Unidad 14

e Ciney lenguaje.
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4. Cine y lenguaje

1. El lenguaje cinematografico

Los capitulos precedentes han utilizado poco el concepto de
«lenguaje cinematografico». Esto puede parecer paraddjico. En
efecto, esta idea estd en la encrucijada de todos los problemas
que se plantea la estética del cine desde sus origenes. Ha servido
estratégicamente para postular la existencia del cine como medio
de expresién artistica. Para probar que era un arte, era preciso
dotarlo de un lenguaje especifico, diferente del de la literatura
o el teatro.

Pero atribuirle un lenguaje, era correr el riesgo de fijar sus
estructuras, de deslizarse del nivel del lenguaje al de la gramé-
tica; por eso, la utilizacién de «lenguaje» a propdsito del cine,
en razén del cardcter tan impreciso de la palabra, ha dado lu-
gar a maltiples malentendidos, que jalonan la historia de la
teorfa del cine hasta hoy y encuentran su formulaciéon en los
pensamientos de «cine-lengua», gramadtica del cine, «cine-esti-
listico», retérica filmica, etcétera.

La discusion tedrica de estos debates nada tiene de académi-
ca. Se trata de saber cémo funciona el cine como medio de sig-
nificacién en relacidn a los otros lenguajes y sistemas expresivos;
la idea constante de los tedricos sera la de oponerse a toda tenta-
tiva de asimilacidn del lenguaje cinematografico al lenguaje ver-
bal. Pero si el cine funciona muy diferentemente del lenguaje
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verbal, hecho admitido por todos, ¢se trata, pues, de un «lengua-
je de la realidad», segin la expresidn tan querida de Pier Paolo
Pasolini? En.otras palabras, (el cine estd desprovisto de toda
instancia de lenguaje? y si no, (es posible precisarlo sin caer
ineludiblemente en las graméticas normativas?

1.1. Un concepto antiguo

La expresidn «lenguaje cinematogréfico» no ha aparecido con
la semiologia del cine, ni siquiera con el libro de Marcel Martin
publicado con este titulo en 1955. La encontramos en los escritos
de los primeros tedricos del cine, Ricciotto Canudo y Louis
Delluc, al igual que en los de los formalistas rusos.

Para los estetas franceses en especial, se trataba de oponer
el cine al lenguaje verbal, definirlo como un nuevo medio de ex-
presién. Este antagonismo entre cine y lenguaje verbal aparece
en el centro del manifiesto de Abel Gance «La musica de la luz»:

«No me canso de decirlo: las palabras en nuestra sociedad
contemporanea ya no encierran su verdad. Los prejuicios, la
moral, las contingencias, las taras fisiolégicas han quitado a
las palabras pronunciadas su verdadera significacion. (...) Ha-
bia que callar durante bastante tiempo para olvidar las anti-
guas palabras gastadas, envejecidas, entre las que incluso las
mads hermosas han perdido su imagen y, dejando entrar en uno
mismo el flujo enorme de las fuerzas y conocimientos moder-
nos, encontrar el nuevo lenguaje. El cine ha nacido de esta
necesidad. (...) Como en -la tragedia formal del siglo xviii,
serd preciso asignar al filme del porvenir unas reglas estrictas,
una gramatica internacional. Tan sélo encerrados en un corsé
de dificultades técnicas pueden estallar los genios.»

El carédcter esencial de este nuevo lenguaje es su universali-
dad; permite evitar el obstidculo de la diversidad de lenguas na-
cionales. Realiza el antiguo suefio de un «esperanto visual»: «El
cine va a todas partes —escribe Louis Delluc en Cinéma et
Cie—, es un gran medio de conversar entre los pueblos». Esta
«musica de la luz» no necesita traduccidn, se comprende por to-
dos y permite encontrar una especie de estado «natural» del
lenguaje, anterior a lo arbitrario de las lenguas:
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El lenguaje de las imagencs cn el cine mudo de la década de 1920:
El @ltimo (1924) y Fausio (1926), dec F. W. Murnau.
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Arriba:  Liinhumaine, dec M. L'Herbicr (1924). Abajo: La chute de la
maison Usher, de ], Epstein (1927).
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«El cine, multiplicando el sentido humano de la expresion
por la imagen, ese sentido que tan sélo la Pintura y la Escultu-
ra habian conservado hasta nosotros, formard una lengua ver-
daderamente universal de caracteres atGn insospechados. Por
ello, le es necesario conducir toda la «figuracién» de la vida,
es decir del arte, hacia las fuentes de toda emocién, buscando
la propia vida en si misma, por el movimiento. (...) Nuevo,
joven, vacilante, busca sus palabras y su voz. Y nos conduce,
con toda nuestra complejidad psicolégica adquirida, al gran
lenguaje verdadero, primordial, sintético, el lenguaje visual,
fuera del analisis de los sonidos.»

Ricciotto Canudo, L'usine aux images, 1927.

Canudo, Delluc, Gance son antes que todo criticos o cineas-
tas. Su perspectiva es promocional; quieren probar la compleji-
dad del cine, lo bautizan como «séptimo arte» y practican una
apuesta cualitativa y una politica sistematica de demarcacion.
Canudo proclama: «No buscamos analogias entre Cine y Teatro.
No hay ninguna». Para él, el cine es el arte total hacia el que
todos los demds han tendido desde siempre.

Para Abel Gance, «el lenguaje de las imagenes que nos con-
duce a la ideografia de las escrituras primitivas, atin no estd a
punto porque nuestros ojos no estdn hechos para ellas».

