Unidad 1

e El analisis cinematografico.



1. El recorrido del analisis

1.1. Analizar

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

Desde este punto de vista, el analisis se plantea como un
verdadero recorrido: se parte de un objeto dotado de presen-
cia y de concrecion, se fragmenta y se vuelve a componer, vol-
viendo asi al objeto del principio, pero ya explicito en su con-
figuracidon y en su mecanica. Aparentemente, se trata de un
camino circular: al término del itinerario se vuelve al punto
de partida. En realidad, el camino acaba adquiriendo un co-
nocimiento mds pleno del objeto analizado: éste reaparece
mostrando, mas alld dé su aspecto primitivo, su esqueleto y
su nervadura. Ni mds ni menos que el modo en que se hace
y en que actua, sus principios de construccidn y sus princi-
pios de funcionamiento. Segun esto, el camino conduce a una
mejor inteligibilidad del objeto investigado.!

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

1. Esta idea de andlisis estd estrechamente emparentada con la idea de
«actividad estructuralista» propuesta en BARTHES, 1963,
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a la descomposicidn y la recomposicion. En este capitulo dis-
cutiremos, en cambio, los problemas mas generales que sus-
cita el andlisis al abordar los fextos, es decir, los objetos sig-
nificantes y comunicativos, asi como las implicaciones mas
inmediatas que comporta en relacion a ese texto concreto, a
ese peculiar «juguete» que es el film. En resumen, afrontare-
mos los aspectos mas importantes de un andlisis textual del
film.2

1.2. La distancia éptima

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

2. ODIN, 1988 subraya con fuerza las relaciones de convergencia, pero
también de divergencia, entre el «analisis filmico» (genérico) y el «andlisis
textual del film». Para el concepto de texto, véase CONTE (comp.), 1977. So-
bre la idea de film como texto, véase CASETTI, 1980, RoraRs, 1976 y Ro-
PARS, 1981 (aunque sean posiciones divergentes: para el primero, que se ins-
pira en la Texttheory, el texto es un objeto lingiistico unitario, delimitado
y comunicativo; para la segunda, que se inspira en Barthes, el texto es el
lugar de una produccion lingiiistica, mas que un producto, y en consecuen-
cia un lugar abierto, disperso y multiple). Aqui se adoptara la primera pers-
pectiva.

3. Sobre la «fugacidad» del film, y sobre la dificultad del anélisis filmi-
CO ya sea para poseer el objeto o para citarlo, véase BELLOUR, 1979 (en par-
ticular «Le texte introuvable»). Para la no-inmediatez del film para el ana-
lista, véase también AUMONT/MARIE, 1988.
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Sin embargo, el espectador esta eternamente condenado a se-
guir las cadencias vy las direcciones impuestas por la pelicula;
su condicidn, incluso en el mejor de los casos, podria resu-
mirse en una observacion del tipo: «Mientras con un libro
puedo moverme libremente, detenerme, volver atras o com-
parar dos enunciados, en el cine me encuentro inevitablemente
sometido a la concatenacién de las imagenes, al flujo sono-
ro, a su ritmo regulado. El film se desarrolla externamente
a mi, sin ninguna intervencion posible por mi parte».*

Para remediar esta condicion, que convertia ¢l objeto que
se debia analizar en algo literalmente inabordable, era nece-
saria una reclusion fisica: encerrarse con una moviola y pa-
sar el film casi fotograma a fotograma,® o recorrerlo a tra-
vés de una transcripcion grafica que fijara en la pagina lo que
en la pantalla resulta tan volatil. La descomposicion y la re-
composicion sélo podian empezar cuando el objeto estaba
efectivamente disponible fuera de la sala.

Hoy en dia, la existencia de ciertos instrumentos convier-
ten todo esto en algo menos complejo: el videocassette per-
mite un acceso inmediato al film, que se aparece ante nues-
tros 0jos mediante un simple mando, controlable en cada uno
de sus aspectos; el magnetoscopio y sus funciones (slow mo-
tion, stop frame, rewind, etc.) permiten romper el flujo de
la pelicula, fragmentandolo, recorriéndolo segun un nuevo
orden. Por consiguiente, el sentido de impotencia del espec-
tador frente a su objeto queda drasticamente reducido: cual-
quiera puede, no solo ver y volver a ver ¢l film, sino también
visionarlo. Y el analisis, basandose cuidadosamente en este vi-
sionado, puede realizarse con mayor facilidad. L.a sala ya no
es el unico lugar destinado a la visidn: en la escuela, en casa,
con los amigos, en cualquier sitio se puede seguir un film,
y siguiéndolo se puede interrumpir, tomar nota, transcribir-
lo en unas pdginas, compararlo con otras imagenes, repro-
ducirlo en una serie de fotos fijas, etc.

4. Esta condicién del espectador se discute en BETTETING, 1979.

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

6. El papel de la transcripcion grafica se comenta en AUMONT/MARIE,
1938, donde también se presentan y comentan algunos de los ¢jemplos has-
ta aqui elaborados. Véase también, siempre en AUMONT/MARIE, 1988, 1a bi-
bliografia relativa al problema.
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Sin embargo, esto no trae consigo un menor alejamiento
con respecto a los modos de fruicidn tradicionales del cine:
simplemente, la diversidad resulta a la vez menos llamativa
y mds radical.’

Este alejamiento de la situacidn cinematografica ordina-
ria, sea como fuere, consiente por un lado una plena dispo-
nibilidad de los films en lo que se refiere al andlisis, pero por
otro ejerce el efecto de minar la fascinacidn de las imagenes
y los sonidos provenientes de la pantalla. En la sala, ¢l film,
mas que verse, se vive; cuando se nos hace presente y reversi-
ble, puede observarse, escrutarse y sopesarse, con la maxima
atencion, pero sin ningun tipo de abandono. Por lo demas,
la fascinancién se basa en el hecho de que las imdgenes y los
sonidos se suceden rdpidamente y en continuidad: basta pen-
sar en las reacciones de los espectadores frente a los distintos
incidentes que pueden ocurrir durante una proyeccion, como
la rotura de la pelicula o la inversion de las bobinas, o inclu-
so frente a una excesiva ralentizacion de las situaciones que
se desarrollan en la pantalla, para comprender hasta qué pun-
to una vision veloz e ininterrumpida es esencial para que el
film «prenda». Por lo tanto, lo que hace que una pelicula sea
inasible es también lo que la hace més proxima. Pues bien,
el andlisis exige que el film esté literaimente al alcance de la
mano, pero también actaa con el fin de dividirlo, de enfriar-
lo, de alejarlo. De convertirlo en una cosa en si misma que
se pueda recorrer en cuanto tal. En este sentido, ¢l distancia-
miento del andlisis no es sdlo la ratificacion de una forma
distinta de vision, sino también la biisqueda de una cierta dis-
tancia con respecto al objeto.®

Una distancia de este tipo representa, por lo demas, un
factor constante en cada investigacion correcta: cualquier es-
tudioso sabe que debe estar lo bastante cerca del objeto in-
vestigado como para captar todas sus caracteristicas esencia-

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

8. Sobre el modo en que el cine construye una «fascinacién», véanse las
reflexiones en clave psicoanalitica de MgTz, 1977.
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les, pero también lo bastante lejos como para no quedarse
pegado o implicado en él. El problema radica en el tipo de
distancia que se debe adoptar: esta ultima lleva consigo un
inevitable cambio de estatuto de lo que se tiene enfrente, que
de objeto de placer y de goce pasa a ser objeto de estudio;
pero no por ello debe excluirse una tension entre el observa-
dor y lo observado, o quizas una ligazon reciproca. Al con-
trario, los intereses, las motivaciones y la disponibilidad de-
ben quedar intactos. Desde este punto de vista, una «distancia
Optima» es aquella que permite una investigacion critica, y
a la vez no excluye una investigacion apasionada: aquella que
no esta en contradiccion con una «distancia amorosa».®

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

1.3. Analizar, reconocer, comprender

Ante todo hay que decir que el andlisis, al enfrentarse con
su objeto, intenta reconocer y comprender aquello que tiene
ante si, pero lo hace mediante una modalidad particular.

El reconocimiento y la comprension no son lo mismo. El
reconocimiento esta relacionado con la capacidad de identi-
ficar todo cuanto aparece en la pantalla: se trata, por lo tan-
to, de una accién puntual, desarroilada sobre elementos sim-
ples, y presta para captar esencialmente la identidad (qué es

9, Para la idea de «distancia optima», tomada de Lévi-Strauss, y sus re-
laciones con la «distancia amorosa», hay que referirse obligatoriamente a
BARTHES, 1973.
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esta figura, este ruido, esta luz, etc.). La comprensién, por
el contrario, estd relacionada con la capacidad de insertar
todo cuanto aparece en la pantalla en un conjunto mas am-
plio: los elementos concretos identificados en interés del
texto, el mundo representado con la razones de su represen-
tacion, lo que se llega a comprender en el marco del propio
conocimiento, etc. Se trata, asi, de un trabajo de integracion
que consiste en conectar mas elementos entre si (antes que
aislarlos en su singularidad) y en remitir cada uno de ellos
al conjunto que lo rodea (antes que identificar su especi-
ficidad).

Pero entre el reconocimiento y la comprensién existe un
nexo dinamico, un vinculo reciproco: ante un film, y mas en
general ante un texto, se oscila en una especie de vaivén cons-
tante entre la identificacion de los elementos concretos y la
construccion de un todo. Es, obviamente, un movimiento in-
mediato, que en nuestra vision o en nuestra lectura cotidiana
llevamos a cabo sin darnos cuenta. Pues bien, el analisis con-
siste en activar este movimiento, pero de un modo mediato
0, si se quiere, meditado. Y todo ello en busca de dos objeti-
vos, ambos esenciales para arrojar un poco de luz sobre la
inteligibilidad del objeto investigado.

El primero consiste en reconocer mas y mejor. El anali-
sis, a través de la descomposicion, procede a un reconocimien-
to sistematico de los elementos del texto, y ello conduce a in-
ventariar todo aquello que pertenece al objeto examinado, o al
menos todo aquello que es relevante, aunque quiza no sea
asequible de inmediato. En este sentido, el analisis, intentan-
do hacer mas satisfactorio el reconocimiento, se plantea como
auxilio de la comprension (y como auxilio de una compren-
sion mds apropiada).

El segundo consiste en captar, ademas del texto, como se
llega a comprenderlo. El analisis, sobre todo en la fase de la
recomposicion, saca a la luz, mds alla de la estructura y de
la dindmica del objeto, también el qué, el como y el por qué
hemos comprendido. El analisis es, ademas de una ayuda para

10. Para las relaciones entre el analisis, el reconocimiento y la compren-
sidn, véanse los trabajos de Lucia Tumbelli, en particular LuMBELLI, 1981.
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la comprension, una comprensién de segundo grado, una me-
tacomprension."

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

1.4. Analizar, describir, interpretar

Pero el recorrido del analisis también estd marcado por
el hecho de mezclarse con otras dos actividades: la descrip-
cidn y la interpretacion.

Describir significa recorrer una serie de elementos, uno
por uno, con cuidado y hasta el ultimo de ellos; pasar revista
a un conjunto detallada y completamente. Se trata de un tra-
bajo minucioso, pero también de un trabajo objetivo: de he-
cho, la descripcidn adopta como guia no tanto el observador
como a lo observado. Sin duda alguna, aquél siempre esta
presente, pero de hecho casi al margen, entre paréntesis, en
una posicion lo mas neutra posible.

Interpretar, en cambio, no significa solamente desplegar
una atencion obstinada con respecto el objeto, sino también
interactuar explicitamente con él; no sélo pasar revista, sino
también reactivar, escuchar, dialogar. Es, por lo tanto, un tra-
bajo que consiste en captar con exactitud el sentido del texto,
aunque sea yendo mas alld de su apariencia, empefiandose
en una reconstruccién personal, pero sin dejar de serle fiel.
En esta labor subjetiva, el observador se pone en primer pla-
no, exhibiendo con prepotencia su relacion con el objeto.

11. Laidea de relacionar la empresa analitica con el «comprender como
se comprende» procede de METZ, 1971; pero la «autorreflexividad» del and-
lisis se subraya también en HEATH, 1975, BELLOUR, 1979 v ODIN, 1977 ¥
1688,
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La practica analitica tiene evidentemente gue ver tanto con
la descripcion como con la interpretacion. A primera vista,
la descripcion triunfa en la fase de la descomposicion del texto,
mientras que la interpretacién emerge sobre todo en la fase
de Ia recomposicion de los datos. En realidad, ambos mo-
mentos del anadlisis tienen que ver con los dos procesos. Sin
duda, la descomposicién del texto parece mas un reconoci-
miento objetivo (el texto posee una evidencia de la que no
se puede prescindir), y la recomposicién tiene mas el sabor
de una empresa personal (o que se pone en primer plano es
una clave especifica de lectura). Pero, después de todo, tam-
bien la descomposicién estd orientada por el observador, y
de cualquier manera personalizada, como fruto de su idio-
sincrasia. De hecho, recorrer lo existente significa ya aplicar-
le un punto de vista: decidir detenerse aqui y no alia, retener
esto y no aquello, subdividir de un modo y no de otro, etc.
En resumen, estd ya en juego una eleccion, a la fuerza proce-
dente de quien analiza. Paralelamente, tampoco la recompo-
sicion debe tener como unica guia la simple invencion, sino
también un principio de objetividad: si es cierto que cada re-
construccion del texto es la «propia» reconstruccion, también
es verdad que ésta debe basarse en verificaciones detalladas
y puntuales. En suma, incluso el disefio mas personal debe
ser finalmente legitimado por el propio texto.

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

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

12. Para las relaciones entre descripcion, interpretacion y analisis del
film, véanse las amplias observaciones de AUMONT/MARIE, 1988 v ODIN,
1988.

10
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1.5. La presencia del analista

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

Estas acciones que nutren la «lectura» de un film nos per-
miten arrojar un poco de luz sobre el principio del andlisis:
mads que por un distanciamiento del objeto, estd marcado por
otros factores. Comencemos por dos, ambos identificables con
la presencia del observador, que enderezan desde el principio
el desarrollo de las operaciones: 1a precomprension del texto
y la hipétesis explorativa.

En primer lugar, sobre el andlisis pesa la comprensidn pre-
liminar que se tiene del texto, ¢l grado y el tipo de conoci-
miento que se poseen antes de empezar a trabajar sobre él.
De hecho, a partir de este conocimiento empieza la indaga-
cién, y sobre €l se apoya inevitablemente el «ejercicio de lec-
tura», ya sea para alimentarlo posteriormente, ya para anu-
larlo en una comprensiéon mas amplia y meditada.

En segundo lugar, sobre el andlisis pesa la presencia de
una hipdtesis explorativa, es decir, la existencia de una espe-
cie de prefiguracidn de aquello que serd, o mejor, podria ser,
el resultado del reconocimiento. El analista, ademas de saber
unas cuantas cosas antes de empezar a trabajar, también lle-
va consigo una imagen normativa del punto al que pretende
acceder, y basa su trabajo en la necesidad de verificar, pro-
fundizar v, si se da el caso, corregir esta intuicion de partida.
La cual, repetimos, guia el andlisis, pero no debe en modo
alguno vincularlo: la descomposicion y recomposicion del tex-
to, chocando con la riqueza y con la concrecion de los datos,
pondra a prueba, redisefiard y quiza destruird el proyecto ini-
cial del analista.

11
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Por consiguiente, en el analisis existe desde el principio
una presencia idiosincratica del observador. Este, al atfrontar
un texto, ya tiene una idea hecha, asi como también posee
una idea de lo que puede encontrarse. Sin embargo, y no nos
cansaremos de repetirlo, esta intervencion inicial no prede-
termina el juego: debe confrontarse continuamente con la
puntualidad y la objetividad de las verificaciones. Sencilla-
mente, orienta el analisis desde el principio, le otorga un cierto
objetivo, le hace asumir una determinada marcha: presta a
ceder ante las contingencias de las nuevas indicaciones pro-
cedentes del texto (y, por consiguiente, ante la aparicion de
una nueva precomprension y de nuevas hipotesis explorati-
vas). En suma, esta intervencion constituye un verdadero pun-
to de unidn entre dos exigencias distintas: por un lado sirve
para otorgar propiedad y funcionalidad a los movimientos
emprendidos (cuando empiezo a comentar la presencia de un
texto, debo saber por Io menos a déonde quiero llegar: si no
sé qué quiero encontrar, tampoco sabré qué buscar, como bus-
carlo, donde encontrarlo; sobre todo, no sabré si lo que estoy
recuperando, de la manera en que lo recuperc y en ¢l lugar
en que lo recupero, me sera util y productivo con respecto
al resultado); por otro lado debe compararse con los datos
que van apareciendo (una hipétesis interpretativa debe apo-
yarse en un conjunto de pruebas: no puedo obligar a decir
a un texto aquello que no quiere decir).

