ción de la mirada de un personaie”<74).
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20. LA SEMIOLOGIA DEL CINE EN LA AN~TICUA. U.R.S.S

.

20.1. ANTECEDENTESY PERíODOS

Si algún país de Europa se encontraba en condiciones inmejo-

rables para desarrollar una semiología del cine, era la Unión So-

viética, puesto que era el único que contaba con el extraordinario

precedente de haberlo tratado en las décadas de los anos veinte y

treinta, a partir de la teoría saussureana del signo.En este tema,

la U.R.S.S. se lleva la gloria de haber sido la precursora en el

tratamiento presemiológico del cine, especialmente en la investi-

gación sobre la especificidad cinematográfica.

Todos los estudiosos (F. Albéra, J. Dudley Andrew, Jorge Lo-

zano, Jorge Urrutia, etc.) se muestran de acuerdo en considerar

dos etapas en el desarrollo de la semiología del cine en la Unión

Soviética: una primera etapa que corresponde a la época de los for

malistas rusos, y una segunda etapa que se inicia con la década de

los setenta, en la que Franvois Albéra distingue dos importantes

frentes: la “Escuela de Tartu” con Jurij M. Lotman a la cabeza y

el Tcabinete Eisenstein” que animaba Naoum Kleiman(l )., Entre am-

bas etapas,un vacio de casi cuarenta años.

Jorge Lozano nos recuerda que la tradición lingilística rusa

precursora de la semiótica soviética contemporánea se remonta al

siglo pasado, y destaca la figura de Jean Baudouin de Courtenay

(1845—1929), fundador de la escuela de &azán,”que anticipa muchas

de las ideas del movimiento lingijístico estriictural”(2 ).
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20.2. LA EPOCA DEL FORMALISMORUSO

En los afios sesenta comenzaron a reeditarse textos de análi-

sis literarios de los formalistas rusos y a darse a conocer las

investigaciones que habían ralizado, sus conquistas en el campo

del análisis estructural, disciplina conocida en la actualidad por

“Poética”( 3 ).

El Formalismo ruso<l918—1930) se planteó la necesidad de te-

orizar sobre la especificidad dcéd. hecho literario pero que la hace

extensiva a la especificidad de la creatividad artística del hom-

bre. Llegaron a determinar que toda posible actividad humana se

corresponde con una de las cuatro categorías de funciones: prác-

tica, teórica, simbólica y estética. El arte, en su función esté-

tica, se compone de objetos estéticos que existen para la percep-

ción y contemplación. A estos criterios se ajustaron los teóricos

y realizadores cinematográficos de estos años y por ello fueron

llamados, peyorativamente, “formalistas”. A finales de los años

veinte y principio de los treinta se prolongó en Praga la teoría

de los formalistas según la cual el arte viola el código y así lo

resalta, coincidiendo así con los teóricos de). cine mudo, cuyo P!

ralelismo teórico quedó reflejado en los estudios de Sklovski,Ti-

nianov, Eichembaum, Jakobsofl, etc,

En 1927 se publicó Poetika Kino, obra colectiva de los for-

malistas rusos, enteramente consagrada al cine, cuyos principales

colaboradores fueron Sklovski, Eichenbaurfl, Kazanski y T4nianoV,t9.

dos ellos miembros del OPOIAZ (sociedad de Estudios de la Lengua
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Poética) donde se formula explttamente la hipótesis del “cine—len-

guaje”, La búsqueda de una “especificidad” cinematográfica que pre

ocupa a estos autores, parte de la distinción entre cine y lite-

ratura, imagen y palabra. Esto es lo que permite que puedan ser

considerados como presemiólogos o semiólogos pues elaboran la no-

ción de signo cinematográfico, analizando entre otros los proce-

dimientos •transcódicos entre discurso verbal y discurso icónico.

Sus teorías sobre cine encuentran difusión en revistas populares

como Sovietski Ekran, pagada por Eichenbaum y donde Sklovski pu-

blica regularmente hasta 192$, y con la celebraci&n de debates en-

tre cineastas de vanguardia cuyas conquistas teóricas se forroalí-

zan con frencuencia en principios creativos.

Sin embargo, algunos semiólogos del cine franceses no están

de acuerdo en considerar protosemiolágicas o semiológicas las con-

tribuciones delosformaiistas rusos. Obristine Revuz, en su artí-

culo “La théorie du cinérna chez les formalistas russes” opina que

las reflexiones de los formalistas rusos estén más en la línea de

un “discours idéologiquede la critique d’art” que “d’un travail

postsaussurien développant une conception déj& linguistique de la

langue”(4 ). y Roger Odiri manifiesta que “lar visée eat plus “po—
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20.3. TINIANOV, EICHENBAUM, SKLOVSKI, JAKOBSON

Antes de su colaboración en Poetika ¡Uno, Yuri Tinianov, que

trabajaba con el FEKS (Fábrica del actor excéntrico}( 6), publicó

su primer articulo sobre el cine en 1924, firmado con el pseud’5—

tUrno de Ion van Wesen, habla ya de los constituyentes del filme y

afirma que “le cinéma offre un discours, mais un discours rendu

abstrait, décomposé en ses éléments constitutifs”C 7),

Pero sus opiniones sobre las relaciones entre cine y lengua-

je se consolidan en su artículo “Sobre los fundamentos del cine”,

incluido en el libro colectivo mencionado Poetika Kino( 8 ) , donde

precisa que “en el cine, el mundo visible no viene dado en tanto

que tal, sino en su correlación semántica, de otro modo el cine

nosería más que una fotografía en vivo. El hombre visible,la cosa

visible sólo son un elemento del cine—arte si se dan en calidad

de signo seméntico”( 9). “Correlación semántica” que se produce

a través de una transfiguración estilística, pues “la correlación

de personajes y cosas en la imagen, la de personajes entre ellos,

del todo con la parte, lo que se convenido en llamar la ‘composi-

ción de la imagen’, el ángulo de toma y la perspectiva en la que

se toman, y por último La iluminación, tienen una importancia co-

losal” (ío), es decir, el cine transforma la imagen del mundo vi-

sible en elemento semántico de su propio lenguaje por medio de la

manipulación de los elementos formales mencionados.

Tinianov anticipa otros temas esenciales de la posterior se-

miología del cine como Los relativos a la narratividad y la iden—
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tificación pasoliniana entre cine y poesía. Con respecto al prí

mero al tratar de las relaciones entre el montaje y la narración,

afirma que “El montaje no es un empalme de planos, sino una suce-

sión diferenciada de los planos, por eso precisamente se pueden

suceder los planos que mantienen entre si una cierta relación.Es

ta relación puede deberse a la trama y también puede alcanzar un

grado mucho más elevado y ser de caracter estilistico”<lI ). Sobre

lo segundo, anuncia la concepción que después defenderla Pasolini

sobre el cine—lenguaje cuando dice que “por muy extrafio que sea,

si se establece una alegoría entre el cine y - las artes verbales,

la única legítima sería no la analogía entre el cine y la prosa,

sino entre el cineyla poesia”02 ¾

Boris Eichenbaum, en su artículo “Problemas del cine estilis

tico” del libro citado antes, centra sus análisis en el lenguaje

figurado del cine y atisba los problemas, hoy de actualidad,sobre

las relaciones del filme con el espectador.Defiende la teoría del

“lenguaje interior”, según la cual la lectura del filme exige un

trabajo simultáneo de percepción, generador del lenguaje interior

que caracteriza todo pensamiento, puesto que el cine, al que con-

sidera un sistema particular de lenguaje figurado, exige al espec

tador, cuando este percibe un filme, un trabajo complejo para li-

gar los planos, es decir, la construcción de las cine—frases y de

los cine—periodos. Explica la percepción cinell1atOgrafica como un

proceso que va del movimiento visible a su interpretación, es de-

cir, a la construcción deI lenguaje interior
4
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El más prolífico e influyente de los componentes del forma-

lismo ruso fue Victor Sklovski, cuyos primeros artículos sobre ci

ne datan de 1919 y fue compaflero de los cineastas en todos los mo

vinientos de vanguardia en los que participaron. Sklovski,además,

colaboró como escenarisba4 en varios filmes y escribió guiones.

Fue discípulo del lingUista 3. Baudouin de Courtenay. Escribió en

sayos, de los que nos interesa destacarLÉliteratura y el cine

(1923), libros de crítica literaria, guiones y argumenos cinemato

gráficos, novelas, etc.(í,)

Joaquín Jordá recoge los cuatro aspectos esenciales que se-

gún Jesús Tusón resume las teorías de los formalistas rusos, con

enfoque lingllistico sobre el fenómeno literario y que reaparece-

rán en los textos que escriban sobre el cine. Estos aspectos son:

1~ El lenguaje poético tiende a convertirse en un objeto vá-

lido por si mismo;

2~ la obra es una construcción;

32 el caracter poético de un texto ha de verse en relación con

la norma;

42 la literatura tiende a romper el automatismo de la perce2

ción< ¶4),

De los ensayos de Sklovski incluidos en su libro Cine y len

—

guaje(15) destaca por su interés semiológico el titulado “Las le-

yes fundamentales del encuadre cínematográfico”( 16) por las con-

sideraciones que contiene sobre el valot monosémico o polisémico

del encuadre.

Sklovski es consciente de que el cine, que se encuentra en
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la fase de montaje> está elaborando su gramática con la acumula-

ción de factores convencionales y opina que el cine opera, en ge—

eral, con el mismo material semántico que la literatura, con la

salvedad de que “la relación en la obra cinematográfica entre el

objeto que filmar y el encuadre es por el momento constante,mien—

tras que en una obra literaria no lo es”(17 ).

Al tratar el tema de las “propiedades esenciales” del cine a

través del encuadre, encuentra que hay tres: la primera es la au-

sencia de una diversidad de relación cón el objeto filmado en

el encuadre; la segunda es que el encuadre indica el objeto antes

antes que representarlo. Se trata de un signo; y la tercera es la

profundidad de campo.

El más conocido componente del formalismo ruso es, sin duda,

Roman Jakobson, fundador del Circulo Lingilistico de MosctS, al que

perteneció entre 1915 a 1920, despuésperteneció al de Praga, en—

sel¶ó en varios paises de Europa y en 1949 fue nombrado profesor

en la Universidad de Harvard. Falleció en Boston, en 1982. Figu-

ra fundamentalde la lingilística en este siglo, su testimonio como

componentedel formalismo ruso en de esencial interés como expo-

nente de las preocupacionesde aquel grupo.