No se trata de una tentativa real de teorizacién del cine; ade-
més, las alusiones al lenguaje, mas alld de su caracter profético,
son deliberadamente metaféricas. Pero las primeras bases de una
reflexién sobre el cine como lenguaje hay que buscarlas mds
bien en Béla Baldzs y los tedricos soviéticos.

Sin embargo, si nos quedamos en el terreno de los franceses,
la voluntad de teorizacién es mucho més manifiesta en Jean Eps-
tein, autor de un gran nimero de ensayos estéticos en los que
afirma la necesidad de la constitucién de una verdadera «filoso-
fia» del cine: «La filosofia del cine estd totalmente por hacer»,
escribe en Bonjour, cinéma (1923).

Epstein toma de Louis Delluc la idea de fotogenia, que define
asi: «Llamaria fotogénico a todo aspecto de las cosas, de los seres
y de las almas que se crece en su cualidad moral con la repro-
duccién cinematografica. Y todo aspecto que no es magnificado
por la reproduccién cinematografica no es fotogénico, no forma
parte del arte cinematografico».
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Vemos cdmo la perspectiva normativa estd vigente atn. La
filosofia de Epstein surge mas de una estética de autor, de una
poética de la creacién filmica que de una teorizacidn general.

El nacimiento de la estética del cine en una época en que
éste era mudo, ha tenido muchas consecuencias en las concep-
ciones mas cominmente aceptadas de la expresion filmica.
El cine es ante todo un arte de la imagen y todo lo que no
estd en ella (palabras, escritura, ruidos, musica) debe aceptar
su funcidn prioritaria. Los filmes mudos mds «cinematografi-
cos», segln estos criterios, eran aquellos que prescindian total-
mente de la lengua, por tanto de los rétulos, como por ejem-
plo El dltimo, de F. W. Murnau (1924). Los personajes debian
hablar lo menos posible, lo que limitaba la eleccién de los
temas y las situaciones en los filmes narrativos, pero planteaba
muchos menos problemas en los «documentales de vanguar-
dia». A veces se ha atribuido la etiqueta de «cine puro» a
estos filmes sin rétulos para destacar su originalidad.

La aparicién del sonoro hizo estremecer los cimientos de
esta soberania de la imagen. En el plano estético, el recién lle-
gado fue considerado mucho tiempo como un intruso que era
preciso domesticar, tanto por los cineastas, Charles Chaplin,
S. M. Eisenstein y tantos otros, como por los criticos.

1.2. Los primeros tedéricos

No hay espacio aqui para explicar una historia de las teorias
cinematograficas; haria falta todo un volumen. Antes de abordar
los ensayos de Béla Baldzs y de los soviéticos que tuvieron un
papel decisivo en la puesta a punto de las concepciones fundacio-
nales del lenguaje cinematografico, es preciso mencionar el estu-
dio de Hugo Miinsterberg, The Film: A Psychological Study,
aparecido en 1916 en Nueva York. Miinsterberg analiza los me-
canismos psicoldgicos de la percepcién filmica (problemas de la
profundidad y del movimiento; papel de la atencién, de la me-
moria, de la imaginacién y de las emociones) con una agudeza
rara (véase el capitulo 5). Se esfuerza también en definir la es-
pecificidad del cine por la que el mundo exterior pierde su peso,
se libera del espacio, del tiempo y de la causalidad, se moldea
«en las formas de nuestra propia conciencia».
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El esteta hiingaro Béla Balazs fue el primero que abordd di-
rectamente el estudio del lenguaje cinematografico, en su ensayo
Der Sichtbare Mensch (El hombre visible), publicado en 1924.

Béla Baldzs desarrolla sus primeros analisis en dos libros
posteriores, L’esprit du cinéma (1930) y Le cinéma, nature et
évolution d’un art nouveau (1948). En el capitulo titulado «La
nueva forma de lenguaje», Baldzs parte de la pregunta si-
guiente: «;,Cémo y cudndo la cinematografia se convirtié en
un arte particular, empleando métodos esencialmente diferen-
tes de los del teatro y hablando otro lenguaje formal distinto
al de aquél?». Y responde enunciando cuatro principios que
caracterizan el lenguaje cinematografico:

-— en el cine, hay una distancia variable entre el espec-
tador y la escena representada, de ahi una dimensién variable
de la escena que tiene lugar en el cuadro y la composicién de
la imagen;

— la imagen total de la escena se subdivide en una serie
de planos de detalle (principio de planificacién);

— hay variacién del encuadre (4ngulo de toma, perspecti-
va) de los planos de detalle dentro de una misma escena;

— finalmente, la operacién del montaje asegura la inser-
cién de los planos de detalle en una serie ordenada en la que
no solo se suceden escenas enteras, sino también tomas de los
detalles mas pequefios de una misma escena. La escena en su
conjunto parece yuxtaponerse en el tiempo a los elementos
de un mosaico temporal.

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

«Por el enlace de fragmentos separados el realizador cons-
truye un espacio filmico ideal, totalmente de su creacién. Une
y suelda los elementos separados que ha filmado en diferentes
puntos del espacio real, de forma que crea un espacio fil-
mico.»

Puede haber divergencias de andlisis e incluso contradiccio-
nes antagénicas entre Pudovkin, Eisenstein, Vertov, pero todos
coinciden undnimemente en reconocer el papel preponderante del
montaje puesto que «mostrar algo como cada uno lo ve, significa
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no haber conseguido nada». (Véanse pégs. 81-86 del capitulo 2
para las concepciones eisenstenianas del montaje.)