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

13. Esto nos permite aclarar las relaciones existentes entre la practica ana-
litica y el ejercicio de la critica. Es un lugar comiin decir que el andlisis es
«neutro» mientras que la critica toma posicion, Ahora bien, es verdad que
el analisis no comporta explicitamente juicios de valor, pero también con-
duce a la expresién de una postura propia en su enfrentamiento con el obje-

12
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De esta continua busqueda del equilibrio surgen también
otros tres pasos que jalonan el recorrido analitico, entre la
evidencia del dato textual y el resuliado interpretativo: la de-
limitacion del campo de la investigacién, la eleccion del mé-
todo de exploracidn y la exploracién de los aspectos especifi-
cos de la indagacidn.

Ante todo Ia delimitacion del campo, que siempre respon-
de a la pregunta: ;hacia donde dirigirse? ;Qué investigar?
Aqui nos movemos en el ambito de un andlisis inmanente del
film, es decir, de un analisis que juega con imagenes y soni-
dos (en lugar de, por ejemplo, con procesos de produccion,
modos de consumo, instituciones profesionales o criticas, le-
gislaciones, etc.) y que afronta estas imagenes y estos soni-
dos en si mismos, sin pasar necesariamente por lo que cons-
tituye su entorno (por ejemplo, la personalidad del autor, las
caracteristicas de la época, etc.). Sin embargo, incluso en este
cuadro perfectamente delimitado, hay mas de una opcién po-
sible. En términos de amplitud del campo de la indagacion,
se puede proceder mediante diversas gradaciones: un grupo
de films, un solo film, una secuencia, en incluso una simple
imagen. En términos de pregnancia de este mismo campo se
puede escoger cualquier cosa extremadamente andmala, con
el fin de subrayar su singularidad, o, al contrario, cualquier
cosa que se preste a comparaciones, para subrayar el paren-
tesco y la recursividad. En términos de extensibilidad de este
mismo campo, se puede proceder de lo pequefio a lo grande,
aplicando procedimientos de generalizacién, es decir, trasla-
dando los resultados reunidos en el analisis de una porcion
del film, al propio film, a un conjunto de films, etc., o bien
de lo grande a lo pequeifio, aplicando procedimientos de ejem-
plificacion, es decir, controlando si los resultados reunidos
a través del andlisis de un film o de un conjunto de films son
también vilidos para cada una de sus partes o para cada uno

to, y en consecuencia a una toma de posicion, aunque sélo sea por las razo-
nes que sustentan la investigacién o por el modo en que se realiza. Quizds
el analista no esté dividido, como a menudo lo estd el critico, entre la necesi-
dad de informar y el deseo de juzgar; los datos que maneja, y lo que debe
hacer con ellos, interactian con evidencia. Sobre las refaciones entre el ana-
lisis (v en particular el andlisis textual) y la critica, véanse AUMONT/MARIE,
1988 v ODIN, 1988:9.

13
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de los miembros del conjunto. Y asi sucesivamente!®. Lo que
hay que subrayar en cada caso es el modo en que cada una
de estas elecciones se justifica segun finalidades precisas vy,
en este sentido, orienta ya el andlisis desde el principio. Pon-
gamos un ejempio: si quiero comprender cémo funciona el
cine de Sergio Leone, puedo escoger Por un pufiado de dola-
res; pero si quiero comprender, mas en general, como fun-
ciona el western como género, deberé afiadir probablemente
algun otro film al mencionado, o tomar como punto de par-
tida solo algunas de sus secuencias, las mas candnicas, o ele-
gir un film distinto (;por qué no La diligencia?).

En segundo lugar, est4 la eleccién del método. Conviene
repetir que aqui nos movemos en el ambito del analisis in-
manente, pero incluso en este marco son muchas las direc-
ciones posibles. Nos podemos servir de los instrumentos de
la semidtica, considerando el film como texto, es decir, un
conjunto ordenado de signos dedicado a construir «otro»
mundo, v a la vez establecer una interactuacion entre desti-
nador y destinatario (éste sera nuestro campo de maniobras
privilegiado).!* Se pueden utilizar los instrumentos de la so-

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

15. Iremos mencionando las investigaciones semiolégicas a medida que
abordemos sus distintos ambitos de indagacidén. Sin embargo, conviene re-
cordar el papel orientador que en este campo desempeindé MEetz, 1971. Un
segundo dato que hay que recordar es el rol particular del andlisis textual
con respecto a la teoria semiética, tanto la cinematografica como la general:
el problema es afrontado por ODIN, 1988, donde se observa como el anali-
sis textual a menudo se limita a «aplicar» categorias elaboradas tedricamen-
te, e incluso a veces intenta actuar directamente sobre la teoria, descubrien-
do categorias nuevas y planteando nuevos problemas.

14
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ciologia, afrontando el film como una representacién mas o
menos completa del mundo en el que operamos, como un es-
pejo y a la vez como un modelo (para algunos se tratard mas
de un espejo y para otros mas de un modelo) de lo social.
Se puede recurrir a los instrumentos del psicoanalisis, toman-
do a los personajes puestos en escena como personajes rea-
les, con sus pulsiones, sus complejos, etc., o bien considerando
el mismo film como una especie de texto onirico, del cual se
pueden entresacar las pulsiones y los complejos de su autor;
o afrontando el mecanismo filmice en si mismo, desde el mo-
mento en que funciona de modo analogo al mecanismo psi-
quico. Nos podemos acercar al film con los instrumentos de
la historia, considerandolo como cualquier otro documento
de su tiempo. Y aun hay muchos mds enfoques posibles y mé-
todos practicables.!®

Finalmente, existe la definicion de los aspectos del privi-
legio, de los distintos modos del fendmeno de sacar a la [uz.
Se podran analizar entonces elementos como los componen-
tes linglifsticos, es decir, los elementos constitutivos del tex-
to, los ladrillos que sostienen el edificio; o los modos de la
representacion, es decir, el tipo de mundo que se dispone so-

16. Para una investigacion sociologica, hay que recordar KRACAUER, 1947
(pues constituye uno de los primeros momentos en los que ¢l socidélogo sien-
te la necesidad de un analisis detallado del film); bastante mas relacionado
con la prdctica del analisis textual estd SORLIN, 1977, que asi funda la pro-
pia perspectiva socioldgica en la posibilidad de descubrir el funcionamiento
lingiiistico del film. A mitad de camino entre la sociologia y la semiologia
pueden situarse los analisis de GRANDE, 1986. El capitulo de los andlisis psi-
coanaliticos es bastante rico a partir de los aflos setenta: baste recordar
METZ, 1977 {en particular el examen de la metdfora y de la metonimia en
el cine) y BELLOUR, 1979 (por ejemplo el examen de las relaciones entre cam-
po, contracampo y relaciones objetales). Una investigacion textual de orien-
tacidn psicoanalitica es también la realizada por MIcCICHE, 1979 sobre Os-
sessione. También es amplio el capitulo de las investigaciones histdricas que
pasan a través del andlisis textual: entre las distintas experiencias de este tipo,
muy distintas entre si, pueden recordarse los trabajos del grupo Lagny/Ro-
pars/Sorlin (ROPARS/SORLIN, 1976, SORLIN, 1977, LAGNY/ROPARS/SORLIN,
1979, LAGNY/ROPARS/SORLIN, 1986), los trabajos del grupo Bordwell/Stai-
ger/Thompson (BORDWELL/STAIGER/ THOMPSON, 1989), los trabajos de Leu-
trat sobre el western (en particular LEUTRAT, 1985), los trabajos de Brunet-
ta (BRUNETTA, 1974 sobre Griffith; y un amplio recurso a los andlisis
textuales en BRUNETTA, 1979-1982). Puede encontrarse también una orien-
tacion histdrica, aunque en un sentido mads llano, en ANDREW, 1984,

15
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bre la pantalla y la forma en que se lo configura; o la dimen-
sion narrativa, es decir, los elementos que componen la his-
toria y los giros que asume el relato; o las estrategias de co-
municacion, la manera en que el emisor y el receptor se
presentan en el texto y los géneros de interaccion que decla-
ran practicar (éstos seran también los ambitos de indagacion
que afrontaremos a lo largo de este libro).

1.6. Disciplina y creatividad

Cinco son los momentos que sefialan la entrada en esce-
na del analista. Los recordaremos: por un lado, la precom-
prension del texto y la hipdtesis explorativa; por el otro, la
delimitacion del campo, la eleccién del método y la defini-
cién de los aspectos que se habran de estudiar. Estos momen-
tos ejercen el efecto un poco paraddjico de eliminar la natu-
raleza propia del objeto indagado: finalmente, éste se presenta
de subito como algo orientado, parcial, manipulado. Esto pa-
rece contradecir la necesidad de entrar en contacto con una
realidad, por asi decirlo, desnuda y cruda, necesidad que lle-
va a «desprender» la situacidn del analisis de la visién ordi-
naria con el fin de disponer de un objeto con todos sus datos
a la vista y despojado de cualquier resonancia. En realidad,
estos momentos no anulan la posibilidad de un enfoque efec-
tivo del texto; éste continua estando alli, al alcance de la mano,
en toda su concrecion y su empiricidad. Sin embargo, estos
momentos nos sugieren que el recorrido del texto hacia su
inteligibilidad, para realizarse bien, tiene necesidad desde el
principio de algunas condiciones: la transformacién del film
en una presencia estable y reversible, el refuerzo de la dispo-
nibilidad y de la objetividad del texto, pero también la indi-
viduacién de un punto de abordaje al film lo mas productivo
posible, de la explicitacién de las estrategias que se quieren
seguir, del descubrimiento de los presupuestos y de los efec-
tos del andlisis mismo: en una palabra, de una primera fina-
lizacién y de una primera filtracion de los datos. Desde este
punto de vista, el alejamiento del film y la superposicioén de
la presencia del analista son dos gestos totalmente comple-
mentarios: ambos intentan sefialarnos el mejor camino.

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

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

17. La idea la subraya Kuntzel, 1975 a: 182,

17



2 Instrumentos y técnicas del analisis

1. FILM Y METAFILM: LA NO INMEDIATEZ
DEL TEXTO FILMICO

1.1. El film y su transcripcion

Mas aiin que cualquier otra forma de produccién artistica, el
andlisis filmico necesita recurrir a distintas etapas, a diferentes
documentos e “instrumentos”.

Como ya hemos avanzado, las mismas condiciones del espec-
taculo cinematografico son, psicolégicamente, muy particulares.
Sentado en la oscuridad, en un estado de total pasividad, el
espectador no puede dominar la evolucién de las imagenes y se
ve muy pronto sumergido en el flujo de la proyeccién. En todo
momento, el film le ofrece una importante cantidad de informa-
ciones sensoriales, cognitivas y afectivas. Sin duda, viendo un
mismo film en diferentes pases, se puede llegar a memorizar mas

18
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fielmente ciertos detalles, a recordar los principales momentos
del desarrollo narrativo sin demasiados errores y a referirse a
cualquier fragmento visualmente ltamativo con una cierta preci-
sion. Los mejores criticos cinematograficos demuestran dia a dia
que la agudeza critica siempre puede perfeccionarse, que el ojo y
el oido pueden educarse, afinarse. Asi pues, es necesario ver y
volver a ver los films que deben analizarse, y no puede imaginar-
se un trabajo analitico que no esté basado al menos en tres visio-
nados del film.

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

En un articulo de 1973 titulado “Le défilement”, Thierry Kuntzel
distingui6é netamente entre el “film-pelicula”, el “film-proyeccion” y
el tercer estadio del film, que serfa aquel del que se ocuparia el ana-
lista. “Lo fiimico, aquello que se cuestionard en el andlisis filmico,
no estard, pues, ni del lado de lo mévil, ni del lado de lo fijo, sino
entre los dos, en el engendramiento del film-proyeccién por parte del
film-pelicula, en la negacidén de este film-pelicula por parte del film-
proyeccion (...).”

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

Vamos ahora a enumerar los més importantes de estos artefac-
tos, de estos “instrumentos”, aunque antes insistiremos un poco
mds en esta relacion del andlisis con el “film mismo”.
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En relacion al analista de textos literarios, de pinturas, de
obras de teatro o musicales, el analista de films se encuentra, en
efecto, en una posicioén bastante particular. A diferencia del cua-
dro o de la representacién teatral, no existe un “original” filmico
(exceptuando, quizd, el negativo del film, al que sélo los técnicos
de laboratorio tienen acceso). Pero, a la inversa, y contrariamente
al texto literario o musical, el film no resiste muy bien la repro-
duccién, puesto que tiende a deformarlo: una obra de Comeille
mal impresa continuard siendo igual a si misma, pero un film de
Dreyer en una copia defectuosa quedara irremediablemente trans-
formado. Est4 claro, pues —y esto hay que subrayarlo con espe-
cial énfasis en un momento en el que el soporte magnético estd
adquiriendo cada vez mds predominio en los estudios filmicos—,
que hay que ver Cleopatra, de Joseph L. Mankiewicz, en 70 mm,
y que quizd jamds podamos ver Playtime, de Jacques Tati, en su
version original.

Esta exigencia que nos hemos encargado de recordar aqui tiene
esencialmente un valor de principio, y casi todos los analistas traba-
jan la mayor parte del tiempo ya sea con copias mds o menos ficles,
0 con copias magnéticas, por no mencionar ahora los instrumentos
aun mas inmediatos de los que hablaremos enseguida. Del mismo
modo, el andlisis de pinturas puede llevarse a cabo, de cuando en
cuando, recurriendo a la reproduccién. En uno y otro caso, lo que se
utiliza como soporte del andlisis conserva algo de la obra misma.
Pero, también en uno y otro caso, hay siempre que acercarse lo mas
posible al original.

1.2. Los instrumentos del andlisis filmico

Pero extenddmonos un poco sobre la palabra “instrumentos”.
Sus connotaciones técnicas parecen sugerir, en efecto, que el ana-
lists de films es una operaciodn cientifica o, por lo menos, que uti-
liza procedimientos objetivos, que se pueden describir objetiva-
mente. Se trata de una visién un poco idealizada del andlisis
filmico. En efecto, cualquiera que sea el interés y el grado de
generalidad de ciertos métodos, no existe, y ya lo hemos dicho,
un método universal. Lo mismo puede decirse de los “instrumen-
tos”: algunos son de interés casi general, y pueden utilizarse a
proposito de todos o casi todos los films. Otros, por el contrario,
resultan mds o menos ad hoc segin el caso. Ademds, un andlisis

20



INSTRUMENTOS Y TECNICAS DEL ANALISIS 55

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

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

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

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

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

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

2. INSTRUMENTOS DE DESCRIPCION

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

Tecnolégicamente hablando, un film de 90 minutos, proyecta-
do a la velocidad estandar de 24 imagenes por segundo, supone
exactamente un total de 129.600 imagenes diferentes. Pero, evi-
dentemente, lo que el espectador percibe no son esas imagenes
individuales, “anuladas” por la evolucién de la pelicula en el pro-
yector, sino unidades de una especie muy distinta. En el caso,
ampliamente mayoritario, del cine narrativo-representativo, las
unidades mas corrientes son los planos, o porciones de film com-
prendidas entre dos cortes !. Con un minimo de adiestramiento,
todo espectador puede, en la mayoria de los casos, percibir con
bastante facilidad la sucesioén de los planos de un film.

Sin que exista ninguna regla absoluta al respecto, el nimero de
planos que componen un film varia relativamente poco. Es cierto que
existen films excepcionales que presentan un nimero de planos muy
elevado (3225 en el caso de Octubre, de S.M. Eisenstein) o, por el
contrario, muy pequeiio (73 en /ndia song, de Marguerite Duras; una
veintena en ciertos films de Miklos Jancso). Pero, en la mayor parte
de los casos, un film de duracién media comprende de 400 a 600 pla-
nos. He aqui algunos ejemplos, tomados de films cuyo découpage ha
sido publicado 2 : Pépé le Moko, de Julien Duvivier (449 planos);
Volpone, de Maurice Tourneur (447 planos); Los ojos sin rostro, de
Georges Franju (445); Fresas salvajes, de Ingmar Bergman (574);
El suefio eterno, de Howard Hawks (609); Hiroshima mon amour, de
Alain Resnais (423).