La influencia actual de Jakobson se refleja en los recientes

estudios teóricos sobre la enunciación y la focalización, así co—

moen..iiapedagogiade la imagen. Una vez más hay que mencionar el

gran acierto que tuvo Jorge Urrutia al incluir en sus Contribu-ET
1 w
428 123 m
490 123 l
S
BT


ciones al análisis semiológico del film el único articulo que es-

cribió Jakobsonsobre el cine con el titulo de “¿Decadencia del
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cine? ( 18.). En 1967 Jakobson dijo: “El cine me parece un siste-

rna de signos especialmente importante. Yo no puedo imaginarme que

uñtrabajo semiótico pueda no ocuparse del cine”(19 ¾A la luz de

esta afirmación cobra especial significa ción el artículo que es-

cribiera treita tres afios antes,

Jakobson plantea el tema de si la semiología de la realidad

debe utilizarse para la lectura del filme. En función de esto se

interroga sobre la posible contradicción entre estas das tesis:

¿opera el filme mediante el objeto—opera el filme mediante el aig

no?, puesto que a su juicio, la materia de todo arte es el signo.

Apoyándose en el argumento de autoridad de San Agustín que admitía

ya,que junto al signo que remite a una cosa> existen cosas que

pueden utilizarse con función de signo, Jabokson defiende la se-

gunda tesis frente a la primera postulada por otros investigado-

res. Jakobaon entiende, pues, que la realidad funciona como signo.

Al comentar estas ideas de Jakobson sobre el signo cinematográfi-

co, Jorge Urrutia seflala el error que comete al atribuir a la ima

gencinematográfica unos valores que corresponden a la realidad,

que el mismo autor corrige cuando expone el ejemplo de la reacción

de un perro ante un perro pintado o filmado. “El signo cinemato-

gráfico —apunta Urrutia— no est4 en la imagen, sino en la correla-ET
1 w
478 225 m
532 225 l
S
BT


ción semiológica de las cosas que se ven en la pantalla”(20).

Otro tema tratado por Jakobson brevemente en algunos textos

ea el queconcierne al nivel tropológico aplicado al cine. Se tra-

La de reconocer en el tejida fílmico las figuras retóricas codi-

ficadas por la retórica tradicional. En este sentido han sido ini
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lizadas por la mayoría de los autores (Eco, Barthes, iietz, Eisens

tein, 2litry, etc.).

Las ideas de Jakobson sobre la metáfora, la sinécdoque y la

metonimia aplicadas al cine han¿ sido agudamente analizadas por

Christian Metz en su libro Psicoanálisis y cine, El significante

imsginariO(21>. tletz se refiere a ellas al tratar sobre el primer

plano, el montaje y la sobreimpresión y resefia los textos donde

Jakobson trat6 este tena que son los siguientes: en su libro Fun-

damentos del lenguaje(22) hace algunas alusiones al cine que tocan

los siguientes temas: el principio sinecdótico del primer plano

Áque ya trató en su articulo “¿Decadencia del cine?,1933), los mon

tajes metonímicos en general (tema que trata también en la entre-

vista mencionada antes con Apra y Faccini,196l) y los “fundidos

superpuestos” como comparaciones (= principio metafórico). En su

magnifico análisis, Hetz comenta los yuntos de vista de Jakobsofl,

la evolución de sus teorías y profundiza en los problemas de in-

terpretación, revisa los errores, amplia o restringe su veri-

ficación y regula la correcta interpretación con que deben aplicaÉ

se al cine estos conceptos retóricos.

20.4. LA NODERNK SEMIOLOGÍA DEL CINEENLA ANTIGUA U.R.S.S

.

Las aportaciones pre—semiológicas de los formalistas rusos

fueron parcticamente olvidadas hasta los afios sesenta en que vuel

ven a reanudarse los estudios soviéticos a la luz de la nueva se-

miología en la que, sin embargo, estarán latentes los escritos de
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Eisens tein.

La ideología dominante en la U.R.S.S. impide que entre los

afios 1930 a 1970 tengan continuidad, salvo excepciones, las inves

tigaciones iniciadas por los formalistas. Hasta la creación en

1974 del Instituto de teoría e historia delcine (hoy Instituto del

cine), estos estudios se vieron sumidos bajo el control del minis

tero delcine y se impidió toda especulación teórica. Camuflados

bajo la etiqueta de los estudios literarios, en algunos centros

institucionales no relacionados con el cine, pudo reaparecer y de

sarrollarse una teoría y semiología del cine.

20.4.1. JUIlIJ M. LOTNAN Y LA ESCUELA DE TARTU

El comienzo de los aflos sesenta indica el inicio de una nue-

va etapa en los estudios semióticos en la Unión Soviética, marca-

do por el “Simposium para el estudio estructural de los sistemas

sígnicos”. Es entonces cuando se inicia “la era propiamente semió

tica de la escuela soviética, de la que la Escuela de Tartu cons-

tituye el máximo exponente”(2’ ). La semiótica comienza a aplicar—

se a todo tipo de sistema da signos(24). Los problemas que se plan

tea la semiótica soviética a partir de esta década son los si-

guientes, según Jorge Lozano.

1. Convertir la vieja poética rusa en ciencia literaria.

2. La posibilidad de alcanzar un rigor científico viene dada

por la inclusión en los tradicionales análisis literarios de mé-

todos exactos, tales corno los de la teoría de la información, la
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cibernética, etc.

3. La interdisciplinaridad, que hace coexistir las diferen-

tes corrientes semióticas, permite ver la literatura como una va-

riedad de sistemas de signos.

4. No sóbolaliteratura sino cualquier variedad de semiosis

posible (desde la lengua como sistema semiótico, el arte, la mú-

tUca, el cine —los llamados “sistemas de modelización secundarios”

y cualquier fenómeno cultural, la cartomancia, las medallas, las

insignias militares, la forma de los champiñones...) es un objeto

semiótico. Posición que enlaza con la de R. Barthes y su translin

giiística(25 ).

Jurtj H. Lotman, procedente de Leningrado (ciudad que había

abandonadodespuésde la Segunda Guerra Mundial), es considerado

el máximo exponente de la semiótica soviética contemporánea. Se

ocupó del relanzarniento de esta disciplina en Tartu (Estonia) con

una óptica estructuralista, acogiendo a los estudiosos soviéticos,

la mayoría rusos. Allí, en lo que se ha venido llamando “Escuela

de Tartu”, a finales de la década de los 60, Lotman y sus coilabo-

radares Viatcheslav tvanov y Alexandre Jolhovski, comenzaron a in

teresarse por el cine.

Bajo la influencia de Jakobson, Yropp, Baitin, Mausa, Léví—

Stauss, etc4, Lotinan se habla ocupado del texto artístico, y con

el apoyo de la Leona de la información, pasó a interesarse por

la “tipología de las culturas”, entendida como sistema de limita-

ciones complementarias impuestas al. comportamiento natural del

hombre, aportando, entre otras ideas,una concepción nueva del si~A
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no, entendidocomo-”una unidad cultural entera”,

Lotinan, que considera la cultura como una lengua o sistema

semiótico, distingue tres tipos de lenguajes:

a) lenguajes naturales: ruso, espaflol.

b) lenguajes artificiales: código de la carretera, lenguajes

citificos, etc.

c) lenguajes secundarios: arte...(26).

Entre estos últimos lenguajes secundarios> que la Escuela de

Tartu denomina “sistemas de modelizactón secundanios”(SMS), tér-

mino acuñado por B.A. Uspenki (27), se encuentra el cine.

La teoría de que el arte es un sistema de modelización secun

dario la explica porque al ser la lengua natural el sistema de mo

delizacidnprimario, el arte y otros sistemas de signos, se sirven

de la lengua natural como modelo, ea decir> que a partir de ella

se configuran los sistemas culturales(28 3.

Lotman, a pesar de sugran afición al cine, no aborda su es-

tudio hasta sent±rse seguro en un nuevo campo que conocía poco. Es

entonces cuando pronuncia una serie de cursos de introducción a

una semiótica del cine, que son publicados poco después con el ti

tuLlo Semiotika kino 1 Problemi kinoestétiki(29 3. Realizó además

otras intervenciones sobre este terna, generalmente en colaboración

con Jurij Tsyviane.

Los trabajos de Latinan en este campo,así como los de Ivanov,

están sobre todo en el campo de la enseñanza y en el movimiento

que ha suscitado entre los jóvenes investigadores. Entre sus in-

vestigaciones hay que mencionar los Trabajos sobre los sistemas
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de signos6o ) y los Estudios tinianovianosól ), varios coloquios

entre los que hay que destacar el celebrado en Diligan, cerca de

Erevan, que estuvo dedicado al cine.

En 1973 publicó Lotman su Semiotika Icino 1 problemy kinoes

—

tetiky(32 ), en la que, bajo los postulados de Sausaure y los fil—

mólogos, analiza importantes problemas de semiótica cinematográf~

ca, con el objetivo de familiarizar al espectador con la idea de

que existe un lenguaje cinematográfico e impulsarle a que obser-

ve y reflexiones sobre ello. Con el lema de que a veces el lengua

je (sistema semiótico) se convierte en objeto’de mensaje, nos hace

ver que ello afecta enteramente al lenguaje cinematográfico, y la

comprensión del lenguaje del filme es el primer paso para la com-

prensión de la función artística e ideológica del cine.

A pesar de la humildad de su objetivo,que no intenta ser una

exposición sistemática de los fundamentos del lenguaje cinematO-

gráfico, el conjunto de sus ideas son de sumo interés, Prueba de

ello son los temas que analiza y que sólo enunciamos: la sensa-

ción de realidad como verdad artística; el plano como unidad dis-

creta equivalente a la palabra, que da lugar a una sintaxis, la

cual impone un orden riguroso de lectura regido por un proyecto

artístico y las leyes del lenguaje cinematográfico; analiza los

elementos significantes y losniveles del lenguaje cinematográfi-

co, la naturtaleza textual/narrativa del filme, la significación

fílmica como esencia semiótica,qt~esólo puede expresarse con me-

dios del lenguaje cinematográfico, el montaje como productor de

sentido y de construcción sintáctica (sintagrnática), la narrati
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vidad del texto filmico y su estructura, el argumento y su estruc

tura sintagmática, cuya triple narración (figurativa, verbal y mu

sical) se configuran en cuatro niveles de construcción: 12 el mon

taje de los planos, 2~ el de los sintagmas frásicos, 32 la unión

de las unidades frásicas en cadenas de frases y 4~ el nivel del

argumento que se estructura siempre sobre el principio de la fra-

se . Continúa con un estudio del tiempo y del espacio y la semiótí

ca del actor. El libro concluye con un espléndido estudio del fil

me ]3low up(1966), de Nichelangelo Antonioní. Todo ello supone una~

exploración de loe elementos esenciales de una semiótica del. fil—

me.

El otro fundamental componente de la Escuela de Tartu es Vi

Ivanov. Antes de desviarse hacia lo que llamó “culturologla” se

habla ocupado, desde una perspectiva semiótica, de las teorías de

Eisenstein en su trabajo Elsenstein y la Ungflística estructural

moderna(33) y de los signos cinematográficos en La estructura de

los signos en el cine(34 ) . Este último es un artículo breve y muy

denso. Analiza en él Ivanov las funciones sintácticas y sem~nti—

cas de los tropos de la retórica tradicional (metétora,metonimia,

sinécdoque) en el cine. Explica el fenómeno de la metonimia, que

produce el primer plano como exposicióndéla parte por el todo>

como un cambio de posición sintáctica que corresponde a un despí!

zamiento del énfasis sobre uno de los elementos de una estructura

dada; pero advierte que el mismo fenómeno implica un efecto

distinto en el cine policiaco, donde la metonimia o la sinécdoque

enlaza con la narración produciendo un deslizamiento de significa
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chin sólo dentro de los limites de un campo se objetos> y difiere

de la metáfora que habitualmente une dos campos de acontecimien-

tos, orientada despuéshacia una serie paralela de objetos dife-

rentes a los primeros.