Pero en Poetika Kino, coleccién de cinco ensayos publicada
en 1927 por seis miembros del OPOIAZ (sociedad de estudios de
la lengua poética), es donde la hipédtesis del «cine-lenguaje» esta
mds explicitamente formulada. En su articulo «Los fundamentos
del cine», Yuri Tynianov precisa que «en el cine, el mundo vi-
sible no viene dado en tanto que tal, sino en su correlacién se-
mantica; de otro modo el cine no seria méas que una fotografia en
vivo. El hombre visible, la cosa visible sélo son un elemento del
cine-arte si se dan en calidad de signo semantico».

Esta «correlacién semantica» tiene lugar por medio de una
transfiguracidn estilistica: «la correlacién de personajes y cosas
en la imagen, la de personajes entre ellos, del todo con la parte,
lo que se ha convenido en llamar la «composicién de la imagen»,
el dngulo de toma y la perspectiva en la que se toman, y por
ultimo la iluminacién, tienen una importancia colosal». Por la
movilizacién de estos pardametros formales el cine transforma su
material de base, la imagen del mundo visible, en elemento se-
mantico de su propio lenguaje.

Tynianov anuncia también la concepcién pasoliniana del cine-
lenguaje, cuando escribe que «por muy extrafio que sea, si se
establece una analogia entre el cine y las artes verbales, la Gnica
legitima seria no la analogia entre el cine y la prosa, sino entre
el cine y la poesia».

En «Problemas del cine estilistico», Boris Eichenbaum indi-
ca que «es imposible considerar el cine como un arte totalmente
no verbal. Los que quieren defender el cine contra la literatura
olvidan a menudo que en éste lo que esta excluido no es la pala-
bra audible sino el pensamiento, es decir, el lenguaje interior».
Segtiin esta hipdtesis, la lectura del filme necesita un trabajo
simultdneo de percepcidn, que consiste en la puesta en marcha
del lenguaje interior que caracteriza todo pensamiento: «La per-
cepcién cinematografica es un proceso que va del objeto, del
movimiento visible a su interpretacién, a la construccién del
lenguaje interior. (...) El espectador debe efectuar un trabajo
complejo para ligar los planos (construccién de las cine-frases y
de los cine-periodos)». Esto le lleva a la siguiente definicidn: «a
fin de cuentas, el cine como todas las artes es un sistema par-
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ticular de lenguaje figurado» (puesto que en general se utiliza
como «lengua»). Esto supone que el cine puede o no ser un sis-
tema significativo segin las intenciones del usuario.

Sin embargo, para los formalistas rusos, s6lo hay arte y por
consiguiente «lengua cinematografica» cuando hay transforma-
cidn estilistica del mundo real. Esta transformacidén dnicamente
puede intervenir en telacién con el empleo de ciertos procedi-
mientos expresivos que resultan de un propdsito de comunicar
una significacién.

«Cine-frase», «cine-semdantico», «cine-estilistico», «cine-meté-
fora», todos estos términos indican el movimiento general de
extrapolacion que caracteriza la evolucién de estos tedricos. Este
movimiento se ampliard con las tentativas de elaboracién de las
«graméticas del cine».

1.3. Las «gramadticas» del cine

Las «graméticas» del cine se desarrollaron de modo esencial
después de la Liberacién, cuando la promocién artistica del cine
empezaba a ser globalmente reconocida. El cine era un arte total
dotado de un lenguaje. Para conocer mejor ese lenguaje, era ne-
cesario explorar las principales figuras.

La proliferacién de libros didacticos, a imagen de los manua-
les escolares, debe relacionarse directamente con la expansion
espectacular de los cine-clubs y los movimientos de educacion
popular. El cine, primer arte verdaderamente popular por la am-
plitud de su audiencia, debia ser explicado a su publico, que veia
los filmes con toda inocencia, aunque no sin cierta intuicién de
un lenguaje.

Este movimiento caracteriza sobre todo a Francia e Italia;
sin embargo, parece que su iniciador fue el britdnico Raymond
J. Spottiswoode, autor de una Gramdtica del filme, publicada
en Londres en 1935. Spottiswoode, sistematiza en una perspec-
tiva didéctica los trabajos de Eisenstein y de Rudolf Arnheim
(Film als Kunst, 1932).

Construye una tabla de andlisis de las estructuras del filme
y una tabla de sintesis de sus efectos, divide los elementos es-
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pecificos en Opticos y no Opticos, éstos en estdticos y dindmi-
cos, etcétera. Se trata de definir los principios estéticos que
pueden servir a un lenguaje cinematografico correcto.

En el campo francés, los dos autores seguramente més conoci-
dos son André Berthomieu (Essai de grammaire cinématographi-
que, 1946) y el doctor Robert Bataille (Grammaire cinégra-
phigque, 1947). Roger Odin ha demostrado que el modelo de
estas graméticas cinematograficas estd constituido por las grama-
ticas normativas de uso escolar. El lenguaje cinematografico no
se confronta con la lengua, sino con la literatura; se trata de
conformar el lenguaje del filme al utilizado por los «buenos auto-
res». El fin de la gramatica cinematogréfica es permitir la adqui-
sicién de un «buen estilo cinematografico», o bien de «un estilo
armonioso», gracias al conocimiento de las leyes fundamentales
y de unas reglas inmutables que rigen la construccién de un fil-
me. Estas gramaticas ofrecen una lista de incorrecciones y faltas
graves que conviene evitar, a menos que ¢l realizador no busque
crear un «efecto estilistico» particular:

«Por ejemplo, saltar de un conjunto a un primer plano
puede constituir una falta voluntaria para atraer la atencién
del espectador por lo inesperado del choque visual» (A. Ber-
thomieu).

De ahi esta definicién: «La gramética cinematografica estudia
las reglas que presiden el arte de transmitir correctamente las
ideas por una sucesidon de imdgenes animadas, que forman un
filme» (Robert Bataille).