En el cine narrativo cldsico, los planos se combinan a su vez
en unidades narrativas y espaciotemporales cominmente denomi-
nadas secuencias (= conjunto de planos). A estas dos unidades, el
plano y la secuencia narrativa, se aplica la nocion de découpage.

La palabra “découpage” aplicada a un film supone, al menos,
dos acepciones sensiblemente diferentes:

* Dejamos sin traducir el término francés porque no tiene equivalente
exacto en castellano, como puede demostrar el hecho de que incluso la critica
mads especializada siga utilizandolo. [T.]

1 Sobre los problemas teéricos que supone 1a nocion de plano, véase Esté-
tica del cine, pags. 37-43.

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

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

Un découpage de este tipo es un instrumento practicamente
indispensable si se quiere realizar el andlisis de un film en su
totalidad, y si lo que nos interesa es la narracion o el montaje de
este film. Pero también puede —aunque en muy raras ocasiones,
es cierto— revelarse igualmente (til para analizar otros aspectos
de un film, en la medida en que, incluso en lo que se refiere a las
caracteristicas puramente visuales (la escala de los planos, por
ejemplo), puede permitir a veces esciarecer las elecciones estilis-
ticas y retoricas.

Ya que un découpage debe incluir los elementos que el analis-
ta ha escogido para que intervengan en su trabajo, y solo éstos,

3 Henri Diamant Berger, Cinémagazine, 9 de septiembre de 1921, citado
por Jean Giraud, Le lexique du cinéma frangais des origines a 1930, Paris,
(CNRS), 1958.
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de ello se deduce que no puede existir ni un découpage ni un
modelo obligatorios. Se puede concebir un punto de referencia
minimo, que sélo incluya el nimero del plano, una indicacién
sumaria del contenido de la imagen y la transcripcién de los did-
logos, aunque, en funcién de las exigencias particulares del estu-
dio que se lleve a cabo, se podran afiadir algunos otros pardme-
tros.

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

1. Duracién de los planos y ntimero de fotogramas.

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

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

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

5. Banda sonora: didlogos, indicaciones sobre la misica, efectos
sonoros, escalas sonoras y naturaleza de la toma de sonido.

6. Relaciones sonido-imagen: “posicién” de la fuente sonora en
relacion a la imagen (“in” [/ “off”) 4, y sincronismo o asincronismo
entre la imagen y el sonido.

Evidentemente, esta relacion no es en absoluto exhaustiva.

En las paginas siguientes, proporcionamos dos ejemplos de
découpages reales (e incluso publicados). El primero pertenece a
Muriel, y el segundo a El amigo de mi amiga, de Eric Rohmer.

El tipo de découpage que vamos a explicar aqui estd basado en
la sucesién de planos, lo cual plantea algunos problemas, a la vez
pricticos y tedricos. Convertir el plano en la unidad de descrip-
cién significa abordar toda una serie de cuestiones tedricas rela-
cionadas con esta misma nocion (véase mds arriba). A fin de
cuentas, el mayor riesgo consiste siempre en caer en la ilusién de
que el plano constituye una unidad “natural” del lenguaje cine-
matografico. Por el contrario, como veremos de una manera mas
precisa en el capitulo 3, el andlisis de un film tiene que ver con
unidades relacionales, abstractas, que no ocupan una superficie
filmica manifiesta. Las unidades pertinentes del andlisis no tienen
por qué, a priori, coincidir siempre con la divisién en planos. Por

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

Ademas, existe un cierto namero de dificultades “técnicas”
que, en la prdctica, limitan la realizacion de un découpage de este
tipo. La mds evidente de estas dificultades surge desde el
momento en que un cambio de plano es imposible de localizar
con precision, ya sea por los trucajes, a causa de un movimiento
de cdmara muy rdpido o por cualquier otra razon.

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

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

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

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

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

Pero, paradéjicamente, el découpage en planos es también
muy dificil de utilizar cuando se trata de films que presentan pla-
nos muy largos, a menudo producto de complejos movimientos
de cdmara. En los films de Miklos Jancso, asi como en las
secuencias musicales de los films de Busby Berkeley o de Stan-
ley Donen, ¢ incluso en peliculas como Madame de... o La ronde,

5 Planos 1350 a 1422, ségt’m la numeracién de Philippe Desdouits ez alii.
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Alrededores de Neuville-sur-Oise, Exterior dia.

212. Plano de conjunto: los alrededores de
los lagos (el “dominio de los jévenes” ). Un
paisaje ondulado, con la hierba amarillenta
v delgados arbustos. Fabien y Blanche se
alejan.

213. Plano general: la cima de una pequena
colina. Algunas piedras afloran entre la
hierba. Fabien y Blanche entran por la
izquierda, se paran sobre las piedras y con-
templan el paisaje: una hilera de drboles al
fondo del plano.

Blanche. Ah, pero si es el Oise...

214. Plano de conjunto panordmico, de
izquierda a derecha (en teleobjetivo}, sobre
el paisaje que estdn viendo Blanche y
Fabien. Un rio bordeado por los drboles (el
Qise), cultivos de hortalizas y un pueblo al
fondo (Jouy-le-Moutier).

Blanche (off). jAlli! (Eh?

Fabien (off). Se confunde con los 4rboles.
215.(=213), sobre la pareja.

Fabien. Y forma una curva. Alli se ve muy
bien. Forma una curva asi (muestra el brazo,
girando sobre si mismo hacia la derecha),
(ves? Alli gira, en la pequena hondonada, fren-
te al pie de...

216. Plano de conjunto. Cergy-St-Christo-
phe, visto (en la lejania) detrds de la peque-
fia colina. En primer plano, numerosos
drboles.
Fabien (off). Alli es donde vives, ;Saint-Chris-
tophe!
Blanche (off). jAh, si! ;Se ve la torre del Bel-
vedere!

Fabien (off). Si...
217. (= 215), sobre la pareja.
Fabien (continiia moviéndose y se sitia frente
a la cdmara). Y luego continta asi...
218. Plano de conjunto: el paisaje descrito
por Fabien. En primer plano, drboles, y a lo
lejos, Cergy-Pontoise (panordmica de
izquierda a derecha siguiendo la descrip-
cion de Fabien).
Fabien (off). Hace todo su recorrido asi, en
curva, y pasa delante de Cergy-Préfecture, has-
1a el pie de la torre ED.F.
219. (= 217), sobre la pareja.
Fabien (se vuelve por completo en el otro sen-
tido, hasta que de nuevo nos da la espalda,
sefialando una direccion hacia la izquierda). Y
luego alli, conozco un pequefio camino de sirga
muy agradable, alli, justo a orillas del Oise...

220. Plano general: Blanche y Fabien
andan por un camino de tierra bordeado de
arbustos. La cdmara les acomparia con una
panordmica de derecha a izquierda, descu-
briendo entonces que estdn caminando a lo
largo del rio. Una barquita pasa detrds de
ellos, muy lentamente.

221. Plano general: el camino se ha hecho
mds estrecho. Una senda atraviesa la hier-
ba, con arbustos a ambos lados. Blanche y
Fabien avanzan hacia la cdmara, en silen-
cio, ella delante.
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222. Plano general (seglin el eje inverso): el
mismo camino. Los dos se alejan, siempre
en silencio, con él detrds.

223. Plano general: apenas se divisa el
camino marcado en la hierba. Blanche y
Fabien avanzan hacia la camara, en silen-
cio, ella delante. Salen por la derecha,
dejando el campo vacio por un instante.

224. Plano general: un muro de piedra al
borde de un camino. Blanche y Fabien lle-
gan por la derecha y se aproximan al muro.
Fabien ayuda a Blanche a saltar el muro, y
luego lo escala a su vez. Liegan a una espe-
cie de jardin o bosque, un poco mds elevado
que el camino (el parque de Neuilly).*

225. Plano general: Blanche y Fabien,
caminando por la maleza, de izquierda a
derecha, acompaiiados por una panordmi-
ca. Avanzan siempre muy callados, sin
mirarse. Se detienen. Fabien se sienta en el
suelo, mientras que Blanche se queda de
pie, mirando al cielo.

226. {Contracampo): los drboles, el sol a
través del ramaje (ligera panordmica de
izquierda a derecha).

227. Plano medio: sobre Blanche, con las
manos en la cintura, mirando siempre hacia
el cielo, con la cabeza completamente gira-
da. Parece conmovida.

228. (Contracampo): nueva panordmica
sobre los drboles y el cielo. El viento agita
ligeramente las hojas, siempre en el mds
profundo silencio.

229. Plano medio: sobre Blanche, todavia
con las manos en las caderas. Vuelve la
cabeza y el busto, volviendo a su primera
posicion.

230. Plano cercano: Fabien, sentado, con el
cuerpo dirigide hacia la izquierda y la
cabeza vuelta hacia la cdmara, mira a lo
alto y a la derecha (hacia Blanche).

231. (= 229), sobre Blanche. Se vuelve aiin
mds y luego se pone frente a la cdmara, con
ldgrimas en los ojos, mientras Fabien, que
se ha levantado, entra por la izquierda.

Fabien (sorprendido, un poce incémodo, pero
también conmovido). [Lloras? (Pasa por
detrds de Blanche, hacia la derecha.)

Blanche. ;No! (Se aleja de €.}
Fabien. ;Es el sol?

Blanche. No, no sé lo que es... {Se dirige
bruscamente hacia la izquierda, acompaiada
por una panordmica de la cdmara, que aban-
dona a Fabien.) Puede que sea este silencio
0... 0 quizds esta hora, porque, ;sabes?, cuan-
do el sol empieza a ponerse, siempre aparece
una pequefia sombra de angustia... (Suspiro.)-
... Pero me siento bien... (Sonrfe.)... jIncluso
demasiado bien! (Se enjuga una ldgrima.)

Fabien (off). ;Qué quiere decir demasiado?

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

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

Aun con estas limitaciones, el découpage por planos es un ins-
trumento interesante. Por lo menos, constituye una herramienta
de referencia que, por ejemplo, permite juzgar si la copia de que
se dispone para estudiar el film estd completa y coincide con la
original.

Estas cuestiones de “filologia” filmica son importantes, sobre
todo en lo que se refiere al cine mudo. En efecto hay numerosos
films de este periodo que fueron realizados en distintas versiones
destinadas a su exportacion a diferentes paises, remontadas, abrevia-
das y “masacradas” de innumerables maneras por productores y
exhibidores. En la mayor parte de los casos, es imposible determinar
con exactitud el montaje original ideado por ¢l autor. El analista
debera entonces esforzarse por cotejar las diversas copias existentes
(en las filmotecas o donde sea) y dejar constancia de las diferencias
observadas. Es lo que hicieron, entre otros, Eric Rohmer para su
découpage del Fausto de Murnau; Michel Bouvier y Jean-Louis
Leutrat para su andlisis de Nosferatu, también de Murnau; Charles
Tesson para su trabajo sobre La bruja vampiro, de Dreyer, etc. Por
atenernos Unicamente a los grandes cldsicos, films como El naci-
miento de una nacion, de Griffith; Octubre, de Eisenstein; o Metro-
polis, de Fritz Lang, existen actualmente en muchas copias distintas,
y el analista debe, ya que no restablecer un improbable estado origi-
nal, por lo menos ser consciente del problema.
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De una manera mds general, el découpage por planos, en la
misma medida en que es un découpage, puede compararse titil-
mente con el découpage que se produce antes del rodaje, dando
lugar asi a reveladores estudios acerca de la génesis del film y de
las distintas modificaciones que sufrié en cada uno de los esta-
dios sucesivos de la produccion (de la “escritura”). Por limitarnos
a dos ejemplos referidos a films relativamente recientes, citemos
aqui Deslizamientos progresivos del placer, cuya sinopsis, conti-
nuidad dialogada y découpage posterior al montaje publicé Alain
Robbe-Grillet en 1974 en un solo volumen, y Muriel, de Alain
Resnais y Jean Cayrol, una de cuyas secuencias estudié Marie-
Claire Ropars en lo que se refiere a la génesis, tal como acaba-
mos de sugerir 6.

2.2. La segmentacion

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

6 Alain Robbe-Grillet, Glissements progressifs du plaisir, Paris, Ed. du
Minuit, 1974. Claude Bailblé, Michel Marie y Marie-Claire Ropars, Muriel,
Paris, Galilée, 1974,
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determinado por imperativos practicos y presupuestarios, lo cual
obliga, por ejemplo, a filmar juntos todos los planos situados en
un mismo lugar o decorado.

Asi, Alain Resnais filmé primero algunos planos exteriores de
Hiroshima mon amour en la propia Hiroshima, y luego los planos de
interiores en Tokio, los planos de exteriores que en el relato sucedian
en Francia, en Nevers, y, finalmente, numerosos planos de interiores
en un estudio de Paris.

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

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

El principio de A/ final de la escapada, de Jean-Luc Godard, seria
un buen ejemplo: la sucesion de episodios que se desarrollan en la
Nacional 7, la bisqueda de Patricia por parte de Michel Poiccard,
encadenado de planos de una calle, el #all de un hotel, la habitacién
de Patricia, un café, el patio de una casa, son fragmentos filmicos
dificiles de describir segun la l6gica de los lugares sucesivos, muy
inconexos pero a la vez manifiestamente dependientes de una accién
unitaria.

Es, pues, indispensable, precisar esta nocién de *“secuencia” si
se quiere que sea mds operatoria. Por lo general, este concepto
plantea tres tipos de problemas: 1) el de la delimitacion de las
secuencias (;dénde comienza y dénde termina cada secuencia?); 2)
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el de la estructura interna de las secuencias (;cudles son los distin-
tos tipos de secuencias mas corrientes?); y 3) el de la sucesién de
as secuencias: jcudl es la 16gica que preside su encadenamiento?
Abordaremos todos estos problemas por este mismo orden.

En lo que concierne a la delimitacién, el primer criterio que
viene a la mente es el de basarse en las sefiales mds faciles de
identificar, los distintos “fundidos” y “cortinillas” que a menudo
se han comparado con signos de puntuacién que separaran los
“capitulos” del film. Este criterio, cuya mayor ventaja es la sim-
plicidad, estd desgraciadamente lejos de ser absoluto, ¢ incluso
de ser un poco sistemdtico, como han demostrado numerosos
intentos de segmentacion basados en los signos de puntuacién.

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

Esta delimitacién realizada mediante los signos mds visibles
de puntuacion no resulta del todo sistemdtica ni siquiera en el
cine mds clasico, puesto que el raccord por medio de un corte
entre dos secuencias sucesivas es algo muy frecuente. A fortiori,
este criterio deviene por completo insuficiente cuando tratamos
de delimitar las secuencias en un film de estilo menos clésico.

Volvamos rapidamente al ejemplo de Al final de la escapada. El
criterio de los signos de puntuacién (fundidos encadenados, fundidos
e iris en negro) permite obtener 12 unidades de duracién muy desi-
gual (de los 28 minutos y 10 segundos de la larga secuencia entre
Michel y Patricia en la habitacidn, a los 30 segundos del primer pla-
no de la pareja abrazandose en ia oscuridad de una sala de proyec-
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cion), que no corresponden a “capitulos” identificables entre si en
cuanto a su importancia?.

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

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

—Los criterios de delimitacién son multiples. Metz considera
como segmento auténomo de un film todo aquel fragmento al
que no interrumpan “ni un cambio mayor en el curso de la intri-
ga, ni un signo de puntuacidn, ni el abandono de un tipo sintag:
mdtico por otro”. Si el criterio de los signos de puntuacién no es
en absoluto ambiguo (aunque tampoco tiene demasiado interés
general, como acabamos de ver), los otros dos son de aplicacion
mucho mds delicada. La nocién de “cambio mayor” es bastante
vaga, aunque a menudo pueda llevarse a la practica. Y en cuanto
al tercer criterio, el abandono de un tipo de sintagma por otro,
nos devuelve a la tipologia de los segmentos.