Analiza la metáfora cuando es empleada como sustitución de

signos de significación <diferente aunque empleados en contextos

sintácticos idénticos, y cuando se produce por una sustitución de

objetos, cuando los dos contextos están dados. Todo esta teoría

la ilustra con ejemplos tomados de filmes de Griffit y de humor.

Ivanov diferencia el uso metonímico del metafórico en que el

primero aspira a explotar exhaustivamente cada episodio en un pía

no, mientras que la metáfora se introduce oblicuamente por el te-

ma.

Se ocupa después de la composición de los planos y la

estructura del filme y su significado en función de la elección

del punto de vista; de las construcciones por la conmutación su-

cesiva de puntos de vista, de la unión sintagínática de varios pun

tos de vista complementarios o mutuamente exclusivos, del punto de

vista subjetivo a través del monólogo interior en la poesía cine-

matográifica en el que se transforman las categorías del tiempo, y

por último, de la condensación del tiempo en filmes que entrela-

zan épocas distintas. Todo ello apoyado en ejemplos de filmes an-

tiguos y modernos.

A la Escuela de Tartu perteneció también A. Joikovski (emi-

grado después a EE.UU.) quien estudié los procedimientos transcó—
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dicos de un texto a un guión, de un guión a la puesta en escena y

de esta última al filme> todo ello~ desde una óptica generativa y

a partir de las lecciones de realización de Eisenstein, en sus

obras La po4tica generatica de SflE(3~ ), Dell’amplificazione y Deux

ex machina(36 )

Por último, entre los estudiantes del VGIK (Escuela de cine

de Moscú) destacan Riril Razlogou y Jourij Tsyviane. giril Razlo—

gou, que habla frecuentado el seminario de Ivanov y asistido al

curso de Tartu (37), realizó su tesis doctoral sobre semiología

del cine tras la lectura de los textos franceses fundadores de es

ta disciplina.También había estudiado con Ivanov Jourij Tsyviane,

que aunque natural de Riga, trabajaba en Moscú y más tarde colabo

raria con Lotman en diversas publicaciones. Por la cantidad y ca-

lidad de sus trabajos, se le considera el más importante investi-

gador sobre semiología del cine en la U.R.S.S. En su primer artí-

culo, A propósito de la descripción inetasemiótica del lenguaje del

cine(,a ), analizó las tesis de Metz sobre la “gran sintagmátic2a”

Más Tarde, después de presentar su tesis sobre La concepción del

montaje en la teoría del cine ruso antes de la Revolución, reali-

zó trabajos sobre análisis de los filmes, bajo la óptica de la in

tertextualidad, sobre el cine primitivo y zarista, en los que

examinó las condiciones de realización y los métodos y cádígos de

recepción de los filmes desde 1895.
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20.4.2. EL “GABIbIETE BISENSTEIN

”

El apartamento de la viuda del cineasta ruso Elsenstein se

convirtió en los alba 70 en un lugar de reunión y de intercambio

de ideas sobre cine, bajo la batuta de Naoum Kleiman,estudioso de

la obra de Elsenstein. Allí se reunían cineastas> críticos e his-

toriadores. Asiduos a estas reuniones fueron Oksana ]3oulgakova,

t4ikjaTl lampolsicí y Nathalia Noussinova.

Boulgakova había sido estudiante en el VGIK y participó en

el seminario de Ivanof, publicó en alemán un estudio sobre Eisens—

teínysu relación con el formalismo, el constructivismo, etc.Q9 ¾

Iamposlski, que tradujo a ?Aetz y a sus discípulos,publicó el

ensayo Diálogo y estructuraenla construcción del espacio cinema

—

tográfico (sobre los modelos de montaje reversible), donde analí—

za los problemas de la diégesis, de la narración, de la represen-

tación del espacio> de la figura del campo—contracampO, con una

perspectiva que tiene en cuenta la evolución diacrónica de las

figuras de montaje. Analiza filmes de vanguardia de los años 20 y

sus relaciones con las corrientes literarias y culturales y realí

za estudios de caracter culturológico.

Noussinova realiza estudios de caracter histórico sobre el

cine ruso anterior a la revolución. Hay que mencionar también a

los armenios Garik Zagoyan y Rolan gazarian.
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21. EL ALEMÁNWALTERA. [OCRY SU MODELO“SE

Walter A. Koch, director del Seminario de AnglXstica y semió

tica de la Universidad de I3ochum es autor de la obra Varia semió

—

ticaO ) compuesto por diversos ensayos en los que se estudian nu

merosos campos culturales y sociales con una perspectiva seniióti—

ca. Vamos a resumir brevemente el capítulo “Grados de semiotiza—

ción enel filme” que Jorge Urrutia incluyó en sus contribucio-ET
1 w
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nes. . ( 2 ), en el que Koch trata de sistematizar las relaciones

entre el referente y la cadena sintagmática fllmica,dentto de una

visión global del problema del filme como texto desde el punto de

vista semiótico. Su rigor y complejidad, así como el léxico origí

nal que utiliza haría necesario para comprender con exactitud el

rigor de su pensamiento, la lectura de todo el libro y de otros

ensayos suyos recogidos en su obra Perspektiven del LinguistikC 3

como muy bien dice Urrutia en su presentación(4 >.

Según Koch, la articulación del filme no se puede concebir

de una manera exclusiva ni por modelos “U’. (=lengua, Metz) ni por

modelos “SEH” (semiótico, EGO), sino según todos los sistemas de

comportamiento arbitrario, pues el filme se halla técnicamente en

disposición de serniotizar de nuevo, incluso al más alto grado de

semiotización a través del ojo fílmico.

Koch analiza las insuficiencias del modelo “L” mediante su

puesta en relación con los análisis de la especificidad del filme,

a la que Koch llama lo representativo filmico. Pero él considera

que lo representativo filmico no puede ser analizado en función
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de “la paragrafación especial” (segmentos autónomos> de Metz,’la

topicalización especial” (estrategias de concatenación del empal-

me) de Eisenstein, la “logematización holofrástica” de Worth, la

“amalgamación semántica” de Kulechov, la “acción de contacto” de

Eisenstein, el “principio metonímico” de Jakobson, la “cinematí—

ca” <cinética) de Eco, los “cademas” y “edemas” de Wcrth o la “ca

bra de Knilli” (como grado de sistemática muy convencionalizada

en la Edad Media).

Todo lo oue puede analizarse mediante el caracter códico Koch

lo transfiere al modelo lingilístico y concibe el modelo “SEN” co-

mo constituido por los “puntos de vista de la manipulación del sis

tema de signos”( ‘r

Koch concibe el modelo “5V’ en función de dos ejes perpendi-

culares: la disposición creciente a imitar normas de conducta y

la conciencia creciente para poder comprender tal disposición.

Analiza los grados de semiotización en cadenas de longitud varia-

ble. Cada grado manipula la realidad <SEMÑ>. Una cadena tendría la

forma SEN0 ==# SEN’ ==~ SEW =4 SEN3 ==~ , . . con un número de

terminado de eslabones. Por ejemplo: día laborable ==~‘ día labo_

rable regulado conforme a SEN ‘~# abstracción de lo llamativo

(cómico) en un día laborable ‘~‘ estilización de lo cómico en la

dirección de la “slaDstick comedie” =4 traspaso al guión del

filme ==# filme ~>

Aunque una cadena puede ser también muy corta:

SEN0 ===# SEN1
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22 &A SEMIOLOGIA DEL CINE EN ESPARA

Si bien la investigación sobre semiología en general ha corr

tado en España con numerosos seguidores, la que se refiere a la

específicamente cinematográfica era muy escasa hasta hace pocos

años. En la última década sin embargo se ha despertado un:vivo in-

terés por esta disciplina y rara es ya la universidad que no cuen

ta con algún exoerto, en general vinculado a los departamentos de

Filología y Literatura, por se muy pocas las que poseen faculta-

des de Ciencias de la Información, o estuios de la imagen.

En una primera etapa, a principios de los años setenta, sur-

gieron los primeros pioneros con el profesor Jorge Urrutia a la

cabeza> y aparecieron las primeras publicaciones que difundían en

España lo que se hacía en Europa, impulsado fundamentalmente por

el equipo Comunicación, que editaba Alberto Corazón, la editorial

valenciana Fernando Torres yalgunas otras publicaciones aisladas.

Poco antes, la revista Nuestro Cine habla colaborado también a in

formar de las ponencias presentadas en las mesas redondas de los

festivales de Pesaro, en Italia.

Una segunda etapa, con mayor número de cultivadores, surgió

en la década de los ochenta, cuando la 5erniolingUlstica y osicose

miología parecen entrar en crisis, y se sustituye progresivamente

por e’í un interés por una semiología que investiga la creación de

sentido, por el análisis del texto fílmico, por los problemas de

la enunciación y por una 5erniopragmátit6 que coincide con los

nuevos planteamientos que esta disciplina viene marcando desde ha
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ce unos quince años en Europa y los paises anglosajones.Esta nue-

va etapa se ha visto apoyada por la edición de colecciones cape

cializadas de diversas editoriales como Gustavo Ciii (que en los

años setenta cumplió un papel ejemplar), Cátedra, Paidos, etc., y

la aparición de las Asociaciónes de Semiótica, tanto la Española

como la de las Comunidades Autónomas, con la publicación de los

trabajos presentados en sus Simposios, entre los que no es raro

encontrar artículos sobre semiología del cine, así como la publi-

cación de alguna revista vinculadas a ellas, entre las que desta-

ca DISCURSO, de la Asociación Andaluza de Semiótica, ubicada en

Sevilla.

Mucha más tradición tienen en España los estudios del cine y

sus relaciones con la literatura, realizados o no con una óptica

semiológica —con este punto<de vista es también pionero el profe-

sor Jorge Urrutia( 1 )— y prueba de ello es la documentada y exten

sa bibliografía publicada por Inmaculada Gordillo en el n2 2 de

la revista DISCURSO(1988).

Nos limitaremos a resumir las aportaciones españolas a la se

miología del cine, reseñando algunos de autore,s de las distintas

etapas, o alguna de sus obras.