Estas gramaticas funcionan sobre el modelo normativo de las
gramaticas tradicionales del lenguaje verbal. Transmiten una esté-
tica analoga, la de la transparencia («la mejor técnica es la que
no se ve») y del realismo («es preciso que la imagen dé la sen-
sacién de verdad»), y sabemos que esta estética de la transparen-
cia, fundada en la no-visibilidad de la técnica, juega un papel
primordial en el cine.

Los analisis del lenguaje cinematogréafico propuestos por es-
tas gramadticas se inspiran bdasicamente en las gramadticas de las
lenguas naturales. Toman de ellas la terminologia y el plantea-
miento: parten de los planos (= palabras), construyen una no-
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menclatura (escalas de planos), precisan la manera en que deben
estructurarse en secuencias (= «frase cinematogrifica»), enume-
ran los signos de puntuacién.

Pero los autores de estas gramadticas son conscientes del ca-
racter analogico de sus andlisis. Robert Bataille precisa, por ejem-
plo, «que no hay necesidad de establecer un paralelismo preciso
entre los signos de puntuacién tipogréfica y los enlaces dpticos,
dado que la eleccién de estos enlaces no tiene el mismo caricter
obligatorio que el signo de puntuacién». Se guarda mucho de
asimilar pura y simplemente el plano a la palabra; desde luego,
los relaciona: «Al igual que cada palabra evoca una idea, cada
plano muestra una idea», pero insiste también en sus diferen-
cias: «La palabra es esencialmente intelectual; por el contrario,
el plano es esencialmente material», A menudo estas oposiciones
se comentan en términos discutibles, pero Robert Bataille da una
definicién de plano menos ingenua de lo que podria parecer: «El
plano es la representacion visual de una idea simple», y se colo-
ca en el nivel del efecto que produce sobre el espectador, indu-
cido a percibir una dnica idea durante el tiempo de su paso por
la pantalla, Por otro lado insiste en que un plano no se puede
estudiar aisladamente, dado que «su papel en el mecanismo del
pensamiento depende de modo esencial del lugar que ocupe en
medio de otros planos».

En definitiva, como verifica Roger Odin al final de su ana-
lisis, estas graméaticas normativas no son ni mejores ni peores que
muchas gramaticas escolares del lenguaje verbal. Hay que decir
que su perspectiva es mas estilistica que propiamente gramatical.
Aun practicando una metaforizacién excesiva de los conceptos,
aportan a veces elementos de descripcidén del lenguaje cinemato-
grafico que han servido de base a numerosos andlisis poste-
riores.

Estas «graméticas del cine» se han utilizado durante mucho
tiempo como cabeza de turco ante toda tentativa de formalizacion
del lenguaje cinematografico durante el periodo dominado por las
tesis bazinianas de la «transparencia». En el momento en que los
presupuestos arbitrarios de estas concepciones, también normati-
vas, aparecen con mas evidencia, es 16gico que ciertos investiga-
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dores se interesen de nuevo en la elaboraciéon de modelos grama-
ticales del lenguaje cinematografico sobre la base de la «lingiiis-
tica textual».

14. La concepcion clasica del lenguaje

El rechazo de las «gramaticas del cine» implica una concep-
cidén empirica del lenguaje cinematografico; es importante preci-
sarla un poco antes de abordar las teorias formuladas por Jean
Mitry y Christian Metz. El libro de Marcel Martin, titulado pre-
cisamente El lenguaje cinematogrdfico, cuya primera edicién data
de 1955, y que ha sido varias veces reeditado y traducido, puede
ser Gtil como punto de referencia para entender esta concepcién
«indigena» tal como se explica antes de un enfoque semioldgico
de la cuestién.

Curiosamente, no se encuentra una definicién unificada de la
expresidn, ni en la introduccién ni en la conclusiéon de la obra
donde ésta se aborda directamente.

Marcel Martin une la aparicidon del lenguaje cinematografico
al descubrimiento progresivo de los procedimientos de expresién
filmica. Para él, como también para Jean Mitry y Christian Metz,
que retoman el anélisis en este punto, el lenguaje cinematografico
se constituyé histéricamente gracias a la aportacién artistica de
cineastas como D. W. Griffith y S. M. Eisenstein. El cine en el
momento de su nacimiento no estaba dotado de lenguaje, era
tan sélo el registro filmado de un espectdculo anterior, o bien la
simple reproduccién de la realidad. Para poder contar historias
y comunicar ideas, el cine ha debido elaborar toda una serie de
procedimientos expresivos; el conjunto de ellos es lo que abarca
el término lenguaje (véase pag. 176).

El lenguaje cinematografico estd doblemente determinado, pri-
mero por la historia, después por la narratividad. Con esto se
afirma que ni las peliculas «primitivas» ni las no-narrativas, tie-
nen lenguaje o que, si lo tienen, éste es estructuralmente idéntico
al de los filmes narrativos. En sus primeros textos Christian Metz
comparte esta hipétesis cuando escribe, por ejemplo: «Un filme
de Fellini se diferencia de uno de la marina americana (destinado
a ensefiar a los reclutas el arte de hacer nudos) por el talento y
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(Hacia una desaparicién del lenguaje?

El eclipse, de Michelangelo Antonioni (1962).
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El desierto rojo, de Michelangelo Antonioni (1964).

712



173 CINE Y LENGUAJE

por la finalidad, no por lo que tiene de mds intimo en su meca-
nismo semioldgico. Las peliculas puramente vehiculares estdn he-
chas como las otras». (Ensayos, 1, pag. 85). Veremos mas ade-
lante que esta posicidén se ha modificado totalmente en Lenguaje
y cine.