—En resumidas cuentas, el modelo de la “gran sintagmatica”
no proporciona, en lo que se refiere a la delimitacion de los seg-
mentos, soluciones inmediatas. En practicamente todos los casos
de aplicacién concreta que se han llevado a cabo, han existido
tropiezos con dificultades o dudas. Y sin embargo las categorias
que maneja conservan —en la mayor parte de los casos— un
gran poder de sugerencia, y la tipologia en cuestién sigue siendo
una referencia muy util, que hay que saber adaptar en cada caso
concreto.

Examinemos, pues, los distintos tipos de segmentos que des-
cribid Metz, asi como la cuestidn de la estructura interna de los
mismos. La tabla de los diferentes tipos de segmentos se constru-

7 Tomamos presiadas estas conclusiones de Marie-Claire Ropars.

32



INSTRUMENTOS Y TECNICAS DEL ANALISIS 67

ye, en el articulo de Christian Metz, mediante la aplicacion de
una serie de dicotomias sucesivas basadas en criterios 16gicos. El
siguiente cuadro resume estas operaciones:

Segmentos auténomos

/\

1. Planos auténomos Sintagmas (= sucesién de planos)
Sintagmas acronolégicos Sintagmas cronoldgicos
Alternantes: No alternantes: Sucesion: Simultaneidad:
2. Sintagma 3. Sintagma sintagma 4. Sintagma
paralelo conopial narrativo descriptivo
Alternantes: No alternantes:
5. Sintagma
alternado / \
Sin elipsis: Con elipsis:
6. Escena 7. Secuencia

Este esquema necesita unas cuantas aclaraciones:

—La categoria de los “planos auténomos” (n° 1) es, de hecho,
muy amplia. Comprende tanto los planos aislados en forma de
inserto (un primerisimo plano de un reloj en una escena en que ¢l
personaje mira la hora, por ejemplo) como planos-secuencia que
pueden durar varios minutos. La segmentacién de cualquier film
deber4 distinguir pricticamente siempre entre estos distintos casos.

—La nocién de “sintagma acronoldgico” significa que no hay
relaciones cronolégicas sefialadas entre los diferentes planos que
constituyen el segmento. La nocién de “sintagma cronolégico”
implica evidentemente lo contrario, y las relaciones cronoldgicas
en cuestidon pueden ser o bien de sucesion, o bien de simultanei-
dad. Estas dos dicotomias (cronoldgico/acronolégico,
sucesion/simultaneidad), asi como la dltima (presencia o ausen-
cia de elipsis narrativas en el segmento), se basan en una aprecia-
cién de las relaciones diegéticas 8 entre los diferentes planos. Por

8 Sobre la nocién de diégesis, véase Estética del cine, pags. 114-116.
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el contrario, el criterio de alternancia es puramente formal (pues-
to que se define como la alternancia de dos o mds motivos
visualmente identificables).

— Para finalizar, como ya hemos sugerido, no hay que tomar
este esquema al pie de la letra. Define critertos muy generales y
poderosos de delimitacién entre segmentos, pero no informa
sobre la infinita variedad de casos concretos con que nos pode-
mos encontrar. Por lo general, es mucho mas facil de aplicar a un
film cuyo “grado de clasicismo” sea elevado que a otro estilisti-
camente innovador. En muchos casos, convendrd inspirarse en
esta tipologia y adaptarla a los problemas y objetivos del anélisis
que se esté llevando a cabo. En concreto, dard la oportunidad de
decidir si debemos segmentar mds (teniendo en cuenta, por ejem-
plo, los cambios “menores” producidos en el curso de la intriga
que, a su vez, provoquen cesuras que puedan resultar interesan-
tes) o, por ¢l contrario, si nos debemos interesar por las estructu-
ras mas largas (dejando de lado por ejemplo, los insertos conteni-
dos en una escena o una secuencia, para abordar el conjunto
como una sola unidad).

Numerosos analistas han utilizado criterios de segmentacién mas
0 menos ad hoc. En su trabajo sobre los films franceses de los afios
treinta, Michele Lagny, Marie-Claire Ropars y Pierre Sorlin distin-
guen asi tres tipos de estructuras internas en los segmentos: la conti-
nuidad, lineal o con elipsis; la alternancia; y el “espesor temporal”.
Resulta facil advertir que cada una de estas categorias corresponde
grosso modo a varios tipos de “grandes sintagmas” metzianos.

Finalmente, ¢l 1ltimo problema relacionado con la segmenta-
cion es el de la ldgica de la implicacién que gobierna la sucesion
de los segmentos. Se trata de una cuestién narratolégica que no
podemos tratar aqui con mucho detalle, asi que nos contentare-
mos con indicar que, en el film narrativo cldsico (y ésta seria una
de las definiciones posibles), se establece muy frecuentemente
una relacién explicita entre dos segmentos sucesivos, y que esta
relacion, puede ser de tipo temporal (sefializacion de la sucesion
cronolégica, sefializacion de la simultaneidad, etc.), o bien de
tipo causal (un elemento del primer segmento es la causa, sefiala-
da como tal, de un elemento del segundo). Digamos también que,
en consecuencia, las elecciones operadas durante el proceso de
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segmentacion —en la medida en que, inevitablemente, estdn rela-
cionadas con esta l6gica de la implicacién— sobrepasan ya el
nivel simplemente descriptivo para constituir una primera etapa
de la interpretacién y la apreciacién de las estructuras narrativas
del film estudiado.

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

Hay muchas maneras de segmentar este principio. Pero, dado
que la nocién de “principio” es muy vaga, primero hay que delimi-
tarlo, lo cual viene a plantear ya una primera hipétesis de lectura.
El film no presenta ningtin signo de puntuacién visual, los cambios
en el curso de la intriga quedan casi reducidos (si se exceptian los
fragmentos “fantésticos” o “suefios”) a la llegada del padre, y el
tinico limite perfectamente sefialado se sitia en el plano 172 (jdes-
pués de media hora de pelicula!): ya ha amanecido un nuevo dia y
vemos un pequefio coche blanco conducido por Elisa que se va del
caserén donde vive el padre para ir al pueblo a llamar por teléfono
a su marido. Aparte de esta cesura, podemos observar muchas elip-
sis, pero los segmentos se encadenan de manera continua, sin efec-
tos de ruptura, por lo que podemos ya decidirnos a considerar este
larguisimo fragmento de film como el “principio”, el primer movi-
miento del film (existe una evidente similitud entre el plano 3, en
el que un automévil llega al caserén, y el plano 172, en el que otro
automavil se va: el encuadre, en concreto, es practicamente el mis-
mo). Asi, pues, el primer criterio que se nos ocurre para la segmen-
tacioén es el de la continuidad temporal. Tres elipsis manifiestas
permiten delimitar cuatro grandes bloques narrativos: la primera de
estas elipsis sigue a la llegada del padre en bicicleta, y nos introdu-
ce a la escena de la comida. La segunda se produce al final del
paseo entre Luis (el padre) y Elisa (la hija), y nos lleva a la escena
en que Elisa prepara su cama. La tercera, en fin, esta mas sefialada:
Elisa, en su cuarto, acaba de tener una “vision” relativa a la histo-
ria del asesinato que le ha contado su padre durante el paseo; de
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ahi pasamos a una larga panordmica sobre el paisaje rural, y luego
a Luis, que estd escribiendo en su despacho. Ya hemos definido,
pues, cuatro bloques de extension desigual (planos 1-35, 36-129,
130-140, 141-171). El criterio mas evidente para continuar con la
segmentacion es de orden diegético: el segundo de esos bloques,
por ejemplo, estd sefializado por esa especie de enclave que repre-
senta la “vision” (;0 la alucinacién?) de Elisa (planos 62-66); el
tercero, de manera parecida, por la “visién” del asesinato (138-
139); y el cuarto yuxtapone muchos de estos fragmentos “onirifor-
mes”. Finalmente, puede obtenerse una segmentacién mds sutil en
funcion de los lugares diegéticos representados 9. Asi, el primer
plano representa una vista de conjunto de una llanura desierta, atra-
vesada por un coche que viene del horizonte, y constituye por si
mismo un primer segmento. Los planos 2-6 muestran el trayecto
del automdvil hasta que llega delante de la casa (segundo segmen-
to). Los personajes entran en la casa en el plano 6, atraviesan una
habitacion y se dirigen hacia la cocina (planos 6-19, tercer segmen-
to). En el plano 20, Elisa entra en el despacho de su padre (y
empieza a oirse uno de los temas musicales de la pelicula), y lee el
manuscrito que se encuentra sobre la mesa (planos 20-30, cuarto
segmento). En el plano siguiente, nos encontramos de nuevo en ¢l
exterior de la casa, y entonces llega el padre (planos 31-35, quinto
segmento).

Ya no iremos mas lejos con este ejemplo. S6lo queriamos
sugerir, en primer lugar, la dificultad que supone —desde el
momento en que nos alejamos, aunque s6lo sea un poco, del “cla-
sicismo” mds estricto— utilizar conjuntamente las categorias de
segmentos definidas por la “gran sintagmatica”; y, luego, la
importancia que tiene el hecho de que los criterios de segmenta-
cion que se adopten sean adecuados para el objetivo que se persi-
gue. Las sucesivas fases que hemos esbozado en la segmentacion
del principio de Elisa, vida mia, que van de fragmentos filmicos
muy extensos a fragmentos cada vez mas pequefos, parten —de
alguna manera— de una “macrosegmentaciéon” , que correspon-
deria a los tres grandes bloques narrativos (al estilo de la
“secuencia”, en el sentido que esta palabra tiene en el lenguaje
corriente), para llegar a una “microsegmentacion”, que sefializa
las articulaciones mds infimas (y es evidente que la dltima seg-
mentacion que hemos delineado adn podria llevarse mas lejos).

9 Es la solucién adoptada por Blandine Perez-Vitoria.
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Principio de Elisa, vida mia (1977), de Carlos Saura.

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

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

Pero, més que cualquier tipo de argumentacion abstracta, un
cjemplo nos mostrard los problemas reales que pueden plantedr-
sele al analista. Hemos escogido un plano relativamente largo, el
plano 33 de Muriel, de Alain Resnais, que dura 32 segundos. El
plano anterior encuadraba las manos de Bernard en primer plano,
mientras sostenia un filtro de café con su mano izquierda y seca-
ba la superficie de una mesa con la derecha. El plano 33 encuadra
a Bernard de frente en el momento en que va a sentarse en un
sillén gris, en el centro del plano (lleva un jersey de un azul muy
vivo). Se trata de un plano medio, que encuadra al personaje por
la cintura. A la izquierda, detrds del sillén, unas cortinas de un
color rosa también muy vivo separan dos habitaciones; a la dere-
cha, una oscura cémoda de madera, con una lampara. Bernard
pone el filtro en el borde del sillén. Después, Hélene atraviesa el
campo de derecha a izquierda, en primer plano (ruido de pasos
sobre el suelo de madera). Desaparece de campo por la tzquierda
para correr las cortinas (ruido muy fuerte de las cortinas). Ber-
nard le dice a Héléne (siempre fuera de campo): “;Cuando lle-
ga?” Lanza una breve mirada fuera de campo, dirigida a ella.
Heléne: “Queda menos de una hora”. Entonces entra en campo
por la izquierda y corre la otra cortina (ruido de las barras). Reen-
cuadre ascendente y hacia la izquierda, siguiendo los movimien-
tos de Hélene, que se sitlia en primer plano y atraviesa la sala con
bastante rapidez pasando por delante de Bernard. La cdmara la
acompafia con una rdpida panordmica lateral. Bernard, siempre
sentado: “;Se quedard mucho tiempo?” Héleéne, rodeando el
sillén y atravesando la estancia: “Deberias ser amable y no pre-
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guntarselo. Podria ser tu padre”. Bernard, fuera de campo, con un
tono irénico: “Eso no es una razén”. La cdmara se detiene en el
momento en que Héléne desaparece durante algunos segundos en
la otra habitacién. Finalmente, el plano se queda fijo sobre Héle-
ne, que ha reaparecido. (Ruido de pasos, sirenas y motores de
barcos, durante estos segundos en que se impone el silencio.)
Hélene ha accionado el interruptor de la habitacién en el momen-
to en que ha entrado. Héléne (de vuelta a la sala, en el umbral de
la puerta y mirando a Bernard, que estd fuera de campo, a la
izquierda): “No se lo puedes reprochar. La vida no ha tratado
muy bien a Alphonse”. (Habla lentamente, espaciando las pala-
bras.) Se quita su jersey de lana gris y se pone una chaqueta
marrén mientras habla. Bernard, siempre fuera de campo, y con
bastante brusquedad: “Me voy a dar una vuelta, a ver a Muriel”.
Héléne, alzando la voz (y con tono de sorpresa): “Pero, volveras
a cenar, ;no? jEs la primera noche!” Se oyen ruidos de sirenas y
de motores de barcos sobre estas ultimas palabras de Hélene. El
siguiente plano reencuadra en contracampo a Héléne, en un pri-
mer plano de espaldas, mientras mira a Bernard, que esta al fon-
do de la sala.

Esta descripcion da una idea de los problemas con que nos
podemos encontrar. En principio, 1a linealidad del lenguaje ver-
bal traiciona inevitablemente la simultaneidad de los gestos y de
las palabras (por eso, a veces, este tipo de descripciones se pre-
sentan en cuadros, ¢ en columnas que permiten separar netamen-
te los distintos elementos). En segundo lugar, y de una manera
mdas fundamental, el fragmento descriptivo que acabamos de
detallar, quizas un poco arido de leer, no abarca toda la densidad
de su objeto. Independientemente de la dificultad que supone la
representacion verbal del espacio (no estamos seguros de haber
explicado con claridad la topografia de los lugares, ni de la natu-
raleza exacta de los desplazamientos), sin duda hemos “olvida-
do” muchisimos detalles, tanto en lo que se refiere a los decora-
dos como a los colores, a los gestos, a la mimica y a la actitud de
los personajes, por no hablar de las notaciones sonoras, que no
dicen nada acerca de la voz o del tono de los actores, ni siquiera
de su timbre, ni de los efectos producidos por una postsincroniza-
cion muy selectiva, que tiende a subrayar cualquier tipo de mido,

Por Jo general, la dificultad que supone la descripcién de las
imagenes estd relacionada con dos factores:

—Primero, la imagen filmica es, la mayor parte de las veces,
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inseparable de la nocién de campo !0: funciona como un fragmen-
to de un universo diegético que a la vez la incluye y la excede.
Nuestra descripcion del plano 33 de Muriel, por ejemplo, utiliza
elementos de lectura de la topografia del apartamento proceden-
tes de anteriores planos del mismo film (sobre todo el hecho de
situar la habitacion que no se ve detrds de las cortinas). Pero, y
quizds esto es mds importante, la descripcion de un plano concre-
to debe lograr que emerjan los elementos que contengan mas
informacion, la medida en que puedan vincularse con otros ele-
mentos presentados con anterioridad. Asi, y siguiendo con el
mismo ejemplo, hay que indicar que el gesto de Bernard se ins-
cribe en una serie anterior, en la que se le ha podido ver, en inser-
tos muy breves, preparar su café (planos 7, 17, 28 y 32) en ia
cocina, mientras Héléne se despide de un cliente. Ademas, hasta
aqui, a Bernard sélo se le han visto las manos, puesto que su ros-
tro tinicamente ha aparecido en un plano muy breve (plano 30, un
segundo). En el plano analizado, habria que explicar de qué
manera la puesta en escena subraya la extrema movilidad de los
personajes, el hecho de que nunca estan quietos, el desasosiego
de Hélene (;irritada por la tranquilidad de Bernard?, ;angustiada
por el retorno de Alphonse?), por no hablar de las numerosas
informaciones fragmentarias o misteriosas que nos proporciona
el didlogo (;quién es Muriel?, ;quién es el que va a llegar pron-
to?).

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

10 Véase Estética del cine, pag. 21.
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comprender la estructura y la funcionalidad de este espacio (véa-
se, en sentido inverso, 1o mal que solemos comprender nosotros
las estructuras de las casas que aparecen en los films de Ozu). En
lo que se refiere al nivel “simbdélico”, ain es mds abierta y fran-
camente convencional, y su lectura correcta, incluso en el estadio
de la simple descripcién, exige una verdadera familiaridad con
las costumbres, con el transfondo histérico, con los simbolismos
del universo diegético descrito por el film.