En primer lugar hay que mencionar a Roman Gubern, filmólogo

e historiador del cine, profesor de la universidad Autónoma de Bar

éelona, cuya obra Mensajes icónicos en la cultura de masas, 1974

2 ¾aunque no específicamente semiológica “es una de las aporta

ciones más importantes a nuestro campo de estudio”, según Miguel

Moragas( 3 ).
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Jorge Urrutia, catedrático de Literatura Española en la Uni-

versidad de Sevilla es, como dijimos, el pionero y el más destaca

do semiólogo del cine en España. Autor de un extenso número de

trabajos, entre los que destacamos Notas para una semiología del

cine,1972( 4), Ensayos de ling{iistica externa cinematográfica,1972

( 5), de la antología de textos Contribuciones al análisis semio-ET
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l6gico del film,1976( 6), que contiene su importante trabajo “na-

sas para la s~miologia del cine”, con un Preámbulo y numerosas y

valiosas notas, además de la presentación puntual de cada autor

incluido en la antología; Imago litterae. Cine.Literatura, 1986

( 7), en el que hay que destacar los dos últimos artículos: “La

sintaxis intratextual y extratextual de la imagen” y “Lenguaje ci

nematográfico: construcción y destrucción de un concepto”.Es tam—

bien traductor e introductor de la “opera summa” Lenguaje y cine

,

de Christian Metz, de gran valor informativo sobre la situación

de la situación de la semiología del cine en España en aquellos

a?ios.

Valencia ciudad fue uno de los primeros focos de estudio y

difusión de esta disciplina. Ya hemos mencionado la editorial Fer

nando Torres, especializada en temas de cine. Una extraordinaria

labor de investigación se lleva a cabo por un grupo de componen-

tes del Departamento de Lengua y Literatura de la Facultad de Le-

tras de aquella Universidad, Jerano Talens, José 1~omera Castillo,

Antonio Tordera y Vicente Hernández Esteve publicaron el. libro ce

lectivo Elementos para una semiótica del texto artfstico,( 8 > que

en 1988 editaba su cuarta edición. Vicente Hernández Esteva aporta
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una “Teoría y técnica del análisis fflrnico”, donde postula un mé-

todo analítico basado en la teortade llaenunciacióny Un análisis

del filme El espíritu de la colmena, de Victor Erice, que ejemplí

fica su método, Jenaro Talena abre el libro con un luminoso, origi

nal y documentado trabajo en el que despliega toda una metodolo-

gía analítica del texto artístico, referido a los procesos de pro

ducción significante estéticos, que adaptará después al análisis

del filme en su obra El ojo tachado,1986(9 >, y donde distingue

dos conceptos de texto: el espacio textual, que remite al objeto

dado, y lo que llama texto, lo que opera sobre dicho objeto como

resultado del trabajo del crítico/lector/espectador. ]3asándose en

esto último, entiende la lectura (an~1isis) como construcción del

objeto “film”, Con esta obra aporta un análisis del primer filme

de Luis Buñuel, Un chíen andalou, que además de culminar una lar-

ga historia da análisis de este filme, se coloca a la cabeza del

análisis samio—textual en Espaila.Del grupo es J.N. CompanyGo ¾

Hay que destacar el trabajo llevado a cada en los años seten

ta por el colectivo “l4arta Hernández”, autores no sólo de impor-

tantes trabajos sobre el aparato cinematográfico español sino tam

bién porque han aplicado métodos semiológicos muy eficaces a la

crítica del filme desde la revista Comunicación XXI, donde han de-

sarrollado un procedimiento que consiste en la búsqueda de arti-

culaciones entre la estructura significativa y la estructura ide-

ológica, y clasIfIcando~ posteriormente estas articulaciones en

una tipología sencilla, Los miembros de este colectivo E. Limas

y Javier Maqua son autores de la obra El cadaver del tiempo, 1976
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<11), en etlique analizan una figura específica del código del mon-

taje, el “collage” como transmisión narrativa/ideológica.

Es muy conocida y útil para diversos aspectos de la semiolo—

gía del cine, la obra de Frances Marce i 2uig Teoría y anális de

las imágenes,1963, editada por la Facultad de Bellas Artes, de la

Universidad de Barcelona.

Santiago Nontes, profesor de la Facultad de Ciencias de la

Información, de la Universidad Complutense de Madrid, se ha ocu-

pado de la semiótica fílmica en su libro Análisis de la comunica-ET
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ción expresiva,1977(12) y en Estética y cornunicación~l9SIC¶U

.

De gran interés para nuestra materia es la “Introducción” a

la obra Lotman y Escuela de Tartu, del profesor Jorge Lozano(14>y

la obra conjunta con Aristina Peña—liarín y Gonzalo Abril Análisis

deldíscruso. Hacia una samiét íes de la interacción textual, 1962

(i~), donde se analizan los sistemas de significación a la luz de

la gramática del texto y la pragmática del discurso,

La Facultad de Ciencias de la Información de Madrid ha dado

ya sus frutos entre sus estudiantes, Precedidos de la memoria de

licenciatura del que fue alumno y profesor de dicha facultad José

Maria Lozano ttaneiro, con e2itíttllo Aplicación del análisis esttuc

tural a la estética de la imagen: semiótica del cine <1978), hay

que añadir las de Lucio B. t4allada: El código cinematogrdfi.co:es

—

tética y semiología del filme, Alfredo H. Oltra lAás:Sintagmas pri-ET
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marios para un código general del sistema cinematográfico(1981) y

Julio A. Sánchez Andrada: Génesis del lenguaje cinematográfico, 19

86.



543

El investi8ador Juan Antonio Ramírez Domínguez fue uno de

los primeros que publicaron en España textos teóricos y críticos

semiológicos sobre el relato en imágenes con Anotaciones semioló-ET
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gicas para una gramática del relato icónico, t973 <16 )y riedios de

masa e historia del arte,1976<17)

.

Propuesta original para el análisis del filme es también la

de Jesús González Requena incluida en sus -y trabajos Film, texto

,

semi6tica,198O(~e), Film, discurso, texto,198509), Un mundo des

—

corporeizado: para una semiótica del discurso televisivo,1985(zo

)

y El discurso televisivo: espectáculo de la oosruodernidad,1986<21)

.

En la Universidad del País Vasco contamos con los profesores

José María Uadal y Santos Zunzunegui. El primero ha publicado es-

tudios sobre la enunciación narrativa que pueden ser aprovechados

para la enunciación fílmica. Citemos “Las oberturas de Recuento y

de La vida exagerada de t4artín Romaña” ,1984<22) , ¡{istoria/discur

—

so, veinticinco alba después,1985(23) y La enunciación narrativa

,

1986(24). Por su parte Santos Zunzunegui, Categrático de Comunica

ción Audiovisual y Publicidad, dos libros de sumo interés: Pensar

la imagen,1989(25) en el que estudia la imagen como lenguaje y

sus aspectos discursivos, incluidos los históricos y terminológi-

cos; y Metamorfosis da la mirada. El museo como espacio del sen

—

tido,l9 90(26), en el que presenta el museo como un texto sobre el

que aplica la disciplina semiótica, para lograr la comprensión del

objeto de estudio.

Reseñaremos a continuación algunas de las aportaciones de

nuestros investigadores de distintas etapas.
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22.1. ROMANGUI3ERN

El filmólogo Roman Gubern, gran maestro de muchas generacio-

nes de estudiantes, es poseedor de una extensa bibliografía en la

que ha investigado el lenguaje del cómic, de la televisión, del

cine, etc. Recordemos Historia del cine,1971<27), Mensajes icóní

—

cos en la cultura de masas,1974(28), El lenguaje da los comica

,

1979½9), La imagen y la cultura de masas,1983(30) y La mirada

opulenta,1987(31 ). Su trabajo más directamente relacionado con el

estudio del lenguaje del cine creemos que es el segundo capítulo

de su obra Mensajes icónicos en la cultura de rnasas,que lleva por

titulo “La articulación del lenguaje cinematográfico”, que es la

ampliación de articulo “La articulación cinematográfica. Nacimien

to de una gramática”,de 1972(32). Se trata de un ensayo que, aun-

que no es estrictamente semiológico, es considerado de gran inte-

rés para el estudio de la semiología del cine.

Roman Gubern inicia sus reflexiones sobre el lenguaje del ci

situándose en los origenes para explicar la ontogénesis de este

lenguaje afirmando que “la historia del cine puede ser contempla-

da como una laboriosa lucha del nuevo medio para romper paulatina

mente el corsé de la estética teatral y alcanzar, a través de un

elaborado lenguaje antinaturalista, una articulación litigtiística

y poética de gran originalidad en la historia del arte moderno”

(13 )
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22.1.1. LA ARTICI.TLACION< DEL CONTI&I{JM CINEMATOGRÁFICO

Admite Cubern la existencia en el lenguaje cinematográfico

de doble articulación estructuradora de lo que llama el contí

—

nium cinematográfico, compuesto por a) la articulación entre fo-

tograma y fotograma, que permite la movilidad de los temas repre-

sentados; y b) la articulación entre plaao y plano, que permite

la movilidad de los espacios—tiempos seleccionados, mediante yux-

taposición de segmentos fílmicos que presentan porciones indivi-

sas de espacios virtuales y tiempos reales. A juicio de Cubern,

esta segunda articulación es escasamente relevante para la confi-

guración del lenguaje cinematográfico, pero es esencial para la es

tética cinematográfica.

Según esta teoría, Gubern parece hacer una clara distinción

entre “lenguaje” y “estética” cinematográficos, otorgando distin

ta entidad a los elementos que los configuran, sin aclarar si la

fusión de ambas dan lugar a un “lenguaje estéticc”.Gubern muestra

incluso su rechazo a la aplicación al Lenguaje del cine del modelo

lingilístico, apoyándose en los grandes teóricos que hemos denomi-

nado presemiólogo, como Eisenstein y Bazin.

A pesar de lo anterior identifica la operación de montaje co

mo operación síntagmátíca que se realiza por la operación (para—

digmítica) de fragmentación y selección de tiempos y espacios, si

bien esta operación se apoya en razones basadas en la teoría de la

percepción.

Gubern, que considera al montaje la base de la estética y del
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lenguaje del cine, se detiene en explicar los origenes y la ¡Us—

t.oria del montaje, surgido de la proyección sucesiva de acciones

simultáneas, así como su aportación a la narrativa cinematográ-

fica. A través del análisis de diversas películas primitivas ana—

liza los titubeos en los que se debatió la gestación del montaje

en los primeros quince años de la historia del cine. De este modo

considera que la gramática del lenguaje cinematográfico se va cona

truyendo por la creación progresiva de formas de expresión. Alude

a la creación del adverbio “mientras” expresado en los filmes por

la acción paralela que alterna diferentes espacios respetando la

unidad de tiempo, a los valores expresivos y significativos del

primer plano, a los movimientos de cámara, de muy lenta irnplanta—

ción en el lenguaje cinematográfico, al importante progreso que

significó para la articulación sintagmática del lenguaje fílmico

la fragmentación escénica, etc.