Esta concepcién cldsica del lenguaje presupone otras dos hi-
pétesis, una que asimila lenguaje a «lenguaje filmico tradicional»
(es la interpretacién inmovilista), otra que diluye totalmente la
instancia de lenguaje haciendo del cine el lugar de aprehensidn
directa de la realidad (es la interpretacion relajada).

1.4.1. El lenguaje cinematografico tradicional

Aunque la afirmacién de la existencia del lenguaje cinemato-
grifico haya podido parecer estratégicamente decisiva a los pio-
neros de la teoria, siempre ha provocado reticencias en los con-
tinuadores. Marcel Martin apunta que, «aplicado al cine, el con-
cepto de lenguaje es bastante ambiguo. Lo que yo he llamado el
arsenal gramatical y lingiifstico ¢es preciso verlo esencialmente
ligado a la técnica de los diversos procedimientos de expresion
filmica?» (El lenguaje cinematogrdfico, pag. 278.) Antes, ha veri-
ficado que cuando el cine-lenguaje se limita a ser un simple ve-
hiculo de ideas o de sentimientos oculta en si mismo los fermentos
de su propia destruccién como arte, pues tiende a convertirse en
un medio que carece de un fin en si mismo. Ahi aparece este con-
cepto de lenguaje cinematografico tradicional susceptible de abar-
car toda instancia del lenguaje: «El lenguaje cinematografico tra-
dicional aparece demasiado a menudo como una especie de en-
fermedad infantil del cine cuando se limita a ser un conjunto de
recetas, de procedimientos, de trucos utilizables por todos, que
garantizan automdticamente la claridad y la eficacia del relato y su
existencia artistica», lo que induce al autor a hablar de filmes «im-
pecablemente eficaces en el plano del uso del lenguaje, pero de
una total nulidad desde los puntos de vista estético y filmico».

Esta claro que a través de esta acepcidn del término lenguaje
se opera un deslizamiento del nivel propiamente lingiiistico al
estilistico, muy evidente cuando Marcel Martin invoca el «re-
basamiento del cine-lenguaje hacia el cine-ser». Hay que sena-
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lar que la mayor parte de los grandes realizadores contempora-
neos han abandonado practicamente todo el arsenal gramatical
y lingiiistico enumerado y analizado por Marcel Martin en su
libro, pero seria erréneo sacar la conclusidén que lo que ha enve-
jecido y ha pasado de moda es el lenguaje. Lo que evoluciona
son las elecciones estilisticas de los realizadores, las convencio-
nes dominantes de rodaje que caracterizan una época. El propio
Marcel Martin lo formula un poco mas adelante cuando escribe:
«Para evitar toda ambigiiedad, habria que preferir el concepto
de estilo al de lenguaje» (pag. 279).

1.4.2. :Hacia una desaparicion del lenguaje?

Reducir el lenguaje cinematogréfico a la nomenclatura de los
procedimientos narrativos y expresivos y fijarlo en esto, comporta
el riesgo de negar puramente su existencia, o al menos de relativi-
zar su necesidad. El progresivo avance del lenguaje (en el sentido
tradicional) hacia la «sublimacién de la escritura» tiene como
consecuencia confirmar la teoria baziniana de la transparencia
(véase el capitulo 2), puesto que el filme, cuando deja de ser
lenguaje y espectaculo, se convierte en estilo y contemplacion, y
lo que aparece en la pantalla se vuelve semejante a lo que se
ha filmado, «pues planificacién y montaje juegan cada vez menos
su papel habitual de analisis y de reconstruccién de la realidad».
Al no ser ya prisionero de la planificacidén y del montaje analitico,
el espectador se encuentra en cierto modo «ante una ventana a
través de la que asiste a acontecimientos que tienen todas las apa-
riencias de la realidad y de la objetividad y cuya existencia pare-
ce ser absolutamente independiente de la suya».

Parece evidente que la definicidn clasica del lenguaje, con sus
distorsiones y reticencias internas, no puede dificultar toda refle-
xidén real sobre el status de esta instancia cn el seno detfitme-
Habra gque movilizar la iluminacion semioldgico-lingiiistica, am-
pliar la idea de lenguaje y confrontarla de la manera mas precisa
posible con lo que no es, para aportar todas las clarificaciones
necesarias en el debate tradicional.
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1.5. Un lenguaje sin signos

Corresponde a Jean Mitry, en el tercer capitulo de su Esté-
tica y psicologia del cine, el haber reafirmado la existencia del
lenguaje cinematogréafico ampliando sus bases.

Jean Mitry parte de la concepcidn tradicional del cine como
medio de expresién para afadir que un medio de expresién como
éste, «susceptible de organizar, construir y comunicar pensa-
mientos, que puede desarrollar ideas que se modifican, se forman
y se transforman, se convierte en un lenguaje, es lo que se llama
un lenguaje». Ello le lleva a definir el cine como una forma esté-
tica (como la literatura), utilizando la imagen que es (en si mis-
ma y por si misma) un medio de expresién cuya serie (es decir,
la organizacidén ldgica y dialéctica), es un lenguaje (pag. 48).

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

El lenguaje, para Jean Mitry, es un sistema de signos o de
simbolos (definicién muy saussuriana) que permite designar las
cosas nombrandolas, significar ideas, traducir pensamientos. Pre-
cisa después que no es necesario reducir el lenguaje al tinico
medio que permite el intercambio de la conversacién, es decir
el lenguaje verbal, que no es més que una forma particular de
un fenémeno més general. Hay lenguaje cinematografico, incluso
si éste elabora sus significaciones no a partir de figuras abstrac-
tas mas o menos convencionales sino por medio de «la reproduc-
cién de la realidad concreta», es decir, de la reproduccién anald-
gica de la realidad visual y sonora.