Esto quiere decir que, en 1o que se refiere a la descripcién de
planos, no existe ninguna receta-panacea, y que, mas claramente
que nunca, la descripcion es aquf un primer estadio del andlisis.
En el capitulo 5, volveremos a abordar estas cuestiones referentes
al andlisis de la imagen y del sonido, y propondremos algunas
vias de aproximacion.

2.4. Cuadros, grdficos y esquemas

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

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

Por otra parte, y desde un punto de vista muy distinto, la des-
cripcién del segmento XIII de L‘Eden et aprés, de Alain Robbe-
Grillet, llevé a Dominique Chateau y a Frangois Jost a proponer
el siguiente esquema:

I Violette  estdenuna con los gjos de rojo
celda vendados (c)
(@) (b)
2 Poster erdtico /
5 Violette enlac e[g'_q con los gjos vendados  de rojo
6 Bons estd l
detras de la .
reja de una 8 Jean Pierre
celda golpea una
¢ puerta roja

“Violencia sexual”

10 Una mujer, con los ojos vendados de rojo,
estd encerrada en una jaula.

11 Sonia también estd encerrada en una jgula.

16 Violette enlaceldg con los gjos vendados de rojo

Tema del “suplicio” o
19 Escorpién
21,22, 27 Fuego
32-43 sangre y vaso roto

Y

“Vielencia sexual”
45 Marie-Eve, tendida sobre la mesa de la violacion
47 Marie-Eve, ensangrentada en la bafiera (¢')
49 Marie-Eve, sobre una grada
50 Mujeres en jgulas: tienen los pjos vendados (a’ y
b)) l

52 Marie-Eve, con los gjos vendados de rojo, dispara

“Ase. u}ato
55 Duchemin muerto
57 Foto de Violette, ensangrentada
61 Marc-Anteine mucrto en el agua

62 Violette enlac elda con los pjos vendados de rojo



INSTRUMENTOS Y TECNICAS DEL ANALISIS 79

Esta vez, los criterios de organizacién son de orden temaético.
Un esquema como €ste contiene ya, como puede verse, una lectu-
ra profunda del film, y representa una verdadera interpretacion
del mismo.

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

Figura IV

M/Q Planteamiento
v Intervencidn

Q
Quinlan llega m Quintan muere .,
ion St (V) y .~ Sdnchez
Explosion —» M M A< fiesa
Susan perdida Susan encontrada
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Estos esquemas muestran a la perfeccion la extrema flexibili-
dad de este tipo de “instrumento”. Aunque la visualizacién que
representan resulta ser muy valiosa, puesto que nos hace com-
prender inmediatamente redes de relaciones en principio muy
complejas, estos instrumentos sélo intervienen a posteriori, ya
que, precisamente, la situacidén que se quiere esquematizar ya ha
sido analizada y caracterizada.

Finalmente, mencionemos un tltimo ejemplo de esquema, que
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a veces resulta muy util para el andlisis de la puesta en escena,
del encuadre, etc.: el “plano” de la situacion de las cdmaras en
una secuencia de un film determinado. Véase en la figura de la
pigina anterior como Edward Branigan restituye los emplaza-
mientos sucesivos de la camara en una escena de Hinagabana
[Flor de equinoccio], de Yasujiro Ozu.

(Y no nos equivocamos al decir “restituye”: en efecto, un “pla-
no” de este tipo presupone una unidad de lugar diegética, que en
la practica se obtiene al precio de innumerables y pequefas
“trampas” de detalle en lo que concierne a los emplazamientos
relativos de los objetos y los personajes en su paso de un plano a
otro, lo cual prohibe atribuir a la cdmara una posicién absoluta-
mente verdadera. Este tipo de esquema es, pues, (til para poner
en evidencia las posiciones relativas de los sucesivos emplaza-
mientos de la cAmara.)

3. INSTRUMENTOS CITACIONALES

3.1. El fragmento de film

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

En el apartado 8.5 insistiremos sobre este caricter didictico
del analisis filmico. Por el momento, mencionaremos tnicamente
la (enorme) importancia prictica de la disponibilidad de las
copias del film, de la utilizacién de fragmentos méds o menos
extensos para ilustrar el andlisis y, en fin, de técnicas que permi-
tan examinar ese fragmento “con lupa”: el ralenti, la aceleraciodn,
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la parada de la imagen, etc. En breve: existe una préictica del and-
lisis oral, cuyos principios son en parte los mismos del analisis en
general y que sélo puede aprenderse mediante la préctica.

Las ventajas y los inconvenientes de la utilizacién de fragmen-
tos filmicos son, mutatis mutandis, comparables a aquellas que se
refieren al fragmento de texto literario. El principal interés reside
en ofrecer un objeto de tamafio mds manejable, que pueda pres-
tarse mejor al comentario analitico. El inconveniente mds serio es
que podemos acostumbrarnos a ver los films tinicamente a trozos,
lo cual conduciria, a la larga, a contemplar los films como colec-
ciones de fragmentos potencialmente citables (peligro mds que
confirmado en los estudios literarios). Aprovecharemos, pues,
esta ocasion para insistir de nuevo en la necesidad de no realizar
jamds un andlisis que pierda de vista el film analizado, de volver
a él siempre que sea posible.

3.2. El fotograma

Entre las operaciones que acabamos de citar a prop6sito del
andlisis oral, hay una que, en mucha mayor medida que las otras,
se considera tipica del andlisis filmico: se trata de la parada de la
imagen. Este gesto, que consiste en fijar momentdneamente el
“desfile” filmico, hace que el fotograma se destaque doblemen-
te 11: primero, suprimiendo pura y simplemente la dimension
sonora del film (no se puede “parar el sonido”), y luego elimi-
nando aquello que desde siempre se ha considerado lo esencial
de la imagen filmica, es decir, el movimiento.

Desde un punto de vista tedrico general, el fotograma es un
objeto paradgjico. Es, en efecto, y en cierto sentido, la cita mas
literal de un film que pueda imaginarse, puesto que estd extraido
del propio cuerpo de ese mismo film. Pero, a la vez, es el testigo
de la detencién del movimiento, su negacién. Aunque forma par-
te del film, el fotograma no estd pensado para que pueda percibir-
se normalmente, e incluso la evolucién del film en el proyector
se ha descrito a menudo como algo que “anula” los fotogramas
en beneficio de la imagen en movimiento. Este paraddjico estatu-
to aparece en la mayor parte de los fotogramas de un film toma-
dos en su individualidad, puesto que conservan —en forma de
flou, de “temblor” o de ilegibilidad parcial— algo del movimien-

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

to de la imagen filmica (como se demuestra a la perfeccién si
paramos la imagen durante el curso de la proyeccidn). Asi, los .
fotogramas que se utilizan en la practica durante el anélisis de un
film, son a menudo fotogramas cuidadosamente escogidos para
eliminar o atenuar este efecto, que, siendo esencial en el plano
tedrico, resulta a menudo muy molesto para el analista. Este, en
efecto, pretende sobre todo utilizar el aspecto puramente citacio-
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nal del fotograma, aprovechar la “comodidad” que supone para
estudiar los pardmetros formales de la imagen, como el encuadre,
la profundidad de campo, la composicién, la iluminacién, e
incluso los movimientos de cdmara, ya que una serie de fotogra-
mas permite descomponerlos y estudiarlos de una manera mas
analitica.

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

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

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

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

Los fotogramas utilizados con fines ilustrativos se seleccionan,
pues, en funcién de su legibilidad (y, de una manera secundaria,
en funcién de criterios “estéticos”). Pero hay otro criterio impor-
tante, aunque menos explicito: el fotograma utilizado como ilus-
tracién de un andlisis debe “hablar”: dicho de otro modo, siempre
se tender4 a escoger el fotograma mds tipico (de un film determi-
nado, de una escena determinada, incluso de un plano determina-
do), es decir, a renunciar en parte, una vez mads, a lo que constitu-
ye el estatuto tedrico privilegiado del fotograma: su “anonimato”.
Por eso, para sortear este peligro de una seleccién demasiado cui-
dadosamente basada en criterios estéticos, o en una especie de
rentabilidad semioldgica, ciertos analistas se fijan reglas mas o
menos arbitrarias al respecto.

La mas corriente de estas “reglas” es la que consiste en reproducir
el primero y el dltimo fotograma de cada plano en un andlisis
secuencial.

Es lo que hizo Raymond Bellour en su trabajo sobre la secuencia
del ataque de la avioneta perteneciente a Con la muerte en los talo-
nes, de Alfred Hitchcock, o Jacques Aumont en ciertos planos de su
analisis sobre una escena de La Chinoise, de Jean-Luc Godard. Otra
posibilidad comparable consiste en escoger el fotograma central
(aunque esta nocién es mucho menos definida que la anterior) de
cada plano: es lo que prefirieron hacer los autores de la continuidad
programdtica de Octubre, de Eisenstein (un film compuesto princi-
palmente por planos cortos y fijos, muy especialmente indicado para
esta tactica).

No abordaremos los problemas planteados por la integracién

de los fotogramas en un andlisis escrito. De manera muy general,
el estado actual de la edicién de libros sobre cine no permite
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adoptar sistemdticamente la sclucién mds elegante (y también la
mads util en lo que se refiere al andlisis): la que consistiria en
reproducir cada fotograma en el lugar exacto que le corresponde
en el texto, cosa a veces muy necesaria, pero que se ha converti-
do en un lujo raramente alcanzado.

Existen, por supuesto, felices excepciones. Mencionemos como
ejemplo particularmente logrado el andlisis del principio de E! Mal-
vado Zaroff, de Ernest B. Schoedsack, realizado por Thierry Kuntzel.
Adaptando la técnica de Roland Barthes, que en $/Z descomponia en
comodas “lexias” el texto de Balzac que analizaba, Kuntzel integra
en su lugar exacto los fragmentos del découpage técnico, las ilustra-
ciones fotogramaticas, y puede asi ser lo mas fiel posible al texto fil-
mico que estd comentando.

El mundo de la edicion anglosajona, generalmente menos limita-
do por las necesidades econdémicas, proporciona ejemplos destaca-
bles: ademas de la obra de David Bordwell sobre Dreyer, que repro-
duce fotogramas de una calidad excepcional y perfectamente
integrados en el texto, hay que citar el libro de Alfred Guzzetti sobre
Deux ou trois choses que je sais d‘elle, de Jean-Luc Godard, que es
quizé la mejor “transposicidén” de un film jamas realizada por escrito,
con —por lo menos— un fotograma por plano (en el formato origi-
nal de CinemaScope, claro estd), un découpage muy detallado, la
notacién exacta de las ilustraciones musicales, etc.

3.3. Otras maneras de citar

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

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

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

4, LOS INSTRUMENTOS DOCUMENTALES

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

En este capitulo dedicado a los “instrumentos” y a las “técni-
cas”, nos limitaremos a comentar el empleo de documentos rela-
cionados con los propios films (excluyendo, asi, elementos mas
generales, relativos a la historia de los estilos, a la de los géneros,
a la historia econémica, etc.). Por comodidad, abordaremos por
separado los documentos anteriores y posteriores a la exhibici6n
ptiblica del film.

4.1. Elementos anteriores a la difusion del film

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

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

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

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

4.2. Elementos posteriores a la difusion

En principio, debemos destacar que nuestra distincién cronol6-
gica entre estos dos tipos de fuentes es un poco arbitraria: en
efecto, muchos documentos relativos al rodaje son también docu-
mentos relativos al estreno del film, sobre todo a través de su
integracién en las diferentes formas de publicidad. Es el conoci-
do caso de las fotos de rodaje, esencialmente destinadas a ia pro-
mocién de un film en la prensa.

De todas formas, un cierto nimero de elementos tiene que ver
de manera mds exclusiva con la “carrera” del film: en primer
lugar su carrera econdémica, con todos los elementos relativos a
su distribucién, a la recaudacién obtenida, al tipo de canales de
difusién, etc. Pero lo esencial, para el analista, es mds bien el
conjunto de los elementos criticos sobre el film: criticas apareci-
das en la prensa, ya sea especializada o no, poco después del
estreno, asi como también el conjunto del discurso que suscita un
film determinado y que, en el caso de muchas peliculas célebres,
acaba rodeando a la obra de tal manera que casi puede llegar a
sustituirla. Se ha convertido en algo muy dificil, por ejemplo,
estudiar Ciudadano Kane, El acorazado Potemkin o Ladrén de
bicicletas, sin tener en cuenta los kilos de literatura que han pro-
vocado. A propésito de films como éstos, en los que la masa del
discurso critico —y de la especie de mudo consenso que la recu-
bre— se convierte en algo especialmente molesto, quizd lo mejor
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sea practicar una politica de tabula rasa, aunque siempre sea
conveniente establecer un riguroso comentario de los discursos
criticos una vez finalizado el andlisis. Naturalmente, en medio de
estas fuentes “secundarias”, se sitlian en un buen lugar los andli-
sis ya realizados sobre el film en el que se estd trabajando. La uti-
lizaci(’)n de estos andlisis depende por completo de la naturaleza
del proyecto analitico: el género de la “tesis universitaria” obliga
a tener en cuenta el mas amplio corpus posible de andlisis ya
publicados, pero fuera de la institucién universitaria se podria en
realidad decir que 1o mejor es “partir de cero”.

De hecho, los estudios filmograficos son aiin muy poco numero-
sos (si se comparan, por ejemplo, con la cantidad de trabajos publi-
cados sobre pintura) como para que un analista pueda siempre, a pro-
pésito de un film determinado, encontrar un punto de vista inédito o
proponer un método nuevo, con el fin de no limitarse a recoger y
parafrasear las hipStesis que otros emitieron antes que €l. Es incluso
relativamente extrafio encontrarse con un andlisis que prolongue (o
critique) deliberadamente otro, lo cual es de lamentar.
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2. Los procedimientos del analisis

2.1. Cémo se analiza

2.1.1. Las etapas del andlisis

En el capitulo precedente hemos proporcionado una pri-
mera caracterizacién del analisis. Se ha descrito como una
especie de recorrido que a través de una descomposicién y
una recomposicion del film conduce al descubrimiento de sus
principios de construccion y de funcionamiento: un recorri-
do en el que interviene un reconocimiento sistematico de todo
cuanto aparece en la pantalla y una comprensién de cdmo
se comprende; que superpone una descripcion minuciosa y
una interpretacién personal de los datos; que exige que el ana-
lista se distancie de la fruicion ordinaria para establecer una
«distancia 6ptima» con respecto a su objeto, obligandole al
mismo tiempo a intervenir para encuadrar y predeterminar
ese mismo objeto.

Entramos ahora en el corazon de este recorrido, y afron-
tamos las operaciones de disgregacion y reagregacion de un
film, y mas en general de un texto. Las dos fases presumen
ciertas opciones de fondo de las que ya hemos hablado, come
la delimitaciéon del campo, la eleccion del método, etc., asi
que no vamos a volver sobre estos aspectos.! Mejor serd afia-
dir que las dos fases son estrechamente complementarias: si
se rompe una unidad en fragmentos es para reunirlos en una
nueva unidad que nos diga cémo estd hecha y como funcio-

1. O mejor, «neutralizaremos» tales opciones, intentando tener en cuen-
1a una situacién lo mas amplia posible: elegiremos un film, en todos sus as-
rectos, sin vincularnos a un método estricto, etc.
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na la primera; a la disgregacion de los elementos debe seguir
una reagregacion que consienta entender a la perfeccion la
estructura o el mecanismo de lo que se tiene delante. En este
sentido, analizar no significa hacer una autopsia, es decir: sec-
cionar hasta la sutura no es posible. Nuestros objetos estan
vivos, y el procedimiento analitico debe servir solo para com-
prender mejor su esqueleto y su nervadura. De ahi que de-
ban utilizarse el microscopio y el bisturi, pero sin poner en
peligro el retorno a la vida del «paciente», su salida del esta-
do de anestesia.

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

Segmentar. El primer paso que se debe dar, en todo pro-
ceso de analisis, es la segmentacidn, es decir, 1a subdivision
del objeto en sus distintas partes. Se trata de individuar en
una especie de continuo los fragmentos que lo componen, y
de reconocer como algo lineal la existencia de una serie de
confines.

Pensemos en un botanico ante una planta. Observando
su objeto desde abajo puede distinguir poco a poco raices,
troncos, ramas, hojas, flores... Y la subdivisién que opera pro-
cede progresivamente, en la individuacion de partes siempre
mas pequeflas, en el establecimiento de confines cada vez mas
imperceptibles: con un gesto que, sin embargo, no es jamas
inmotivado, puesto que es absolutamente fundamental saber
queé y donde «cortar».