Gubern incluye en este trabajo la publicación por primera vez

en España de la reproducción de los “rollos” de rodaje de filmes

primitivos, que consideramos del máximo interés, y que le han per

mitido sobre textos de primera mano buscar los orígenes del lengua

ja cinematográfico.
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22.2. JORGE URRUTIA

Catedr4tico de Literatura Espaflola de la Universidad de Se-

villa, fue, que sepamos, el primero en Espafla que se ocupó por la

investigación de la semiología del cine. Desde sus tiempos de es-

tudiante en la Facultad de Filpsoffa y Letras de la universidad

Complutense, hacia la mitad deLosaflos sesenta, organizaba sesio-

nes de cine—club y se interesaba por las relaciones del cine con

la literatura, tema al que dedicarla su tesis doctoral<’4). Aque-

llas relaciones se verían enriquecidas por sus investigaciones so

bre el lenguaje cinematográfico, que en aquellos aftas comenzaba a

ser analizado por la joven ciencia semiol6gica. Despu4s de más de

veinte añas, Urrutia es ya autor de una extensa producción inves-

tigadora, tanto en el campo de la semiología del cine como en el

de las relaciones entre literatura y cine, aunque estas, necesa-

riamente quedan impregnadas por las primeras(~~). Otra faceta im-

portante es su actividad universitaria desde la que ha orientado

a jóvenes estudiosos, ha dado cursos monográficos, ha participado

en congresos, etc. Sus trabajos tienen siempre un alta valor diddc

tico y los mejores ejemplos son la “Introducción” a su traducci6n

de Lenguaje y cine”,1973, de Christian Metz, corno su edici6n de

Contribuciones al análisis semiológico de]. film,.1976, que ya se—

fialamos en páginas anteriores. Reseflaremol a continuct6n algunas

aspectos de sus investigaciones.
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22.2.1. sus ?KrHERAS NOTAS. ....

“

Urrutia expone por primera vez, de forma aucinta, los funda-

mentas de la semiología del cineensemiología y linglifstica general

,

197206). En este mismo alio publica su primer ensayo Notas para

una semiología del cineOi ), en el que, tras determinar la que en

tiende por lenguaje cinematográfico, se introduce en el estudio

de los lenguajes visuales y auditivas que lo integran y los pro-

blemas de funcionamiento internoque provocan. A este respecto,con

viene considerar que cada uno de los lenguajes incluidos en el

cine conserva sus propios códigos, sus propias leyes de funciona-

miento y, a la vez, se someten a los posibles códigos específicos

del cine, comunes también a varios lenguajes, lo quer da Iugar,se

gén 41, a una red códica

.

Urrutia entra en la polémica que enfrenta a Qarroni. y Metz,

en la que Para Garroní sólo los lenguajes son específicos, mien-

tras. que los códigos no lo son, y opina que lo verdaderamente ci-

nematográfico es la combinación de varios códigos comunes a varios

lenguajes, mientras que para Metz el cine crea también sus propios

códigos; Urrutia propone como soluci6n al problema la concepci6n

de “das redes, una códica y otra de lenguajes, engarzadas íntima-

mente en una estructura”(38.), pues la estructura cinematográfica,

compuesta de innumerables códigos precisa de un nuevo código que

compagine el funcionamiento de todos los demás. Este código espe-

cíficamente cinematográfico -concluye Urrutia— ea una suprema Ley

regidora del discurso narrativo fílinico.
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22.2.2. LA IMAGEN~Y EL SIGNO FILMICO

Otro tema clave que trata Urrutia es el del signo en el len-

guaje del cine. Tras discutir las teorías sobre el signo de Paso—

uní, Metz, Eco y Reznicov, Urrutia opina que la imagen no ea un

signo porque carece de significante o, en todo caso, es un signo

sin significado puesto que el signo, como entidad abstracta, lle-

va a la significación, y la imagen refleja, aunque es también una

forma de significación. Lo cual le lleva a afirmar, por analogía

con las onomatopeyas lingtiísticas, que el del cine es un lenguaje

onomatopéyico. Restringe esta afirmación porque los signos del ci

ne se manifiestan sólo a nivel narrativo( 3*.

22.2.3. LENGUAY HABLA EN EL CINE

Distingue Urrutia dos niveles significativos en el cine: el

de las imágenes (nivel léxico) y el de los signos <nivel narrati-

vo). El primer nivel refleja la mezcla de códigos de la realidad,

y, apoyándose en Greimas, postula que la semiótica del mundo natu—

tal proporciona los códigos que permiten la lectura del primer ni

vel de significación cinematográfico. El segundo nivel> el de los

signos, se lee gracias al código (o los códigos) cineniatográficos

que tiene ~,8 función de ser ordenador y conjuntador de la red de

códigos del primer nivel. Opina Urrutia que los semiólogos que se

han guiado únicamente por uno de los niveles, se han metido en un

callejón sin salida.
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Finalmente, Urrutia se muestra defensor de una norma cinema-

tográfica, intermedia entre una posible <o futura> lengua y habla,

puesto que en el lenguaje del cine hay signos o supersignos cine-

matográficos que pueden oponerse significativamente, aunque esta

oposición no exista como como hecho de lengua, norma cuya ruptura

se explicaría como innovaciones poéticas<40).

Las reflexiones de Urrutia concluyen can la siguiente afirma

ción que queremos destacar. “El cine se nos presentaría ahora co-

mo un lenguaje compuesto por un habla, una norma y, tal vez, por

una lengua aún en formación. El código de esa lengua, que tan só-

lo conocemospor medios de hechos de habla y de norma, rige una

red de lenguajes y de códigosgireactúan, en otro nivel, refirién-

dose a la realidad”UQ.

22.2.4. EL PROBLEMA DE LO “VEROSIMIL’ FILMICO

En 1972,el joven profesor Urrutia publicó, con destino a sus

alumnos de 0.023., un librito titulado Ensayos de lingllistica ex-ET
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terna cinematagráfica(40, que formaba parte de una primera redas

ción del primer capitulo de su tesis doctoral. En su último capí-

tula, “Cine y realidad”, reflexiona sobre uno de los problemas bá

ateos que en aquellos años intentaba resolver la semiología del

cine y que hakria de sostenersus posteriores postulados teóricos

y metodológicos: el problema de lo veroslinil” fílmico.

Remontándose a Aristóteles Y confrontando las modernas opi-

niones expuestas por autores como aarthes, J—B Fages, Metz, Julia
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Kristeva y Della Volpe, explica la base convencional que configu—

ra la idea delo verosímil en la sociedad y en el arte, y la aplí

ca al cina, mostrando que las leyes de lo verosímil dan lugar al

funcionamiento de las leyes sintagmiticas y paradigmiticas en el

discurso fílmico, lo ejemplifica con el cuadro siguiente aplicado

a un filme del género vestern y a otro del cine mudo americano;

Sintagma

Yuxtaposición de
elementos cons-
tituyentes de una
acción en una se—
cuenda.

El malo roba el
Banco.

El indio ataca
caravana.

El bueno ayuda
la diligencia.

Encadenamiento
determinadores
una acción.

la

a

de
de

policía 1 perse-
guidor / caída.

Héroe / perseguido/
enamoramiento chica

Antipático 1 manda—
más / intento de

‘conquistar a la chi-
ca.

Sistema

Grupos de personajes,carac
teres o acciones conmutables
entre sí y cuya eleccción
está en virtud de un sentido
heroico determinado.

Bueno ¡ malo ¡ indio.

Robar ¡ atacar ¡ ayudar.

Diligencia ¡ caravana! blan-
co.

Grupos de personajes> carac-
teres o acciones conmutables.
entre sí y cuya elección es-
té en virtud de una comici-
dad simple.
Caída 1 enamoramiento chica!
intento de conquistar a la
chica.

AntipátiCo 1 héroe 1 policía.

persegu{darl mandamás 1 per—
perseguidor / mandamás 1
perseguido.

WESTER

COblICO AME-

Rl CANO
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Frente a la opinión de otros autores que establecen la iden-

tificación verosímil = falso, Urrutia opina que existe un verosí-

mil no impuesto por hechos externos a la propia obra y que nace

“del razonamiento creativo del autor y admitido por el razonamien

to crítico del espectador’(43). De esta forma, mientras que lo

verosímil es un problema de lingijística externa para ajuellas auto

res, Urrutia sugiere que también puede considerarse como de lin—

gUistica interna.

22.2.5. SINTAXIS INTRASIYEXTUAL !t EXTRATEXTUALDELA IMAGEN

En 1984 publicó Urrutia el libro Imago litterae. Cine. Lite

—

ratura<44), en el que recoge una decena de ensayos editados antes

en diversas publicaciones y de difícil consulta. Loa siete prime-

ras los unifica el tema de la relaciones entre cine y literatura.

Los tres últimos son sobre semiología del cine.

Destacamos el interés que para la filmosemiOlOSift poseen los

dos últimas: “La sintaxis intratextual y extratextual de la ima—

gen”(45), en el que define la imagen como un texto puesto que pue

de leerse como un conjunto analizable de signos, donde pueden dis

tinguirse dos tipos de articulaciones (las que se producen en el

interior dela imagen y las que relacionan a esa imagen con lo que

le rodea) a las que llama relaciones intratextuales y extrateitua

les. Ambas se insertan en una sintaxis de doble vertiente: la in—

tratextual y la extratextual. El último articulo se titula “Len-

guaje cinematográfico: construcción y destrucción de un concepto”
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(46flen el que hace un resumen tan sucinto coma riguroso y claro

de la evolución del controvertido término “lenguaje” aplicado al

cine, desde los primeros postulados presemiológicos cercanas al

invento del cine hasta las últimas teorías que indagan la especi-

ficidad del lenguaje cinematográfico realizadas por Metz, Carroní,

Baudry, Greimas y la gramática textual.
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22.3. EL ANALISIS DEL FILME SEGUN GONZÁLEZREQUENA

“¿Cómo hablar de un filme? ¿Cómo, desde dónde.> con qué dis-

curso, desde qué ámbito teórico ocuparse de 41?”. Estas son las

preguntas a las que quiere responder Jesi3s González Requena en su

propuesta sobre el análisis del filme contenida en su ensayo Film

,

discurso, texto. Hacía una teoría del texto artístico,1985(47),en

donde intenta la construcción de una teoría para el análisis del

filme desde una perspectiva semiótica, entendida esta como el es-

tudio de los sistemas de signos y de todo proceso de producci6n

de sentido.En el. estado actual de los análisis fílmicos González

Requena echa en falta un estatuto teórico que lo sustente y por

ello opina “que el análisis filmico sólo gozará de un estatuto

teórico aceptable cuando pueda guiar su análisis de cada objeto

empírico determinado (de cada film dado) a partir de la construc-

ción de su objeto teórico’(48>.

Ante la insuficiencia para abordar el estudio del filme tanto

de las teorías estéticas tradicionales como Las semiologías preo-

cupadas por los códigos del lenguaje del cine, y el abandono en

la actualidad de la discusión sobre lo especifico fílmico, se ha-

ce urgente su definición, a pesar de haber ocupado a los nuevos

hombres de Cahiers du Cinéma desde mediados de los años setenta.