Jean Mitry ha comprendido que el error de los tedricos ante-
riores, que sostienen la concepcién dominante del lenguaje cine-
matogréfico, reside en que éstos ponen a priori el lenguaje verbal
como la forma exclusiva del lenguaje, y como el lenguaje filmico
es necesariamente diferente, sacan la conclusién de que no es un
lenguaje.

Un pasaje del autor resume con claridad la dialéctica pro-
pia de la elaboracién del lenguaje filmico a partir de la re-
presentacion, de la imagen de las cosas:
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«Resulta evidente que un filme es algo muy distinto a un
sistema de signos y simbolos. Al menos, no se presenta como
solamente esto. Un filme es, ante todo, imagenes, e imagenes
de algo, que tienen por objeto describir, desarrollar, narrar un
acontecimiento o una sucesién de acontecimientos cualesquie-
ra. Pero estas imagenes, segin la narracion elegida, se organi-
zan como un sistema de signos y de simbolos; se convierten
en simbolos o pueden convertirse en tales por afadidura. No
son Unicamente signo, como las palabras, sino ante todo obje-
to, realidad concreta: un objeto que se carga (o al que se
carga) de una significacién determinada. En esto el cine es
lenguaje; se convierte en lenguaje en la medida en que prime-
ro es representacidn, y en favor de esta representacion; es, si
se quiere, un lenguaje de segundo grado» (pags. 53-54).

Las perspectivas tedricas de Jean Mitry permiten evitar un
doble escollo. Manifiestan claramente el nivel de existencia del
lenguaje cinematogréfico insistiendo en que el cine, aun siendo
una representacion de la realidad, no es su simple calco; la liber-
tad del cineasta, la creacién de un seudo-mundo, de un universo
parecido al de la realidad, no se oponen a la instancia del len-
guaje; por el contrario, es éste el que permite el ejercicio de la
creacion filmica.

Todo filme supone asimismo una composicién y una disposi-
cidn; estas dos actividades no implican de ningiin modo alinea-
cién con las estructuras convencionales. La importancia del cine
viene precisamente de que sugiere con insistencia la idea de un
lenguaje de tipo nuevo, diferente del lenguaje verbal. El lenguaije
cinematogréfico se separa notablemente del lenguaje articulado.
La empresa semioldgica inaugurada por Christian Metz se ha es-
forzado en medir estas separaciones y las zonas de influencia posi-

ble, con un nivel de precisién atin inusitado en el campo de la
teoria del cine.

2. El cine ¢lengua o lenguaje?

Como hemos senalado con anterioridad, se encuentra a veces
en ciertos estetas del cine el término «cine-lengua». El cineasta
y ensayista Jean Epstein habla del cine como de una «lengua uni-
versal». La utilizacién empirica del concepto de lenguaje provoca
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confusion entre los niveles de lenguaje gramatical y estilistico;
ésta es la principal conclusién que se puede extraer del recorrido
histérico precedente: la mayor parte de los tratados dedicados al
lenguaje cinematografico son repertorios de las figuras dominan-
tes de un tipo de «escritura filmica» propia de una €poca.

Abundantes autores hasta Jean Mitry han tratado de cotejar
los términos de «medio de expresién», «lenguaje», a veces de
«lengua», en relacién con el filme, pero sin recurrir jamas direc-
tamente al estudio de la lengua misma, es decir, a la lingiiistica.

El punto de partida de la investigacién de Christian Metz
surge de la siguiente comprobacion: el cine se postula como un
lenguaje, pero se estudia gramaticalmente como una lengua. Ins-
pirado en la triparticién de la linglifstica saussuriana («el lengua-
je como suma de lengua y palabra»), Metz precisara el status
del lenguaje cinematografico oponiéndolo a los rasgos que carac-
terizan una lengua. Es una tentativa de elucidacién negativa que
clarifica todo lo que el lenguaje cinematogréfico no es.

Esta confrontacién se encuentra sobre todo en el articulo
«El cine, ¢lengua o lenguaje?» aparecido inicialmente en el
n.? 4 de la revista Communications, en 1964, reeditada en los
Ensayos, 1. Este numero comprende también los «Eléments
de sémiologie», de Roland Barthes, que inicia el programa de
investigaciones semioldgicas del decenio posterior.

La semiologia, que Ferdinand de Saussure definia como «el
estudio de los sistemas de signos en el seno de la vida social»
(por tanto de los diferentes lenguajes), no empezd a desarro-
llarse en serio, al menos en Francia, hasta esta fecha. Se la
caracteriza como la generalizacién de los procedimientos de
analisis de inspiracién lingliistica aplicados a otros lenguajes;
de ahi las miltiples polémicas que ha provocado. En su pe-
riodo inicial (1964-1970) se preocupd principalmente de los
aspectos narrativos de los lenguajes (trabajos de Claude Bré-
mond, Gérard Genette, Tzvetan Todorov), para desplazarse a
continuacién hacija el estudio de la enunciacién y del discur-
so. Asi, los Ensayos de Christian Metz se centran en primer
lugar en problemas de narracién filmica. Lenguaje y cine,
publicado en 1971, determina una radicalizacién metodoldgica
de la inspiracién lingiiistica por la utilizacién directa de los
conceptos de Prolégomenes a une théorie du langage, de Louis
Hjelmslev. Progresivamente, a partir del estudio de los truca-
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jes, después del espectador, la herencia lingiiistica se ha ido
completando bajo una Jptica psicoanalitica cada vez mas de-
terminante en E! significante imaginario.