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

En otros términos, una vez identificado el tronco del ar-
bol, se corta por la mitad y se pasa a observar los diversos
estratos concéntricos que constituyen su espesor y que reco-
rren, a lo largo, toda la extension lineal: cada circulo con una
identidad propia, y a la vez todos juntos formando el tronco.
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Enumerar y ordenar. Sobre la base de lo realizado en la
primera parte del recorrido analitico se pasa a una recension
sumaria de los elementos observados: es decir, se delinea un
primer mapa del objeto que tenga en cuenta las diferencias
y semejanzas tanto de la estructura como de las funciones.
Se trata de un mapa puramente descriptivo, sin el cual, sin
embargo, no seria posible continuar adelante: de hecho, to-
mandolo como base se llega a descubrir las corresponden-
cias, la regularidad y los principios que rigen el objeto ana-
lizado.

Sin duda, ningun texto se da al observador en toda su evi-
dencia. Se puede captar su superficie, diferenciar las partes
principales, comprender las tendencias recurrentes, v, sin em-
bargo, €l conjunto de sus datos continuara siendo huidizo,
y con él su estructura y su funcionamiento. En el film, esto
se da aun con mayor razén. De ahi, pues, la importancia de
estudiar el mapa que sintetiza los resultados de la primera
parte del analisis (el «desmembramiento» del objeto), para
intentar penetrar en la légica del propio objeto, para tratar
de comprender su orden constitutivo.

Recomponer y modelizar. Con esto se da el paso decisivo
para la recomposicion del fendomeno, para la reconstruccion
de un cuadro global. De hecho, de nada sirve establecer rela-
ciones si éstas no se reconducen hacia una visidén unitaria del
objeto que establezca los sentidos, a través de una represen-
tacion sintética, de sus principios de construccién y de fun-
cionamiento.

En resumen, se segmenta y se estratifica, se enumeran y
se reordenan los elementos, se relinen en un complejo unita-
rio y se les da una clave de lectura, confiando en haber com-
prendido mejor la estructura y la dindmica del objeto inves-
tigado. Esto quiere decir para nosotros analizar, cualquiera
que sea el objeto de la investigacidn.

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

ganismoy: el texto filmico, con toda su vitalidad simbolica.
Lo que debemos intentar hacer serd, pues, descomponerlo y
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recomponerlo, intentando comprender mas a fondo sus re-
glas de construccion y de funcionamiento.

Para disgregar y reagregar existe casi una modalidad con-
solidada, casi reglas de accidon. Esto no quiere decir que sean
vinculantes y automaticas, restrictivas y despersonalizadoras.
Ciertamente, se opera con ellas y en su propio interior, pero
ello no excluye la posibilidad de su aplicacién individual, sub-
jetiva y, dentro de ciertos limites, creativa. Es como cuando
se habla una lengua: el léxico y la sintaxis son los mismos
para todos, pero cada uno habla de distinto modo, manifes-
tando una manera propia de expresarse. Todo proceso de ana-
lisis, pues, no sélo descubre modalidades compartidas, sino
que también testimonia intervenciones y sensibilidades per-
sonales; describe, asi, un lugar de encuentro entre un codigo
comun de accidn y la singularidad de cada aproximacion.

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

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

2.2. La descomposicion

2.2.1. Dos tipos de descomposicion

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

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

La segunda serie de cuestiones incluye interrogantes de
diverso género, como: «;Qué debo distinguir en el interior
de lo que hay frente a mi?», «;Sobre qué debo centrar mi
atencion?», «;Qué puedo privilegiar?, «Y, ;por qué?» Tales
cuetiones expresan la exigencia de indagar transversalmente
las porciones de texto preelegidas, para diferenciar los com-
ponentes internos. De ahi la operacién que hemos llamado
estratificacion o descomposicion del espesor: el tallo de una
planta puede analizarse diferenciando sus diversas vetas, la
presencia de resina, el tipo de tejido, etc. Estos elementos ilus-
tran la composicion intima de la seccion escogida, pero a la
vez van mas alla de ella: por ello, mientras se identifican los
componentes que forman en su conjunto un fragmento, nos
preparamos también para seguir €sos mismos componentes
en otro fragmento, y finalmente en la totalidad del texto. Vol-
vamos otra vez a nuestro lector de novelas: cuando se enfren-
ta a un capitulo, se muestra atento a este o aquel personaje,
a esta o aquella descripcidon ambiental, a esta o aquella solu-
cidn estilistica; asi descubre los distintos elementos que cons-
tituyen la sustancia del capitulo, pero a la vez capta cualquier
cosa que luego pueda repetirse a lo largo del texto, en un jue-
go variable de reapariciones y reclamos, algo que derriba las
barreras existentes entre las diversas partes.?

A estas dos series de cuestiones el analisis debera respon-
der con sus propios criterios de intervencion, y por lo tanto
con procedimientos que, aunque uniformandose segiin deter-
minadas reglas compartidas, dejan siempre, como se ha di-
cho, un margen a la eleccién subjetiva y a la creatividad. El

2. Entre las muchas intervenciones sobre lo que parece ser el aspecto mds
sorprendente del analisis (pero sin duda no elinico), véase en particular «Seg-
menter/Analyser», en BELLOUR, 1979,

3. Para este segundo tipo de descomposicion, contemplado en estrecha
correlacion con el anterior, véase SEGRE, 1974:24,
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objeto-film, por ello, como es de suponer, forzard algunas
elecciones, requerira procedimientos concretos, pero nunca
limitard u obstaculizard las acciones del analista. Sabiendo
esto, podemos por fin afrontar el film sin ningin tipo de te-
mor reverencial.

2.2.2. La descomposicion de la linealidad o segmentacion

La descomposicion de l1a linealidad consiste, segun decia-
mos, en subdividir el texto en segmentos cada vez mds breves
que representen unidades de contenido siempre mas peque-
las. El procedimiento parece claro. El problema, sin embar-
go, se plantea cuando debemos decidir en qué parte del flujo
del film debemos intervenir para interrumpirlo, dénde situar
los confines y qué distinciones operar.

Lo mas natural, y probablemente lo mas adecuado, es co-
menzar a subdividir el film en grandes unidades de conteni-
do, en bloques amplios y cerrados sobre si mismos, para po-
der continuar progresivamente fraccionando esta unidad en
otra mds pequefia, intentando que el propio contenido se
muestre susceptible de subdivisiones significativas. De este
modo se obtienen fragmentos de distinta amplitud y comple-
jidad: respectivamente, los episodios, las secuencias, 10s en-
cuadres y las imdgenes.

Los episodios. Representan la particion mas amplia de un
film, relacionada con la presencia, en el interior de una peli-
cula, de mds historias o partes marcadamente diferenciadas
de una historia.

En los libros, su equivalente son los diversos cuentos de
una misma coleccidn, o las distintas partes de una misma no-
vela. Pero, continuando con los libros, el paso de una sec-
cion a otra viene indicado por los correspondientes artificios
graficos: los signos de separacidén (como la interrupcion de
un capitulo en mitad de una pagina y ¢l comienzo, situado
un poco mas abajo, de un nuevo capitulo en la pagina siguien-
te) o los signos tipograficos (el niimero progresivo de los ca-
pitulos, cada uno de los titulos, los distintos caracteres de
estos ultimos, etc.). Del mismo modo, en el film, existen
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artificios que indican el final de una gran unidad de conteni-
do como el episodio y el inicio de otra. Puede tratarse de ti-
tulos en sobreimpresién que indican el inicio de una nueva
trama o el principio de una fase distinta de la historia (por
ejemplo, los clasicos «films de episodios», 0 Rocco y sus her-
manos, de Visconti); o de una voz fuera de campo que, me-
diante ciertos comentarios, subraya el «cambio de escena» y
actua como conexion entre las distintas partes (por ejemplo,
Le journal d’un curé de campagne, de Bresson); o incluso de
cambios radicales que nos llevan de una situacion a otra muy
distinta de la precedente, con un salto radical en el ambiente
vy en el tiempo.

En Puaisa, la subdivision en seis episodios, ademads de prea-
nunciarse en los titulos de crédito (una especie de «indice ge-
neral» del film), viene sefialada por medio de otros indica-
dores: la sustitucion de los primeros planos por planos
generales, el paso de las imédgenes de ficcion a imagenes in-
dudablemente documentales, el movimiento desde un paisa-
je geografico a otro, ¢ incluso la intervencién de la voz en
off que llena el vacio entre los episodios, relaciondndolos a
través de un tenue hilo contenutista (a medida que los alia-
dos americanos atraviesan la peninsula italiana, se ponen en
escena, en diversos lugares, las vivencias del puebio italiano:
en Sicilia, en Napoles, en Roma, en Florencia, etc.).

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

También las secuencias recurren a signos de puntuacién
gue marcan sus confines. En este sentido, utilizan el fundido
encadenado (en el que una imagen se desvanece mientras apa-
rece otra); el fundido o la aperiura en negro (la imagen se
esfuma en el vacio o aparece a partir de él); la cortinilla (li-
nea divisoria entre dos imdgenes que se mueve lateral o verti-
calmente reduciendo una imagen y dejando sitio a la otra);
el iris (un circulo negro que se cierra progresivamente sobre la
imagen); etc. Pero quizd no nos encontremos con signos de
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transicidn tan evidentes y explicitos: un simple corfe puede se-
parar dos segmentos narrativos, dos «parrafos» de la historia.

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

Sin embargo, hay que precisar que se puede dar el caso
de claros signos de interrupcion que se encuentren en mitad
de una unidad de contenido determinada. En este caso, hay
que dejar a la discrecion del analista la decisién acerca de ha-
cer corresponder el limite de la secuencia con el signo de pun-
tuacion, o interpretarlo simplemente como una pequefia di-
visién interna destinada a diferenciar dos unidades de
contenido mas pequeiias, las subsecuencias, que no son lo
suficientemente fuertes como para crear una fractura signifi-
cativa en el interior de la unidad semantica total.* En este
sentido .podemos definir la subsecuencia como una unidad
de contenido que, aunque perfectamente identificable, pue-
de leerse como componente de una unidad semantica supe-
rior, parte de un todo que la trasciende y la comprende.

Aclaremos esta nueva particion con un ejemplo. El cuar-
to episodio de Paisa puede dividirse en seis secuencias, cada
una de ellas identificable por el lugar en el que transcurre la
accion. La primera es la del hospital, en la que Hariett, la
protagonista, trabaja como enfermera. La segunda es la de
la Florencia liberada, separada de la precedente por un fun-
dido en negro, vy divisible a su vez en dos subsecuencias, res-
pectivamente el encuentro de Hariett con Massimo en el pa-
tio del Palacio Pitti y el encuentro de ambos con los oficiales
ingleses a orillas del Arno; las dos subsecuencias estan divi-
didas mediante un fundido encadenado (menos «fuerte» que
un fundido en negro). La tercera secuencia, cuyo inicio viene
sefialado por un fundido encadenado, es la de los Uffizi: tam-

4. Naturalmente, hay siempre la posibilidad de una utilizacion «desvia-
dora» de la puntuacidn, bien para llevar a cabo determinados efectos estilis-
ticos, bien para otorgar un sentide parddico.
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bién ésta puede dividirse en dos subsecuencias, el acercamiento
de Hariett y Massimo a la Galeria degli Uffizi y el recorrido
de la Galeria; entre las dos subsecuencias se produce otro fun-
dido encadenado, y ademas la segunda va acompafada de
un comentario musical, hasta aqui ausente y de aqui en ade-
lante recurrente. La cuarta secuencia es la del primer contac-
to con la Florencia en espera de la liberacion: se abre con un
fundido encadenado (ademas de con el habitual cambio de
espacio) y también se subdivide en dos subsecuencias, respec-
tivamente el recorrido hacia el gran edificio y el encuentro
con el ex mayor en los tejados; las dos subsecuencias estdn
separadas por un fundido encadenado. La quinta secuencia
es la del trayecto a través de la «tierra de nadie»: ésta no se
abre con signo de puntuacion alguno (y sin embargo el cam-
bio de lugar, de un interior a un exterior, ¢s suficiente para
sefialar la diferencia), mientras presenta un fundido encade-
nado en su propio interior, cuya funcion es la de «acelerar»
el trayecto, mas que la de subdividirlo en dos etapas concre-
tas y auténomas (de ahi que este fundido una mas que sepa-
re; 0 mejor, que sea una forma de transicion mas que un ver-
dadero signo de puntuacion). Advirtamos de todas formas
que la musica representa un clarisimo elemento de homoge-
neizacion en toda la secuencia. La sexta secuencia es la del
frente de batalla: se abre con una cortinilla de derecha a iz-
quierda y poco a poco, aunque en continuidad, deja ver el
encuentro con los partisanos, el intercambio de disparos y la
noticia de la muerte de Lupo. Incluso aqui, la musica desem-
pefia una funcién fuertemente homogeneizante, pues su cam-
bio de tono y su desaparicion sefialan el fin del episodio.

Los encuadres. Prosiguiendo con la descomposicion de
la linealidad del film, podemos subdividir las secuencias en
unidades mas pequefias: los encuadres. Con esto €s como si
pasdramos de los «pdarrafos» a las «lineas» de un libro.
~ En sentido estricto, el encuadre es una unidad técnica, es
decir, un segmento de pelicula rodado en continuidad. En el
nivel de la filmacidn esto viene delimitado por dos paradas
del motor de la cdmara, y en el nivel del montaje por dos cor-
tes de las tijeras. Un tipo de delimitacidén como éste convier-
te el encuadre en un elemento de referencia comun: de hecho
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es facil identificarlo, puesto que sus bordes presentan dos cor-
tes bien visibles. Pero un tipo de delimitaciéon como éste con-
vierte también al encuadre en una entidad un poco ambigua:
no siempre se corresponde con una verdadera unidad de con-
tenido. Tomemos como ejemplo el «campo/contracampo»:
éste consiste técnicamente en el acercamiento de dos encua-
dres, uno de los cuales muestra un sujeto de frente que habla
y a su interlocutor de espaldas, mientras que en el otro el se-
gundo sujeto estd de frente y el primero de espaldas (0 uno
un sujeto que mira y el otro el objeto mirado). Pues bien,
los dos encuadres se perciben generalmente como un bloque
Unico: en resumen, los dos segmentos se¢ captan en una di-
mensidn unitaria, ya que su funcion contenutista termina por
trascender las barreras fisicas.

Por ello, los limites del encuadre, més que con la evidente
variacion del contenido representado, estan relacionados con
la presencia de un corte (que puede ser seco o mitigado por
los artificios de puntuacién ya mencionados), incluso aun-
que este mismo corte no llegue a constituir una unidad se-
mantica en si. Hecha esta precision, puede ser interesante ad-
vertir que el episodio de Florencia en Paisa estd compuesto
de 134 encuadres, a mitad de camino entre el episodio del Del-
ta (180 encuadres) v el de Roma (98 encuadres).

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

Cada vez que el movimiento de la accién cambia la com-
posicién de los volumenes y de las formas, cada vez que el
«marco» de la imagen encuadra porciones de espacio poste-
riores, cada vez que se modifica el punto de vista que organi-
za la puesta en escena, nosotros, aunque nos quedemos en
el interior del mismo encuadre, nos encontramos de hecho
frente a «imdgenes» distintas. Por ello, los componentes del
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encuadre no son los fotogramas, unidad constitutiva funda-
mental, pero de hecho imperceptible en su singularidad, sino
aquellas porciones de la filmacién que se presentan como uni-
formes con respecto al modo de representacidon: aquellos seg-
mentos homogéneos por el punto de vista elegido, por la na-
turaleza y la forma del espacio representado, por la distancia
de los objetos encuadrados, por ¢l tiempo de la puesta en es-
cena, que se constituyen como «imagenes del mundo» dis-
tintas.