Será necesario primero definir el objeto de estudio, el fil-

me, al que González Requena pide “reconocerlo como discurso, es

decir, reconocerlo en el ámbito de la problemática del lenguaje,

como alga perteneciente a la esfera del habla más que a la de la
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lengua, a la del mensajemás que a la del código, a la la perfor-ET
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mance más que a la de la competence”(49). Pero al misma tiempo es

necesario también despejar la incógnita sobre qué es el “lenguaje

de]. cine

En su opinión, el “lenguaje del cine” o “lenguaje fílmico”

la semiología está imposibilitada de reconocer su identidad dife-

rencial, tanto en términos de sustancia de la expresión como en

términos de código, como a cualquier otra arte. Frente a la pos-

tura de Garroní, afirma que un filme es un discurso y, por tanto,

la única disciplina capaz de rendir cuenta de él es una Teoría del

texto, al ser el filme un discurso semiótico heterogéneo. Pero s6

lo llega a una definitiva definición de texto después de analizar

y definir los conceptos de mensaje y discurso. Texto es “el ámbi-

to -interior a todo discurso— donde el lenguaje trabaja, donde

su virtualidad formal —el código— se enfrenta con ese continium

amorfo que Hjemslev denominó sustancia de la expresión”<50 ) y el

IQ

discurso como “hecho semiótico heterogéneo
Al ser el texto objeto de Lenguaje donde el Lenguaje trabaja

y cuya lectura moviliza la totalidad del Lenguaje> deberá ser es-

tudiado al margen de todo factor 0~ntextuaíizador, frente a su

consideración como mensaje, que movilizaría los códigos pertinen-

tea para su descodificaci
6fl, y que si tiene en cuentaSwconteXtua

lización. De acuerdo con esta teoría, según González Requena el

texto recuperaría suidimensión estética además de semiológica.

Con estas premisas, el análisis textual debe consistir en la

“sistemática puesta en conexión del texto con su intertexto”Q1 Y,
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operación distinta a la lectura del texto, pues el texto es una

red de n dimensiones, donde n tiende al infinito.
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22.4. MANUEL ALVAR: TECNLCA CI’VIEMATOGRAFICA Y NOVELA

Los estudios sobre las relaciones entre el cine y la litera-

tura se remontan a los aNos veinte y, desde entonces, se ha invea

tigado por diferentes caminos y desde distintas 6pticas temas como

las influencias mutuas del cine y los géneros literarios, el in-

tercambio de técnicas, las adaptacionesliterarias al cine y sus

problemas, la confrontación de técnicas expresivas, la afinidad y

diferencias de sus lenguajes y de su retórica e, incluso, se han

estudiado los fenómenosde “precine” en la literatura. Gozamos en

Espafla hoy de numerosoestudiosos de estos temas.Queremosincluir

aquí una muestra de estos trabajos y rendir un humilde homenaje

a nuestro querido maestro Dr. D. Manuel Alvar con un breve comen-

tario a su articulo Técnica cinematogréfica en la novela de hoy

,

publicado en la revista Arbor en 1968(,2>.

Inicia el ensayo con unas reflexiones sobre el género narra-

tivo para sefialar después el paralelismo de caracter realista que

se aprecie en la novela y en el cine de los aNos cincuenta. “Res—

lino” al que el profesor Alvar propone llamarlo “vitalismo” dado

el caracter de ~popeya y dramaturgia de la novela “en cuanto que

es reflejo de la vida en el arte”O3).

Los .otfgenes de estas semejanzas y paralelismos de la téc~-

nica de la novela actual con el cine, consistentes en el empleo

de la superposición de fragmentos para expresar la vida de la co-

lectividad, los detecta el Dr. Alvar en novelas como Manhattan

Tranafer, de John Dos Paseos, Gentes de Dublín, de Joyce, Jornada
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el mundo, de Gorki, y en los filmes Ríen que les heures, de Ca—

alcantí, Un día del nuevo mundo, de Dziga Vertov, etc.

Realiza despuésun análisis de cómo se empleó en Españaesta

écnica fragmentaria, con sus variantes especificas. Técnica que

ue utilizada por Luis Romero en La noria, Tomás Salvador en Guer—

a de presos, Ignacio Aldecoa en ¡1 fulgor y la sangre, con es-

ructúra más compleja esta última al emplear una técnica cinema—

ogfafica de triple dimensión.

Nos enseña que el influjo del cine en la literatura abarca

os aspectosbásicos:*en cuanto a la forma de dar vida a los argu

entos y en cuanto al desarrollo material de esas concepciones”

54>. El primero lo explica corno un efecto bumerang, al tratarse

e la devolución del cine de un préstamo técnico tomado a la nove

a, después de modificarlo,

Encuentra concomitancias y aciertos entre Ortega y Della Vol

e; aquél por sus reflexiones sobre la novela; éste, treinta años

espués, por sus análisis sobre el cine italiano neorrealista.

ruinerosos ejemplos lo atestiguan: el más preclaro es el de La col—

ena, de Cela, como desfile de personajes sin historia en un tapiz

incrónico, así como en La catira, en menor escala. Próximo a es—

~atécnica está Juego de manos, de Juan GoytisolO,que al profesorc

Lívar le evoca la técnica de superposición de fragmentos emplea—

LosporCocteau en su filme Les enfants terribles

.

Otras correlaciones las encuentra entre la novela La tarde

>

.e Mario Lacruz y el filme La ventana indiscreta, de Hitchcock,en

1 empleo de recurSoS cinematográficos para romper la linealidad
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discursiva; o Tres pisadas de hombre, de Antonio Prieto,en la que

como el objetivo de una cámara, el lector sigue el deambular de

los personajes. Otro tanto ocurre cuando las novelas emplean una

‘plástica” cinematográfica, tal como el profesor Alvar aprecia en

Sobre las piedras grises, de Sebastián Juan Arbó, y en Mariana Re

—

bulí, de Ignacio Agustí.
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23. LA SEMIOLOGíA DEL CINE EN LOS PAISES ANGLOSAJONES

La riqueza de las investigaciones semiológicas sobre el cine

en Gran Bretaña, Canadáy> sobre todo, en los Estados Unidos, es

tan extensa e importante que exigirían un estudio monográfico pa-

ra abarcarlas en su totalidad. Nos limitares a reseñar las tenden

cias más vigorosas y las teorías de mayor relieve. Ray que anotar

que la mayoría de los te6ricos utilizan el término ‘semiótica” en

lugar de “semiología” de acuerdo con los orígenes y el uso tradi-

cional que tiene en lengua inglesa.

A pesar de la tradición de las investigaciones semióticas,

estos paises han recibido durante las dos últimas décadas un fuer

te influencia de la semiología del cine europea,enespecial de la

italiana y de la francesa. Así ocurre en las universidades de Lon

dres, Cambridge y Oxford, en Gran Bretaña y, con mayor impacto,en

las Universidades de los Estados Unidos como en la de California,

Berkeley, San Diego, Santa Bárbara, Stanford y, en mayor medida>

en el Centro de Estudios del siglo XX de la universidad de Wiscon

sin—Milwaukee. Todos estos centros han jugado un gran papel en la

expansión de la semiología del cine. Canadá, por su parte, presen

ta dos frentes de investigación que correspondena las dos zonas

lingllisticas, la francesa y la angloamericana> influidas respec-

tivamente por Francia y Norteamérica( 1 >.

23.1. LOS BRITÁNICOS PETER WOLLENY COLíN MAC CABE

Son dos de los más destacadosteóricos británicos.
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Petar Wollen es el inés conocido teórico inglés gracias a su

obra Signs and meaning iii the cínema,1969<2 ), en la que analiza

la estética del filme desde diversas ópticas y demuestra que cada

una de ellas excluye a las otras. Se muestra severo en sus jui-

cios con la crítica tradicional por haberse atrevido a emplear

términos como gramática, sintaxis y lenguaje del cine como si. no

existiera la lingUistica, defendiendo con ello las posturas de O.

Hetz. En su obra puede encontrarse un compendio de las teorías de

Elsenstein, seguido de una concisa historia del cine soviético de

los años veinte; analiza también el efecto Kulecbov y sus conse-

cuencias narrativas y lo completa con un estudiode los filmes no—

éticos y de las teorías de ]Sisenstein en función de su contexto

histórico cultural.

Petar Wollen parte de un concepto tradicional de semiología

del cine, entedida como “el estudio del cine como sistema de sig-

nos”, y desarrolla sus análisis apoyándose en las investigaciones

llevadas a cabo en Francia, Italia, la Escuela de Praga, la de

Copenhague, y la Unión Soviética. Wollen se distancia de Metz al

defender una semiología que tiene en cuenta la historia técnica y

la ideología del cine, consiguiendo así unificar la crítica y la

estética que, teniendo presente las aportaciones de Barthes,lletz,

Pasolini y Eco, presenta en cambio uncampo da visión más amplio.

Para acentuar su orientación sociológica, \qollen arranca del

Curso de lingijística general de Saussure y, tras reflexionar so-

bre las teorías de Metz, se apoya en Peirce para establecer una

clasificación pertinente de los signos en el cine. Wollen fue uno
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de los primeros estudiosos que aplicaron el concepto tradicional

de signo a los estudios sobre cine según la noción triádica peir—

ceana de icono, indicio y símbolo. Triple aspecto del signo que a

su juicio no son excluyentes sino que pueden estar copresentes y

le permite así distinguir el símbolo, la metáfora y la metonimia

fílmica. Con esta cíasificaci6n de los signos fílmicos Hollen in-

tenta captar la cualidad distintiva del lenguaje cinematográfico.

Tras este análisis incluido en el tercer capítulo de su libro,lle

ga a la conclusión de que a diferencia del lenguaje verbal, fun-

damentalmentesimbólico, el cine es primordialmente indicial e

icónico; y que la latente dimensión simbólica debe manifestarse

de forma palpable en la “poesía” del cine,

Entiende Wollen que el lenguaje del cine es artificial y es-

té libre por ello de las convenciones lingllístiCES y literarias

de la iconografía. En tal situación se vio obligado a reinventar

sus propias convenciones en función de las exigencias de su pro-

pio impulso significante, en opinión de McConnCll<3 ).

Sin duda la gran importancia del libro de Wollen se encuen-

tra en exponer con claridad conceptual las investigaciones que

realiza y~en aproximar los nuevos conceptos desarrollados por la

semiología del cine europea al mundo anglosajón.

Colín Mac Cabe se ha ocupado, en dos importantes ensayos, de

la narración fílmica, en los que considera que la relación entre

narración y narrador tiene un caracter demetaienguaje(4 Y.
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23.2. TENDENCIAS DE LA SENIOLGOZA DEL CINE EN LOS E.E.U.U

.

La semiología del cine desarrollada en Francia se introduce

pronto en los Estados Unidos, desplegándosepor diversas univer-

sidades del país,ermlaa que la formación literaria se mezcla con

la filosofía, el psicoanálisis y la antropología cultural. Las in

fliencias que recoben, según Cosnefray, son Saussure>Jalcobson,

Lévi—Strauss, en algunos Althuser y Marcuse, pero el influjo ma-

yor lo reciben de Barthes y Lacan, ademásde Foucoault, Deleuze y

Derrida.