No es posible construir un cuadro unificado de la semio-
logia, en el que ésta se adapte a cada campo de estudios. Si
en el literario se le puede reconocer una cierta homogeneidad,
por el contrario, la semiologia de la pintura, de Louis Marin
y la de la mdsica, de Jean-Jacques Nattiez, sélo tienen en
comun con la de Christian Metz un cuerpo de referencias ini-
ciales ampliamente rehechas a continuacion.

2.1. Lenguaje cinematografico y lengua

En su Cours de linguistique générale, Saussure distingue
entre lengua y lenguaje. La primera es sélo una parte deter-
minada del segundo: «es a la vez un producto social de la fa-
cultad del lenguaje y un conjunto de convenciones necesatias.
Tomado en su totalidad, el lenguaje es multiforme y heteré-
clito; la lengua, al contrario, es un todo en si y un principio
de clasificacion. (...) La palabra es, por el contrario, un acto
individual de voluntad y de inteligencia...»

2.1.1. Multiplicidad de lenguas, unicidad del lenguaje
cinematografico

La caracteristica de la lengua es miltiple por definicién: exis-
te un gran ndmero de lenguas diferentes. Si los filmes pueden
variar considerablemente de un pais a otro en funcién de las
diferencias socio-culturales de representacién, no existe sin em-
bargo un lenguaje cinematografico propio de una comunidad cul-
tural. Es la razén por la que el tema del «esperanto visual» ha
podido desarrollarse, sobre todo en la época del cine mudo.

Sin duda, el cine hablado registra a través de las palabras
de los personajes cada lengua particular, pero en el nivel del len-
guaje cinematografico, considerado globalmente, no se encuentran
sistemas organizados muy diferentes unos de otros como lo son
los de cada lengua.
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La cseritura dentro de la imagen fitmica,
Arriba: El gabinete del Dr. Caligari, de R. Wicene (1920);
los otros dos fotogramas de Octubre,
de S. M. Eisenstein (1927).
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El dngel azul, de Josef
von Sternberg (1930).

Hotel du Nord, de
Marcel Carné (1938).

Ciudadano Kane,
de Orson Welles
(1940).
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El halcén maliés,
de John Huston
(1942).
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Cuando el cine era mudo, la lengua escrita estaba presen-
te en los rétulos, que a menudo eran muy abundantes en los
filmes. En las peliculas sin rétulos, la escritura intervenia en el
seno mismo de la imagen. Por ejemplo, en El ultimo, de
F. W. Murnau (1924), cuando echan al portero del hotel, el
director le da una carta de despido encuadrada en inserto. El
hombre de la cdmara, de Dziga Vertov (1929), otro filme sin
rétulos, estd lleno de textos de carteles, eslogans, letreros. En
las peliculas de Jean-Luc Godard, se puede comprobar la mis-
ma prolusidon de letra escrita, desde carl€les pubilcnarios en
vifetas de comics hasta los enormes primeros planos del dia-
rio de Ferdinand en Pierrot el loco (1965).

2.1.2. Lenguaje, comunicaciéon y permutacién de los

polos

La lengua permite en todo momento la permutacién de los

polos del locutor y del interlocutor. El cine no lo permite, no se
puede dialogar con un filme a no ser en un sentido muy metafd-
rico. Para «responderle», es preciso producir otra unidad de dis-
curso y esta produccidn seria siempre posterior a la manifestacion
del primer mensaje. En esto, el cine se diferencia radicalmente
de la comunicacién verbal, lo que no deja de tener consecuen-
cias en algunos de sus usos sociales, que necesitan un intercam-
bio comunicativo inmediato (por ejemplo la propaganda, la en-
seflanza, etcétera).

En ¢l cine, el espacio de la enunciacién es siempre radical-
mente heterogéneo en relacién con el del espectador. Por ello
las maneras de dirigirse directamente a ¢él sélo pueden ser
miméticas e ilusorias, ya que el espectador no puede jamads res-
ponder al personaje, incluso aunque se trate de un comenta-
rista que le hable directamente sin relacion ficcional.

El dispositivo televisual funciona de forma diferente en el
caso del «directo», puesto que hay una simultaneidad entre
emisién y recepcidn y, por tanto, posibilidad de intercambio
comunicativo por intervencién del receptor.

En ¢l teatro, los actores y el puablico estin en el mismo
espacio-tiempo, tan sélo separados por una frontera conven-
cional. La de la pantalla es totalmente hermética: «La obra
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de teatro puede representar una fabulacién o no, pero no hay
duda de que existe una accion, realizada por personas reales
que evolucionan en un espacio y un tiempo real sobre un “es-
cenario”, en el mismo lugar en que se encuentra el puablico.
(...) En el teatro, Sarah Bernhardt me puede decir que es Fe-
dra o si la obra es de otra época y rechaza el régimen figura-
tivo, me dird, como en un determinado teatro moderno, que
es Sara Bernhardt. Pero de todos modos yo veré a Sara Bern-
hardt. En el cine, también me podria comunicar estas dos
clases de discurso, pero seria su sombra la que me lo trans-
mitiria (e, incluso, me lo diria en su ausencia)», Christian
Metz, El significante imaginario.

2.1.3. El nivel analdgico del lenguaje cinematogrifico

Cuando Jean Mitry insiste en que un filme es «ante todo imé-
genes», pone el acento en el nivel «analdgico» del lenguaje cine-
matografico. El material significante de base del cine, por supues-
to la imagen, perc también el sonido registrado, se presentan
como «dobles» de la realidad, verdaderos duplicados mecdnicos.
En términos mads lingiiisticos, el enlace entre el significante y el
significado de la imagen visual y sonora estd fuertemente motiva-
do por su semejanza.