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

Hemos visto que la descomposicion de la linealidad, en
definitiva, sirve para determinar la sucesion de los segmen-
tos del texto filmico: su dimension, su articulacidn interna
en porciones mds pequefias y su orden. De esta fase del ana-
lisis deriva el asi llamado «guidn a posteriori». Se trata de
una forma de traduccion del film que consiste en una des-
cripcidn de su parte visual (casi siempre encuadre por encua-
dre) y en una transcripciéon de su parte sonora. Se realiza en
la moviola, sobre una o mas copias del film,’* valiéndose en
gran parte de las notaciones que ofrece la gramatica tradi-
cional: ésta brinda la posibilidad de fijar el texto del film,
captado en su extensidn lineal, y de conservar una huella in-
deleble. Con este método trabajaron todos los analistas del
film hasta el inicio de los afios ochenta.’ Hoy, con la intro-

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

6. Un buen ejemplo de guidn a posteriori es el reconstruido por Stefano
Roncoroni a proposito de tres films de Rossellini, entre ellos Paisa (La trilo-
gia defla guerra, Bolonia, Capelli, 1972): 1a coleccion en Ia que aparecié («Dal
soggetto al film») incluye siempre los guiones provisionales, que el director
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duccion del magnetoscopio, que ¢conjuga las versatiles fun-
ciones de la moviola con una gran manejabilidad y econo-
mia, el instrumento de la transcripcion grafica ha perdido un
poco de su utilidad, sustituido por un medio capaz de ofre-
cer un texto que se puede recorrer con la misma facilidad y
que ademads estd formado por imdgenes. La transcripcién, sin
embargo, ademads de ser el método todavia hoy mas seguido
para difundir publicamente los andlisis de films, sigue man-
teniendo para el analista la funcién insustituible de esquema
de la linealidad del texto filmico, de «indice general» del texto.

2.2.3. La descomposicion del espesor o estratificacion

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

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

puede variar en el curso de la filmacién o del montaje. Guiones a posteriori
muy cuidados son los que realiza la revista Avant Scéne Cinéma. Pero hay
que recordar también aquellos que publicé ediciones I Poligono en la inme-
diata posguerra. Puede encontrarse un analisis y una discusion en torno a
los guiones a posteriori, y mas en general acerca de las transcripciones gra-
ficas de films, en MARIE, 1975,

7. Véase EISENSTEIN, 1985 (1937), donde se retoma explicitamente la idea
de horizontalidad y verticalidad de la partitura.
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Una vez dividido el film en episodios, secuencias, encua-
dres ¢ imdgenes, se pasa entonces a seccionar estos segmen-
tos, diferenciando sus distintos componentes internos (el es-
pacio, el tiempo, la accion, los valores figurativos, el
comentario musical, etc.) que serdn analizados uno por uno
tanto en su juego reciproco en el interior de un segmento dado
(«;Qué relaciones existen entre la musica y la ambientacion
escénica en la secuencia X?») como en la diversidad de for-
mas y funciones que asumen luego a lo largo del film
(«;Como cambia la musica entre la secuencia X y la secuen-
cia Y7»; «;Qué distintas funciones desempefia en los dos frag-
mentos?»). Estos elementos son, pues, los diferentes compo-
nentes que, mas alld del simple criterio de sucesion lineal,
puntuan el film con espesamientos y rarefacciones, interva-
los y discontinuidades, sugiriendo una trama transversal que
resulta esencial para el tejido del film.

Pero, ;cOmo se opera esta segunda clase de descompo-
sicion? El procedimiento es bastante mas complejo que el
de la segmentacion lineal (que consistia en una operacion
de sucesivos recortes) y se articula en estos dos estadios esen-
ciales:

Identificacion de una serie de elementos homogéneos: se
identifican algunos factores que se repiten en el curso del texto
y que se sefialan mediante su pertenencia a una misma area
o familia: lo que emerge entonces es una serie homogénea de
elementos.

Esta serie puede estar formada por distintos componen-
tes: estilisticos (el conjunto de ciertos tonos de la ilumina-
cion o de ciertos movimientos de cdmara), tematicos (las di-
versas apariciones de un determinado lugar, la reiterada
aparicion de una cierta situacidn), narrativos (la repeticion
de una accidn del protagonista o de una accion del antago-
nista), etc. Lo importante es que identifican un eje que reco-
rre el film de modo transversal, sin vincularse en sentido es-
tricto a Ia sucesidn de las imagenes. Es una «linea de la
partitura», ya presente ya ausente, ya dominante ya enrareci-
da, que actua en la progresién del film, pero que no se sobre-
pone a ella; es una «linea de la partitura» caracterizada por
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ciertas presencias que la distinguen de otras «lineas» parale-
las o entrecruzadas.?

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

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

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

b) las variantes de una misma realizacién: se descubrirdn
las ocurrencias parecidas de una misma figura estilistica (fun-
dido encadenado vs. fundido en negro, etc.), de un mismo
nucleo tematico (mafana vs. tarde, interior luminoso vs. in-
terior oscuro, etc.) o de un mismo nudo narrativo (fumar en
pipa vs. fumar cigarrillos, etc.).

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

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

8. Se trata de lo que Greimas llama una isotopia, o grupo de elementos
redundantes: en la practica, una serie de rasgos que se van repitiendo a lo
largo de un discurso y gue orientan el desciframiento: véase GREIMAS, 1966.
La mayor parte de los andlisis, incluso filmicos, son andlisis que trabajan
sobre isotopias concretas (el ambiente, 1os personajes, los valores, el uso de
adjetivos, etc.).

9. Una investigacién mas amplia deberia distinguir entre contrarios (bue-
no/malo), contradictorios (bueno/no bueno) y complementarios (malo/no
bueno). Véase GREIMAS, 1979.
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contra la parte alin en manos de los alemanes y los fascis-
tas); alto vs. bajo (en cuanto a lo primero, se piensa en los
Uffizi o en los tejados, dimensiones de la observacion y de
la accion mas seguras; en cuanto a lo segundo, en la calle,
dimensién del temor y de la pasividad insegura). Entre estos
extremos se sittian algunos espacios de transicion: entre Roma
y Florencia, la Italia central sobrevolada por la voz del co-
mentarista; entre las dos orillas del Arno, el rio que atravie-
san Massimo y Hariett al inicio de su viaje; entre lo alto y
lo bajo, entre los tejados y la calle, el espacio intermedio de
la escalera, lugar de la espera, del paso de la seguridad del
observador al peligro del clandestino.

Del mismo modo, la serie del tiempo se despliega sobre
una oposicion entre el pasado, aferrado al puro y simple re-
cuerdo (jamas se ve en pantalla, al contrario de lo que suce-
de en el episodio romano, en el que gracias a un flash-back
podemos volver atras), y el presente, vivido de una manera
factica (todo se desarrolla en una especie de ardiente «aho-
ra»). Entre los dos, encontramos nuevamente una dimension
de transicidn, un término intermedio que une el recuerdo
y la accidn: este término intermedio se traduce en espera y
en deseo, y por ello en proyeccion hacia el futuro (tanto Ha-
riett como Massimo tienen un recuerdo de Florencia, respec-
tivamente Lupo v la familia, y llevan a cabo las acciones del
presente para que ese recuerdo, por asi decirlo, vuelva a ser
real).

También la serie de los personajes se articula sobre la base
de oposiciones muy precisas. Ante todo, tenemos a los ingle-
ses en contra de los alemanes (los primeros liberadores, los
segundos opresores; pero también los primeros dotados, por
asi decirlo, del don de la palabra, mientras que los segundos
son una presencia amenazadora y a la vez muda; por lo de-
mas, el eje de la lengua permite también la diferenciacion de
variantes: los ingleses se pueden subdividir posteriormente en
los que hablan solo inglés y los que hablan también italiano;
obviamente, estos tiltimos asumen una funcion de mediacion
entre los dos mundos, como en el caso de Hariett). En se-
gundo lugar, estdn los italianos, también ellos divididos en
dos frentes: los fascistas por una parte y los partisanos por
la otra (de nuevo, ademas del eje politico, actia aqui el eje
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de la lengua: los partisanos hablan y se comunican entre si,
mientras que los fascistas, como los alemanes, o son mudos
o emiten sonidos indistintos; los partisanos, a su vez, vienen
caracterizados como italianos genéricos, toscanos y florenti-
nos; Massimo, ademads, es también angléfono, y por ello do-
tado de una posicion intermedia). En tercer lugar tenemos
personajes que viven su historia y personajes que comentan
la historia de los demas (de nuevo, el eje de la lengua es de-
terminante: los primeros exhiben una recitacién heredada de
la «naturaleza», como en el caso de Hariett; los segundos ha-
blan con una «afectacion» explicita, como la chica a 1a que
Lupo ha hecho una fotografia o los dos oficiales ingleses sen-
tados a la orilla del Arno o del mayor veterano de la primera
guerra mundial).

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

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

Termina asi la descomposicién del texto filmico y empie-
za una segunda operacion, consecuencia natural de la primera:
la recomposicion.
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2.3. La recomposicion

2.3.1. Los cuatro pasos de la recomposicion

La fase de la recomposicién comporta una reagregacion
de los elementos diferenciados en la descomposicion: después
de los cortes y las separaciones es necesario volver a trazar
la linea y poner a punto un «modelo» que, como conclusion
del proceso analitico, reagregue en una estructura y en un an-
damiaje organices los principales elementos reencontrados y
descubra la 16gica que los une.

Las operaciones que, en la secuencia 16gica, comporta la
fase de la recomposicién son esencialmente cuatro: la enu-
meracion, ¢l ordenamiento, el reagrupamiento y la modeli-
zacion. Veamoslo con mas detalle.

2.3.2. La enumeracion

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

2.3.3. El ordenamiento

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

Lo que se esta haciendo, en otros términos, no es simple-
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mente la recensién de las presencias, sino mas bien la asigna-
cidn de una relacién de orden a los distintos elementos que
constituyen el texto. Cada uno de los elementos ya no actua
en solitario (como en el censo de la enumeracion), sino que
debe leerse como miembro integrante de un conjunto: ten-
dremos, por ejemplo, a X en cuanto consecuencia de Y y an-
tecedente de Z, o a X en cuanto opuesto de Y y complemen-
tario de Z, y asi sucesivamente.

Volviendo a Paisa y al episodio de Florencia, vemos cdmo
el hospital de Hariett y la casa de Massimo se oponen expli-
citamente: ambos son edificios, pero uno estd situado en el
sur, en una zona liberada, y el otro en el norte, en un area
aun en manos de los nazifascistas {(eje espacial); uno es pro-
visional, ligado a las exigencias de la guerra, mientras que
el otro es estable, estuvo antes y estara después (eje tempo-
ral); uno estd lleno de extranjeros, aunque sean «liberadores»,
mientras que el otro, aunque amenazado, representa el dmbi-
to doméstico por excelencia (eje de los personajes); uno ¢s
un lugar publico, en el que domina ¢l deber, y €l otro es un
lugar privado en el que mandan los afectos (de nuevo, ¢je de
los personajes); uno se recorre por su propio interior, mien-
tras que el otro sdlo se intuye de lejos (eje de la filmacién);
finalmente, uno sefiala el itinerario del episodio, vy el otro se-
fiala su conclusion. ,

Con las primeras dos operaciones, como se ha visto, s¢
recensionan los elementos significativos y se consideran los
nexos que los ligan reciprocamente. El resultado es el descu-
brimiento de un verdadero sistema de relaciones: los elemen-
tos se reclaman el uno al otro en una especie de trama com-
prehensiva.

Construida una trama de este tipo, ya habremos comple-
tado la fase de inventario y organizacién, la propedéutica con
respecto a la verdadera sintesis. Ahora pasaremos a trazar la
linea.

2.3.4. El reagrupamiento

En esta fase se empieza a diferenciar el micleo central del
film: su sistema comprehensivo, su estructura total. Para lle-

76



LA RECOMPOSICION 51

gar aqui necesitamos pasar a través de una sintesis y el rea-
grupamiento representa esta etapa. Consiste en ciertas ope-
raciones concretas: ante todo, la unificacién por equivalen-
cia o por homologia (de dos elementos que pueden
superponerse se hace uno); después la sustitucion por gene-
ralizacion (de dos elementos similares se extrae uno que los
engloba) o la sustitucidn por inferencia (de dos elementos re-
lacionados se extrae uno que deriva de ambos); v finalmente
la jerarquizacidn (de dos elementos de distinto rango se pri-
vilegia el de mayor alcance). En resumen, se cancela y se abs-
trae, se elimina y se amplia, para llegar de todas formas a
una imagen restringida del texto.

En el episodio florentino de Paisa advertimos por ¢jem-
plo que el deseo de Hariett de ver a Lupo se superpone al
deseo de Massimo de ver a su familia; por ello, las dos acti-
tudes pueden unificarse. Por otra parte, este dobie deseo se
refiere a objetos una vez poseidos y ahora amenazados por
la pérdida: por eso se pueden sustituir por la idea de una re-
cuperacion del pasado en el presente. Igualmente, €l deseo de
los dos protagonistas se muestra capaz de mover la accion,
exactamente igual que el desco de libertad de los partisanos
conduce a la resistencia, mientras que Ia espera de los floren-
tinos atrincherados en el palacic se revela puramente pasiva
y privada de todo efecto operativo: asi, por un lado, de nue-
vo unificamos y generalizamos dos recorridos paralelos, mien-
tras que por el otro podemos inferir de las diversas situacio-
nes una especie de encrucijada entre la eleccidén
intervencionista y la eleccidon de la renuncia. Por lo demds,
la espera incierta y afligida de los habitantes de la casa-
fortaleza y la lucha que llevan a cabo los partisanos no son
otra cosa que la expresion mas evidente de dos posturas difu-
sas: por ello podemos asumir ios dos momentos como polos
extremos de una escala de comportamiento, como elementos
jerarquicamente superiores de una gama de posibilidades. Fi-
nalmente, también las oposiciones espaciales sur-norte e
izquierda-derecha se difuminan en la oposicién mas amplia
liberacién-ocupacion: de nuevo son posibles una unificacion
y una jerarquizacién que devuelven el episodio a la estructu-
ra de todos los demds que componen el film.
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2.3.5. La modelizacion

El siguiente paso, y el final, es el que nos conduce a una
representacion capaz no solo de sintetizar el fendmeno inves-
tigado, sino también de explicarlo.

Llamaremos a esta representacion «modelo».

Un modelo es, pues, un esquema que, proporcionando una
visidn concentrada del objeto analizado, permite al mismo
tiempo el descubrimiento de sus lineas de fuerza y de sus sis-
temas recurrentes. En otras palabras, se trata de una repre-
sentacion simplificada de un cierto campo de fendmenos que
permite a la vez evidenciar sus concesiones reciprocas y sus
tendencias inmanentes; en nuestro caso, se trata de la repre-
sentacién simplificada de un texto que permite situar en pri-
mer plano sus principios de construccién y sus principios de
funcionamiento. Resulta evidente, de cuanto acabamos de de-
cir, que un modelo se presenta como un instrumento de co-
nocimiento: es algo que, sobre la base de un conjunto de da-
tos, revela una regularidad y una sistematicidad de otra forma
ocultas; es algo que, a partir de ocurrencias no siempre cla-
ras, muestra sus leyes constitutivas; es algo que proporciona
una clave de lectura de una realidad a veces un poco oscura.
En una palabra, el modelo es un dispositivo que permite des-
cubrir la inteligibilidad del fendmeno investigado.

Todo ello nos sugiere también que un modelo es siempre en
cierta forma un «alter ego» de cuanto se ha modelizado o, si
se quiere, su reflejo puntual; sin embargo, mientras es induda-
ble que conserva un fuerte grado de parentesco con el objeto
inicial, es también cierto que constituye un objeto completa-
mente nuevo en el que lo que cuenta es el descubrimiento y la
formalizacion de las estructuras y los mecanismos mas intimos
del objeto precedente. Situandose asi como punto de llegada
de un recorrido siempre circular {del texto como organismo
unitario al texto como objeto recompuesto, pasando por su
segmentacion y su estratificacion), el modelo juega a la vez
con un reclamo y una distancia: deriva del texto analizado,
pero al mismo tiempo se aleja de é ¢ incluso lo traiciona;
si se parece a él, es mas «desde dentro» que «desde fuera».!®

10. Para los problemas de una modelizacion consecuente con la prictica que
hemos Namado de enumeracion, de ordenacion, etc., véase GREIMAS, 1966,
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Entonces, ;cual puede ser, en el episodio de Rossellini,
el modelo que lo racionaliza? ;A través de qué esquema po-
demos comprender los principios que subyacen en nuestro
ejemplo?