En las distintas tendencias que se desarrollan en los Esta-

dos Unidos, unos seguirán 105 principios saussureaflOa otros se

interesarán por una semiología de caracter generativista cargada

de psicologismo. Pero su punto de arranqtie se encuentra en el

principio peirceano de semiótica> según el cual liÉ ciencia de los

signos es un sistema lógico que permite establecer una síntesis

entre los diferentes campos de la experiencia humana.

Antes de introducirnos por los caminos seguidos por la semio

logia del cine norteamericana, nos detendremos en una figura de

relieve y de considerable influjo: Sol Worth.
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3.2.1. SOL WORTH

Sol Wort pertenece, junto con Calvin Pryluck, E.E. Snow, Y.

Greroy y J. Mercer, a la escuela norteamericana de “paicolin—

stica del filme” que surgió a principio de los años setenta, y

as preocupacionesson ampliamente semiol6gicas. El resultado

sus investigaciones se encuentra en una comunicación hecha por

vin Pryluck: Structural Analysis of Motion Picture es Simbol

tem,1968( 5 ) y en el conocido y frecuentemente mencionado en—

o de Sol WorthThe Developnient of a Serniotic of film,1969¼ ).

El trabajo de Wbrth,en el que considera que la unidad mínima

lenguaje del filme es el plano, al que llama videma, ha sido

ticado por el alemán W.A. Koch en su trabajo Grados de semio

—

ación del filme( ~ > en lo que se refiere a la distinción que

e de los segmentosfílmicos conformes a “cadenas” (segmentos

struidos por la cámara) y “edemas” (segmentos publicados con—

me al cutting (corte>, puesto que considera que ahora se puede

icular genérica o participacionalinente todo proceso textual y

e que no supone nada específico para el filme,

Otro trabajo interesante de Sol Worth es su artíclo Picture

‘t Say Ain’t( a ) en el que analiza eJiproblema de la expresión

la negación en el lenguaje de imágenes.
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23.2.2. EL IZYWLUJO DE LA SEMIOLOGIA EUROPEA

Hacia la mitad de la década de los setenta comienzan a difun

dirse las obras de los semiólogos europeos que van a ejercer una

gran influencia, principalmente Umberto Eco, Jurij Lotman y Chris

tian Metz. En 1976 se publican en Estados Unidos dos obras de ex-

traordinario impacto: A Theory of Semiotics( g ), de Eco y la tra-

ducción de la obra de Lotman Semiotics of cinema( ío). De la obra

de Eco (autor que desde principios de los años setenta asistió a

encuentros internacionales en diversas universidades norteamerica

nas), influye sobre todo con su teoría de Los códigos en el micro

y macro-textos, reconocidos socialmente y organizados según las

convenciones. El trabajo de Lotman es seguido poco despuéspor la

publicación de Film Langaje — A Semiotica of the Cinema> inspira—

dp en los Essais... de Metz, que llama la atención por el concep-

to de la realidad en el cine, la naturaleza del relato .fílmico,el

concepto del cine como arte sintético, etc.

La evolución de la crítica norteamericana, señala Cosnefroy,

puede apreciarse en las sucesivas publicaciones que experimerata

la obra Film Theory and Criticism, de O. Mast y M. Cohen, que es

una selección de textos teóricos y críticos.En su primera edición

de 1974, su contenido semiol6gico era nulo y muy escaso el de ca—

racter estructurali.. Sin embargo, la segundaediciófl,comPuestade

cincuenta y cuatro textos, cuenta entre ellos Illusion of Reaty

,

extraído de Semiotics of cinema, de Lotman; some Poine in the Se

—

mioties of the Cinema, también de Lotman, y el articulo de U. Eco
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On the Contribution of Film to Semiotics. En la tercera edición

de esta obra se incluyen tres artículos de Christian Metz: Iden-

tification. Mirror, The Passion for Perceiving y Cadre—Fenétre—Ní

—

roir, pertenecientes a su libro Le signifiant imaginaire, que ob-

tiene un éxito extraordinario y provoca el relanzamiento de la

paico-semiótica, además de la mencionada antes,

El reconocimiento de la “semiología del cine” es un hecho en

los Estados Unidos y la AFI <The American Film Institute) renueva

sus programas publicando textos sobre semiología del cine y crean

do cursos específicos sobre esta materia. Los resultados de los

primeros encuentros celebrados entre el 27 y el 30 de marzo de

1979,en el Centro de los Estudios del Siglo XX, de la Universidad

de Wisconssin—Milwaulkee son editados con el titulo de Cinema and

Language. Entre los trabajos que contiene ~«encuentran los de Te-

resa de Laurentis, Mary Ann Doane, Laura Osval y Linda Williams,

componentesde la importante corriente feminista que en la década

de losochenta va a florecer con fuerza en los Estados Unidos.
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23.2.3. LA SEMIOLOGIA DEL CINE FEMINISTA EN LOS ESTADOS UNIDOS

Extraordinariamente interesantes son por su rigor y agudeza

las aportaciones de las feministas que en los Estados Unidos se

han ocupado por la semiología del cine. La revista Discurso,de la

Asociación Andaluza de Semiótica,en su número 5 de 1990, adelantó

el. primer capítulo de un libro por publicar, que analiza la ta—

yectoria del feminismo crítico norteamericano. Se trata de La mi-ET
1 w
465 551 m
505 551 l
S
BT


rada de Medusa. Ensayos sobre feminismo y crítica del discurso

,

firmado por Ciulia Golaizzi. En este capitulo que lleva por títu-

lo They shoot woman, don’they? Feminismo y cine en D. Arzner(1l ),

tras exponer las propuestas críticas de Laura Ilulvey, Teresa de

Laurentis y Claire Jhonson, concluye con un análisis del filme de

Dorothy Arzner Dance, Girí, Dance(1940), que es considerado el

precedente teórico práctico del feminismo actual, y en el que Co—

laizzi intenta demostrar cómo Arzner “inserta su narración y los

personajes principales de la historia en ese tipo de marco rete—

rencial patriarcal y misógino con el. objeto de subvertirlo y mos-

trar cómo el sistema masculino de representación, ejemplificado

por el punto de vista del héroe, aunque dominante puede no ser el

único y puede no ser inevitable”<ll).

Los primeros trabajos colectivos de las feministas aparecie-

ron en Re—vision. EssayS in Feminist criticism,1964(13 ) , presen-

tado por Mary Anne Doane Patricia blellencamP y Linda Williams.En

él se hace historia de sus realizaciOnes, hablawd?e sus influencias

(entre las que destacan Marx, Freud, I3arthes, Faucodlt, Derrida)

exponen sus proyectos y defienden sus posiciones y objetivos entre
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los que se encuentra el de cuestionar la ideología sexista del

cine hegemónico. Sus trabajos críticos serán después difundidos

por los debates teóricos desarrollados en revistas especializadas

como The Valvet Ligh Trap y Screen

,

Uno de los personajes más destacados de este grupo es Teresa

de Laurentis que en 1984 publicó Alice Doesn’t( 14), título ool.i—

sémico que según nos dice Cosnefroy hace alusión a lo siguiente:

a> un filme de 1979, de Martin Scorsese en e). que una mujer mal-

tratada por sumando, coge las maletas y desaparece; b) es también

Radio Alice de Bologna; c) Alicia 13. Toklas, escritora que vivía

en Francia con Centrude Stein; d) un slogan encontrado el 9 de

octubre de 1975, durante una manifestación en favor de la igualdad

de derechos; y e) es sobre todo la niña de Dodgson, alias Lewis

Carrol, y que en la obra a la pertenece Humpty Dumpty responde

que es el maestro del lenguaje y de la signiticaci-ón.( í~).

Entre los artículos que componen el libro se encuentran Fe—

minisin, Semiotics, Cinema:afl Introduotidfl~ donde cnitica como

ficticia e irreal las mujeres que aparecen en el cine; y Semiotica

and Experience, donde hace observar la evolución de la semiología

queta pasado de clasificar los sistemas de signos a explorar los

modos de producción en los cueles realizan sus significaciOfle5~Su

utilización y la transformación y transgresión de los códigos(l 6 )

Teresa de Laurentis se interesa por un ‘dialOgiSffiO’ que le

permita estudiar la enunciaciónstla recepción del texto por parte

del espectador, en la línea aplicada por narthes y Christian Netz.
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Laura ¡Iulvey es otra componente destacada de este grupo, au—

Lora del artículo publicado en 1975, titulado Visual Pleasure and

Narrative Cinema(17 ), en el cual, según Colaizzi, traza un pano-

rama de las teorías psicoanalíticas desde Freud a Lacan con la in

tención de utilizar el psicoanálisis como arma política.Entre los

objetivos que Hulvey persigue está el intentar “demostrar que es-

te tipo de cine,(el cine norteamericano de los afios 30 y 40) que

es en sí mismo un producto de la ideología patriarcal, ha insti-

tucionalizado un tipo de mirada masculina y sexista, una mirada

que ha hecho de la relación masculina con la representación la re

lación normativa y supuestamente universal con el mundo y el po—

der”( 18), Mulvey analiza la conexión entre la mirada y el proceso

de formación de la identidad.

Mulvey fija su atención sobre la problamática de la “estre-

lía” que funciona sobre un doble eje: el narrativo y el que llama

para—narrativo, con eJ. objeto de desenmascarar el patriarqiiisrno

implícito en el sistema hollywoodiense clásico. Esta postura de

Hulvey ha sido criticada por Teresa de Laurentis por lo que consí

dera intento radical de deconstruir el placer, y que acaba por ne

garlo completamente,y por Erie Kuyper{ 19) que opina que lo mismo

ocurre con el cuerpo masculino, pues tanto uno como otro aparecen

como un fantasma que pone en juego el rasgo de la identificación

y el de la identidad.

La crítica de Kuyper va más lejos pues crítica a todo el grn

PO feminista al considerar tendenciosoffUdiscurso pues utilizan

la sociología sin adaptarlaal campo propio de la materia.DenUnCiS
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además las teorías feministas, intentando demostrar que no es po-

sible emparejar, en términos psicoanalíticos, los conceptos de

identidad y de alteridad.

Hay que hacer mención de otras investigadoras relevantes co-

mo Kaja Silverman, analista, entre otros temas, de la naturaleza

de la significación en el cine y defensora de una original teoría

sobre el concepto de “sutura”(20): y a Claire Johnson, que propo-

ne la noción deun cine de mujeres como contra-cine.

23.2.4. ULTIMAS TENDENCIAS

Parece que en Estados Unidos se está desarrollando actualmen

te, en torno a David J3ordwell(zi), Julian I-tochberg y Virginia Ero

oks, una corriente de semiología cognitiva, cuyo objeto es hacer

de las ciencias cognitivas lo que la semiología ha hecho con la

lingdística, según seflala Odin<22).