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

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

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

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

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

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

11. Utilizamos intencionalmente las «figuras» que la critica ha recono-
cido en los films de Rossellini: para una orientacion sobre este autor, véase
RONDOLINO, 1974 y RONDOLINO, 1989.
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gar por ella con su vida; pero su comportamiento es también
productivo, ya que conduce a un nuevo estado de cosas. En
el eje de los personajes, Lupo cs alguien que encarna un gru-
po completo; actia como ejemplo y a la vez como guia, y
de hecho le siguen en sus movimientos un pufiado de fieles
(los partisanos como apdstoles) y un aura de leyenda (la mul-
titud que lo aclama y lo convierte en mito en el patio del Pa-
lacio Pitti); también es un signo de divisién, estimuio para
la lucha y ocasién para el establecimiento de contrastes. En
el eje del espacio, estd a la vez perennemente presente y nun-
ca a la vista: atraviesa la ciudad, estd por todas partes, pero
nadie puede verle excepto sus seguidores. En el eje del tiem-
po, finalmente, Lupo se opone al presente en nombre de una
libertad que existié en el pasado, pero que ahora no puede
expresarse; en este sentido, junto con una funcién divisoria,
también desempeiia un papel de mediador, en cuanto trans-
forma lo que es un recuerdo (orden del pasado: la antigua
alianza) en una esperanza (orden del futuro: la alianza re-
novada).

Hasta aqui el primer modelo (que puede encontrar su con-
firmacidn en algunas referencias a la iconografia religiosa:
piénsese en la postura de Hariett con el partisano muerto en
los brazos, que recuerda la de la Virgen con su hijo descendi-
do de Ia cruz). Si lo hemos propuesto aqui es s6lo para pro-
porcionar un ejemplo de «imagen» sintetizada, obtenida uti-
lizando las indicaciones descubiertas en la descomposicion
del film, y no para imponer una interpretacion absoluta,

El segundo modelo, ya no figurado sino abstracto, apun-
ta a evidenciar las relaciones entre los componentes. Pues bien,
en este aspecto el episodio de Paisd puede reconducirse a una
relacion entre opuestos con la posibilidad de crear entre ellos
una transicién: en la practica, la formula presentaria un polo
A opuesto a un polo B, pero también una mediacién entre
ambos polos. Efectivamente, el episodio parece completamen-
te construido sobre la exisiencia de yuxtaposiciones, de fren-
tes, de disposiciones: norte contra sur, orilla derecha contra
orilla izquierda, pasadc contra presente, ingleses contra ale-
manes, naturaleza contra afectacion, acontecimiento contra
propdsito, accion contra inaccidn, Cosmos contra Caos, etc.;
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y al mismo tiempo los términos opuestos son de todos mo-
dos conjuntables, como bien demuestra la peripecia de los
dos protagonistas, que pasan de una orilla a la otra, de una
actitud a otra, de un tiempo a otro, etc.

Los dos modelos que hemos ejemplificado, respectivamen-
te «la pasion de Cristo» y «la transicién entre los opuestos»,
no tienen aqui, naturalmente, ninguna pretension de ser com-
pletos ni definitivos: lo repetimos, son solo dos esbozos que
intentan ejemplificar dos tipos de caminos, utilizando am-
bos los datos obtenidos en la descomposicion del texto.

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

Fl modelo estético se refiere a las relaciones entre los ele-
mentos del film, captando las relaciones reciprocas en una
vision inmovilizada: el texto no se aprehende en su proceder,
sino en su disposicién completa, en sus articulaciones gene-
rales, en sus giros internos, etc. El resultado es una «instan-
tdnea» del objeto analizado. Desde este punto de vista, el mo-
delo «Pasion de Cristo», ademds de ser un esquema
«figurado», es también un esquema en buena parte «estéti-
co»: ello reconduce el todo a una situacion unica, a un solo
acontecimiento, en el que la procesualidad no desempefia un
papel privilegiado.!?

~ El modelo «dindmico», por el contrario, ordena los ele-
mentos significativos en torno al avanzar mismo del texto:
el esquema prevé el movimiento, la evolucion, el devenir. El
resultado es el de proporcionar un verdadero «diagrama» del
objeto analizado. Como el otro modelo propuesto, el de la
«transicién entre dos opuestos», éste, ademas del cardcter abs-
tracto, revela una forma dindmica: la que sugiere que el film
«primero» pone barreras, y «luego» las salta, materializan-
do de este modo un proceso.

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

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

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

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

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

Mas dificil es demostrar la existencia en la obra del mo-
delo «estaticoabstracto». Intentemos, sin embargo, entrela-
zar los distintos elementos que hemos evidenciado, intentan-
do construir un esquema que conecte las series opuestas {(por
ejemplo, norte-sur, derecha-izquierda, alto-bajo, pasado-pre-
sente...), no tanto para demostrar la importancia de la transi-
cién entre los contrarios, como para seiialar todos los posibles
nexos, directos o inversos, que relacionan tales polaridades.
El resultado es un modelo reticular, en el que cada elemento
reenvia a los demas reflejos prolongados: todo se relaciona
con todo, y el conjunto «se sostiene», aunque sea a distan-
cia. Ejemplifiquemos todo esto para que quede mas claro.

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

La primera gran familia de elementos se refiere a la tra-
ma histérica de la colectividad. Las oposiciones que encon-
tramos coaligadas son, por lo tanto, las existentes entre los
ingleses v los alemanes, entre los fascistas y los partisanos
(aliados respectivamente de los primeros y de los segundos),
los extrafios y los conocidos (los fascistas siempre son anéni-
mos, los partisanos son amigos de Massimo), pero también
entre sonido y palabra (los alemanes y los fascistas articulan
sonidos sin forma, gruiiidos incomprensibles o gritos, mien-
tras que sélo a los ingleses y a los partisanos les es permitido
hablar comprensiblemente), orilla derecha y orilla izquierda
(la primera ocupada por los alemanes, la segunda liberada
por los ingleses), etc. Las parejas, aunque pertenecen a series
distintas (espacio, tiempo, personajes...}, se relacionan entre
si evidenciando correspondencias subterraneas.

La segunda gran familia de clementos es la relativa a las
peripecias individuales. Estd marcada por una oposicién fun-
damental, la de lo publico y lo privado. Hariett, por ejem-
plo, se presenta desde el principio dividida entre un trabajo
publico (ser enfermera) y una vida privada {estar ligada al
recuerdo de Lupo); este contraste entre dos roles femeninos
esta reforzado por otros, el del pasado y ¢l presente, 1o abier-
to y lo cerrado, lo activo y lo pasivo, el deseo y la espera,
en los cuales los primeros elementos de Ia pareja se refieren
a la dimension privada (el pasado es el lugar de un recuerdo
personal; en las zonas abiertas se buscan o se encuentran los
amigos mas queridos; la accion nace de una decisidon indivi-
dual; el deseo no es del todo confesable, etc.), mientras que
los segundos se refieren a la esfera publica (en el presente pre-
valecen las acciones colectivas; los espacios cerrados, como
el hospital o la casa-fortaleza, estan llenos de gente; la pasi-
vidad nace del hecho de recibir ordenes de otros, mientras
que las acciones se proyectan en solitario; el futuro lo pro-
graman los superiores, como deja bien claro el oficial médi-
co diciendo a Hariett: «Espera, intentaré encontrar el modo
de mandarte a Florencia»). Ailadamos que bajo el rétulo de
«publico» podemos agrupar gran parte de cuanto se incluye
en la primera familia de elementos, la dedicada a las peripe-
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cias de la colectividad, mientras que bajo el de «privado» se
agrupan los hechos especificos de los personajes: ello confir-
ma la correferencialidad de las distintas familias.

Una tercera familia de elementos, a su vez injertada en
el juego de las dos primeras, es la relativa a las reflexiones
sobre la ejecucidn de la historia. Las oposiciones que encon-
tramos aqui son entre ficcion y realidad, y entre afectacion
y naturaleza, y se aplican tanto a la representacion de la vida
de Florencia como a las peripecias especificas de los dos perso-
najes, en una escala de gradaciones. En el nivel de la recitaciéon
tenemos por ejemplo la «falsedad» de la interpretacion del
mayor y de la nifia de la fotografia (una ficcidén-ficcidn), y
la «verdad» de la interpretacion de Hariett y Massimo (una
verdad-ficcién). En el nivel de la temporalidad, tenemos las
«recitaciones» que constituyen una especie de preservacion
del pasado (el mayor y la nifia, que recitan «de memoria»,
son testimonios de historias conservadas: «So dove cadone
le pallottole, ho fatto la guerra, quella vera del ’18!», «Lupo
mi ha fatto un ritratto grande cosi!»}, y también tenemos una
«toma directa» de la realidad que se relaciona con la destruc-
cion del presente (Hariett y Massimo son testigos de primera
mano de la desaparicion del pasado: Lupo y la casa paterna).

La cuarta familia de elementos, que reagrupa las notacio-
nes relativas a la esencia de la peripecia representada, se in-
jerta en las oposiciones de la tercera familia. El contraste aqui
dominante es entre la vida y la muerte. Por un lado, aparece
relacionado con las parejas ficcidon-realidad o preservacion-
destruccidén, y aun mads profundamente con las parejas
publico-privado y esclavitud-liberacion. Por otro, el contras-
te se especifica como oposicidén entre acciones gue no cues-
tan nada y acciones que se deben pagar, entre zonas de guie-
tud y territorios en los que se desarrollan acontecimientos
cruentos, etc.

Cuatro familias de elementos, por lo tanto, ligadas trans-
versalmente por una telarafia de reenvios, que forman una
verdadera «red» y que nos parecen un ejemplo definitivo de
modelo a un tiempo «estdtico» y «abstracto».
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2.4, Criterios de validez del analisis

Hemos propuesto cuatro formas posibles de modelos, de-
rivadas de la doble articulacion de las representaciones en
abstracto-figurado y en estaticodinamico.

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

— modelo estaticofigurado: «la Pasién de Cristo»;

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

— modelo dinamicofigurado: «el viaje iniciatico»;

— modelo dinamicoabstracto: «la transicion entre dos
opuestos».

Obviamente, se hubieran podido encontrar otros esque-
mas para «cubrir» esas casillas, pero lo que nosotros preten-
diamos era sobre todo delinear un marco hacia el que pudie-
ran reconducirse todas las posibles claves interpretativas, sin
alterar la gran riqueza y variedad de esquemas que puede ela-
borar un analista. De hecho, en el analisis (y no nos cansare-
mos de repetirlo) el rigor de la metodologia sefiala s6lo un
camino: como recorrerio es una cuestion de elecciones per-
sonales.

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

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

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

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

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

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

El limite de un criterio de este tipo parece consistir en el
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riesgo de perseguir una saturacion y una densidad que nunca
se podran obtener, con el peligro afiadido de perderse en los
particulares, olviddndose de la salida.

La economia. Segun este criterio, un andlisis, para ser va-
lido, debe apuntar también hacia una sintesis extrema: asi,
sera tanto mas eficaz cuanto mas restringido sea. En este mar-
co conceptual, el texto es contemplado como un dispositivo
que puede expandirse o contraerse segun las distintas situa-
ciones de uso, sin por ello cambiar de naturaleza: si se debe
captar en su totalidad, conviene reducirlo a sus términos mi-
nimos. La reduccidn, bien mirado, no tiene por qué llegar ne-
cesariamente a un nucleo profundo: se trata simplemente de
una proposicion recapituladora, de una mirada que restituye
sus aspectos macroscopicos.

El limite de este criterio parece evidente frente a textos que
no presentan denominador comuin minimo al que poderios
reducir, o cuya nota dominante sea mas la diferencia que Ia
repeticion.

La elegancia. En la base de este ultimo criterio existe una
idea del texto como una especie de juego que reposa sobre
el placer de la expresividad, y en el que el espectador y ¢l ana-
lista estan invitados a participar. En este sentido, el analisis
estd considerado como un empefio puramente personal, una
especie de continuacion del juego, relacionada totalmente con
el intimo placer del acto interpretativo y de la creatividad que
expresa.

De este criterio, pues, corren el riesgo de quedar exclui-
das la valencia cognoscitiva {comprender el texto) y metacog-
noscitiva (comprender como se comprende) del analisis: éste
es su limite mas evidente.

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

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

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

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

2.5. Instrucciones de uso
En este capitulo hemos diferenciado las etapas que cada

analista filmico debe recorrer frente a su objeto filmico: ante
todo la descomposicion, en sus dos momentos, respectivamen-
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te la descomposicién lineal y la descomposicion del espesor;
después la recomposicidn, en sus cuatro fases, respectivamente
la enumeracidn, el ordenamiento, el reagrupamiento y la mo-
delizacién. Sobre estas etapas habria que hacer ahora algu-
nas observaciones.

En primer lugar, si acudimos a un analisis filmico cual-
quiera realizado por algin estudioso, puede que no encon-
tremos el recorrido aqui trazado en todas sus etapas. Un he-
cho de este tipo, hay que precisarlo, no significa que ese
andlisis no haya seguido una disciplina precisa, ni que el nues-
tro constituya un trayecto puramente tedrico. Esto quiere de-
cir simplemente que en la practica del analisis ciertos pasos
se efectuan sélo tacitamente: el recuento final los pone entre
paréntesis o los engloba en fases vecinas. Es el caso, por ejem-
plo, de la estratificacion, a menudo unida a la segmentacion,
o de la enumeracion y del ordenamiento, que muchas veces
se queda entre bambalinas, a modo de anotacion personal,
o incluso del reagrupamiento, que en ocasiones desaparece
tras la modelizacién. Por lo demas, no hay otro remedio: un
analisis que siguiera de modo explicito y completo absoluta-
mente todos los pasos que hemos sefialado, resultaria dificil
de exponer. Por lo tanto, el itinerario que hemos sefialado es
correcto, y mentalmente presenta cada una de sus fases en
continuidad: tanto es asi que incluso el andlisis mas rdpido,
leido entre lineas, demuestra que todos los pasos han sido
idealmente respetados. Esto puede resuitar demasiado minu-
Ci0so respecto a la practica concreta: por ello, mientras se uti-
lice como guia ideal, debe también abrirse a precisas econo-
mias internas. _

Segunda advertencia, relacionada con esta idea de la eco-
nomia interna. Si bien es verdad que la descomposicién y la
recomposicion representan dos momentos sucesivos, también
es clerto, sin embargo, que no se puede empezar a descom-
poner sin tener en mente una idea del modelo. Obviamente,
no se trata de ir a la busqueda de un modelo ya adquirido,
sino, muy al contrario, de que la descomposicidn esté dirigi-
da por una hipédtesis gniada, capaz de simultanear el criterio
emanado de la segmentacidn lineal y la estratificacion del es-
pesor. El analista, pues, descompone en busca de los consti-
tuyentes del film y recompone sobre la base de un modelo;
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pero su accidn es siempre a un tiempo «prospectiva» (tiene
en mente un modelo mientras descompone) y «retrospecti-
va» (pone el modelo a prueba, reconsiderando los compo-
nentes).

Desde este punto de vista, la descomposicion no es, de
hecho, una operacion «neutra» y, por asi decirlo, servil con
respecto a la recomposicion {(que seria «personal» y tenden-
ciosa). Existe una relacion de mutuo intercambio entre los
dos momentos, de tal modo que los elementos fundamenta-
les para el modelo son aquellos que resultan favorecidos por
la descomposicion. Un andlisis bien conducido, por ello, debe-
ra presentar un momento de descomposicion (lineal y del espe-
sor) que no resulte casual o autorreferente, sino ya en sintonia
con el relieve que se quiera dar a ciertos elementos y, consi-
guientemente, un momento de recomposicion que se apoye
en un modelo en el fondo ya presente desde el principio, con
el fin de guiar la seleccidn y el ordenamiento. Todo ello basa-
do en la exhaustividad metodoldgica y condimentado (y éste
es un ingrediente importante) con una pizca de creatividad.

Tras estas breves recomendaciones, ya estamos prepara-
dos para dar un nuevo paso. Sin abandonar del todo el terre-
no de las grandes elecciones estratégicas que guian el anali-
sis, nos adentramos especificamente en el campo de las
aplicaciones practicas de esas mismas elecciones.

Visitaremos asi los territorios concretos sobre los que el
andlisis del film actua en cuanto fexto: los componentes ci-
nematograficos, la representacion, la narracion y la comuni-
cacidn, y dedicaremos a cada una de estas areas de interven-
cién uno de los capitulos que siguen.
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