Mina Cosnefroy, en su artículo citado antes(23) ,informa que

David Bordwell y Kristin Thompson aplican un método neotormalista

en su obra Film art, an Inrtroduction,7J-979(24), y reflexionan so-

bre las series previsibles, las cuales se desarrollan siguiendo

un esquema convencional, en los cuales el azar interviene bastan-

te, provocando una ruptura del modelo,Con ello intentan demostrar

que el relato fílmico debe recurrir simultáneamente, tanto a lo

conocido de antemano como a lo sorprendente para que el placer

del espectador quede asegurado. Em estas teorías Cosnefroy advier
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te la influencia en ellos de obras de Propp, en especial de sus

estudios sobre el foliclorismo ruso, y también de Bréniond y Grei—

mas.

En opinión de Cosnefroy, la noción de interpretante que em-

plean, refiriéndose al observador cuya focalización cambia siguien

do la búsqueda de la semejanza,de la identidad del signo, podría

relacionarse perfectamente con las actuales investiRaciones sobre

el lector y su competencia, y sobre la cognición en general.

Bordwell, en su libro Narration in the Fiction Film(25 > mues

tra su opinión contraria a las actuales ivestigaciones sobre la

enunciación en el filme, por la naturaleza no lingtlística de és-

te y por entender que sólo se produce en el habla. Trata el tema

de la dicotomía Historia/Discurso y demuestra convincentemente que

los más”transparentes” filmes hollywoodienses registran marcas vi

sibles de narración, por lo que crítica la noción de “transparen—

oía” y aclara los motivos que han ocasionado la confusión entre

Historia y Discurso. Recahazatambién que pueda aplicarse al fil-

me el término “narrador”, así como los de “enunciador”, “autor im

plicado”, etc.(26 Y.

Los problemas de la enunciación y la narración en el filme

han sido tambien tratados por Seymour Chatman, Robert Burgoyne y

Edward Branigan. Saymour Chatman es autor de Story and Discourse

—

Narrative Structure in Fiction and Film,1978(27) y de Cinematic

Diacourse: The Semiotica of Narrative Voice aud Point of Viev in

“Citizen Kane”,1977<2e¾ en los que destaca sus análisis, sobre

todo en el primero, de la noción de autor implicado que, en su
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opinión tiene por función principal, o inicial, sacar fuera del

texto al otro autor, puesto que no está implicado en el desarrollo

del discurso. Múestra con ello su acuerdo con Wayne C. Booth, que

en su-obra The Rhetoric of Fiction,1961<29 ) , se anticipó en el ana

lisis del “autor implicado” y de las funciones del narrador en ge

neral.(30 ).

Las formas de enunciación han sido estudiadas por Edward Bra

nigan en Point of view in the Cinema - A Theory of Narration and

Subjectivity in Classical Film,198401 ), en el que además de rea-

lizar un estudio minucioso de las distintas formas de encuadre,de

fiende la teoría de que en los filmes de ficción, la narración es

té en posición de metalenguaje en relación con lo que ea narrado.

Opina que cuando el narrador delega sus poderes en un segundona-

rrador, en un personaje portador del “punto de vista”, consigue

que este último sea identificado y enmarcado. Por “punto de vista”

entiende la distancia que hay entre la enunciación y el enunciado,

ypor “subjetividad”, una de las formas que revela corrientemente

esta distanciad32).

Robert Gurgoyne ha analizado el origen del empleo convenvio—

nal del enfoque enunciativo en “The Cinematic Narrator: Tbe Lo—

gic and Pragmatics of Impersonal Narration,1990(33). Opina que en

la ficción cinematográfica, el primer nivel de enunciación tiene

oficio referencial e indica objetividad. Para este autor la narra

ción tiene dos funciones distintas: por una parte “comenta” los

acontecimientos como si tuvieran una realidad indepefldieflte por

otra, ella misma les da existencia, es decir, la narración al miL
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mo tiempo comentado que fabrica y le fabrica,(34 ).

a
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23.3. LA SEMIOLOGÍA DEL CINE EN CANADA

Las investigaciones semiológicas en Canadá se ven afectadas

por las dos tradiciones culturales y sus respectivas lenguas: la

francesa y la angloamericana(35 >.El Canadá de lengua francesa,

centrado en Quebec, presenta un panorama más rico y variado que

el de habla inglesa, al conjugar la tradición europea y la amen—

cana,

23.3.1. LA SEMIOLGIA DEL CINE EN QLTEBEC

Lefebvre distingue dos tendencias en la semiología del cine

en Quebec. De una parte están los semiólogos que se interesan por

la narratología, tendencia que se encuentra fuertemente constituí

da; y por otra parte, están los demás, aunque algunos trabajos

de estos últimos inciden sobre la narratología.

La narratología la han investigado André Gaudreault, Isabel

Reynaud e Yves Bétard. El más importantan es Gaudrault, profesor

de la Universidad de Laval, bien conocidoen Europa por haber pu-

blicado numerosos trabajos en revistas francesas especializadas

en cine como Iris, I-Iors—cadre, CinémAction, etc.En la universidad

de Laval dirige el equipo de investigación CRAF (Groupe de recher

che et d’analyse filmographiques>. Es además presidente de DOMI—

TOR, la Asociación internacional para el desarrollo de la investi

gación sobre el cine de los primeros tiempos.

Autor de Du littéraire au filmigue: systéme du recitC36 ), ha

a
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intentado crear un modelo teórico que permita analizar tanto el

desarrollo del discurso filmico como su inclinación narrativa.

Constituidas sus teorías a partir del análisis del corpus teórico

del cine primitivo, ha intentado, desde la lectura narratológica

de aquellos filmes, identificar la evolución de las formas narra-

tivas fílmicas y elaborar una poética diacrónica del cine.

Reynaud, de la Universidad de París VII, ha estudiado el es

tatuto textual del escenario en sus obras Le point de vue dana le

scénario(37) y Le scénario de film comme texte(38). Por su parte,

Yves J3étard, profesor de la Universidad de Laval y de la de Que-

bee en Chicoutimi, se ha ocupado en su trabajo Images écrites, Etu

—

de de l’ecriture dans le cinéma de 1895 a I9l2(~g), de la repercu

sión de la escritura gráfica en el desarrollo del relato y del

lenguaje cinematográfico.

Entre los investigadores no directamente narratolc5gicos des-

tacan Nichel Larouche, que ha estudiado la semiología en el cine

experimentai.(40); Nicole Gingras, que ha analizado el tiempo, el

¡novimientoy la importancia del “fuera de campo” en la escritura

cinematográfica y en la percepción/transmisión de las imágenes

(41); Guilles Ihérien, cuyas investigaciones filmosemiológicas se

inpiran el Peirce, Morris y Worth y ha estudiado las representa-

ciones discursivas de la alteridad C42) ; Enrico Carontini, estu-

dioso de la semiología de la enunciación visual(43 ) ; otros norr~bres

a tener en cuenta son: Ratiba Hadji—MouSSa, Denise Pérusse y De—

nis Bellemare.
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23.3.2. LA SEMIOLOGIA DEL CINE EN EL CANADA INGLES

La semiología en eiÁDanadá inglés mantiene una estrecha rela-

ción y dependencia con las corrientes de la semiología norteame-

ricana. Los estudios sobre semiología del cine son escasos. Cabe

destacar a Cameron Tolton por sus estudios sobre las relaciones

narratológicas; a los profesores de origen norteamericano Bilí Ni

chols y Kaja Silverman que han estudiado los procesos de signifi-

cación ydecomunicaci~ónefl’6l análisis de la ideología, el primero:

(44 ) y el segunda ha examinado el papel de los espectadores en

cuanto que hombres y mujeres y el sujeto femenino en el sistema

de la enunciación fílmicaC4, ).
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24. CONCLUSIONES FINALES

A lo largo de este trabaja hemos pasado revista a casi todo

el panorama que actualmente presenta la semiología del cine o fil

mica, desde los comienzo titubeantes hasta las últimas corrientes

que han abierto nuevas rutas a la investigación. Antes hemos in-

tentado trazar el angosto camino que hemos venido a englobar bajo

la expresión de “investigaciones presemiológicas”, camino tortuo-

so y necesario para arribar a la autopista de múltiples vías que

refleja la perspectiva actual de los estudios semiológicos sobre

el cine.

En menos de treinta afios, esta disciplina ha transformado no

sólo los métodos y objetivos de la tradicional estética sobre el

cine, sino que también ha avanzado transformando sus propios mé-

todos y multiplicado sus objetivos.COIIIO toda ciencia rigurosa,seha

ido superando reflexionando sobre si misma. La respuesta a la pre

gunta que se hacia Metz en 1974 sobre ¿A qué distancia estamos de

una posibilidad real de formalizaciótl? se ha acortado bastante,

aunque es obvio que queda mucho por hacer. Los nuevos caminos es—

tan abiertos y los nuevos investigadores> muchas discípulos de

Metz, han elegido sus prioridades, en gran parte en consonancia

con los caminos de la ciencia del lenguaje y del texto, como la

semio—generativa,la semio—pragmáticfl, el análisis textual, la na—

rratologia,la retórica fílmica< 1 )~ Se han renovado y actualiza-

do los estudios sobre e). cine de caracter histórico, filoa6fiCOB,

sociológicos, antropológicos, etc. impulsados por la experiencia
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fjljnosemiológica.

Por su parte, la semiología del cine se ha enriquecido con

modelos no lingijisticos o de caracter mixto> ha potenciado una

semiología como creación de sentido y ha revelado la naturaleza

de las relaciones entre los sexos.

Las condiciones materiales e instituciones se han multiplica-

do. Las universidades europeas y americanas han incluido esta dis

ciplina entre sus estudios y cada aflo son más numerososlos trab!

jos de investigación por parte de sus alumnos, A pesar de los ago

reros que argumentaban la imposibilidad de La semiológía para ex-

plicar la diversidad de fenómenos que confluyen en el filme, la

semiología del cine ha creado un sistema de notación y denomina-

ción de los fenómenos, que permite verificar la singularidad o la

regularidad. Finalmente, se ha reencontrado con la poética o la

estilística al decubrir el parentesco de los textos fílmicos con

los literarios, a través de las unidades que lo configuran.

Camo:dijo Eliseo Veron, “hecha la descripción estructural co-

mienzan los interrogantes interpretativOfl,85 preciso explorar las

relaciones entre los mensajes y el contexto social. A nadie se le

oculta que ésta será la prueba de fuego de La utilidad de la se-

miología” ( 2 ). Creemos sinceramente que la semiología del cine ha

pasado, hasta ahora, esta prueba y algunas otras. Las que quedan

por pasar, seguirán siendo un reto científico y una pasión que vi

vir.

Imposible ha sido en este trabajo dar cabida a todos los te-

mas y aspectos, a todas las teorías y a todos los estudiosos de la
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5 8’7

de élla.Se cumple, seguramente, la sentencia “quien mucho abarca,

poco aprieta”. Nuestro objetivo era sólo estudiar el proceso de

configuración de una teoría del cine como lenguaje, a lo largo de

su historia.
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