Por el contrario, no hay ningiin enlace analdgico entre el sig-
nificante actstico y su significado, entre el sonido fénico de la
lengua y lo que significa en el cuadro de una lengua dada, fuera
del caso particular que constituye la onomatopeya.

Evidentemente este enlace analdgico entre significante y
significado permite todas las teorias del cine como reproduc-
cién directa de la realidad sin la mediacién de un lenguaje o
de un cddigo arbitrario. La analogia no es, sin embargo, lo
inverso de lo arbitrario sino una forma particular de motiva-
cion, incluso en el caso de que la imagen cinematografica sea
particularmente «fiel» (véase el capitulo 1):

«Pero, ¢{quién no se vera afectado por la fuerza con la que
el cine se impone en este estadio de la investigacién del len-
guaje perfecto? En el cine, los seres y las cosas mismas son
los que aparecen y hablan: no hay término medio entre ellos
y nosotros, la confrontacién es directa. El signo y la cosa sig-
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nificada son un solo y tnico ser.» Marcel Martin, El lenguaje
cinematogrdfico (para el andlisis critico de este tema, véase el
capitulo 3, pag. 134).

2.1.4. Linealidad y existencia de las unidades discretas

Lo que caracteriza la percepcién del filme es la linealidad de
su paso; la impresién de continuidad creada por este pasar lineal
estd en la base de la impresion que el filme ejerce sobre el espec-
tador, quien nunca tendrd la impresién de percibir unidades dis-
continuas o diferenciales. No obstante, como ha demostrado
Christian Metz, hay en el seno del lenguaje cinematografico deter-
minadas unidades diferenciales, es decir, en un sentido lingiiistico,
discretas. Estas unidades «tienen la propiedad de no valer mas
que por su presencia o su ausencia, de ser forzosamente parecidas
o diferentes» (es su definicién lingiiistica clasica). Estas unidades
discretas en el seno del lenguaje cinematografico no son compara-
bles a las de la lengua.

Una unidad discreta es siempre diferencial en el seno del
cédigo particular (volveremos después sobre el concepto de cédi-
go) y sélo en el seno del cddigo. En el caso del cine, lo que
caracteriza estas unidades diferenciales es que estdn intimamente
mezcladas al primer nivel de la significacién filmica, el que se
crea por analogia fotogréfica, y que, por consiguiente, no tienen
la apariencia de ser lo que son, es decir, unidades discontinuas,
discretas:

«Incluso para lo que son unidades significativas, el cine,
en un primer grado, estd desprovisto de elementos discretos.
Procede por “bloques de realidad” completos. Es lo que se
llama los “planos”» (Christian Metz).

A menudo se ha buscado definir la unidad minima del
lenguaje cinematogrifico a partir del plano. Esta bisqueda se
apoya en la confusién entre lenguaje y cédigo. Una unidad
distintiva nunca es propia de un lenguaje sino de un cdédigo:
el plano puede por tanto considerarse como la unidad del
cddigo del montaje, el fotograma sera el cddigo tecnoldgico
de la reproduccién del movimiento. La mayor parte de las
unidades distintivas cinematograficas intervienen independien-
temente de las «fronteras» del plano, sea méas aca (unidades
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menores) 0 mas alld (unidades mayores): por ejemplo los cé-
digos narrativos.

Las investigaciones de las unidades distintivas del lengua-
pe cinematografico pasan por la doble critica del concepto de
«signo cinematografico» y del plano como unidad de lenguaje.
(Esta cuestion se trata con detalle en las pags. 65-76 y 117-
121 de los Ensayos, 1 y en la totalidad del capitulo IX de
Lenguaje y cine: «El problema de las unidades pertinentes».)

2.1.5. Problema de las articulaciones dentro del filme

La diferencia mds radical entre lenguaje cinematografico y
lengua reside en que no tiene nada que se parezca a la doble
articulacidn lingliistica. Esta doble articulacién, por el contrario,
es central en el mecanismo de la lengua.

La doble articulacién lingiiistica, por la que se instaura lo
arbitrario de la lengua y que estructura la relacién de signifi-
cacion, indica que la cadena fénica puede segmentarse en uni-
dades de dos rangos. Los primeros tienen un significado que
les es propio: son las unidades significativas. Los segundos
no tienen significado propio, pero sirven para distinguir unas
de otras las unidades significativas, son las unidades distin-
tivas.

No se encuentra segmentacién de dos rangos del mismo tipo
en el lenguaje cinematografico. Sin embargo, esto no quiere decir
que esté desprovisto de toda articulacion. Christian Metz formula
la hipétesis en una nota de sus Ensayos (nota 2, pag. 67) segiin
la cual el «mensaje cinematogréfico total» pone en juego cinco
grandes niveles de codificacién, de los que cada uno es una espe-
cie de articulacién.

Esos cinco niveles serian los siguientes:

— la percepcidn, en la medida que constituye ya un siste-
ma de inteligibilidad adquirido, y variable segtn las culturas;

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

— el conjunto de «simbolismos» y connotaciones de di-
verso orden que se da a los objetos (o a la relacién de obje-
tos) fuera de los filmes, es decir, en la cultura;
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— el conjunto de las grandes estructuras narrativas;

— el conjunto de sistemas propiamente cinematograficos
que vienen a organizar en un discurso de tipo especifico los
diversos elementos dados al espectador por las cuatro instan-
cias precedentes (y que constituyen en un sentido estricto el
«lenguaje cinematografico»).

En una seccidn de La estructura ausente dedicada a los cédi-
gos visuales, Umberto Eco formula por su parte la hipdtesis de
una triple articulacién propia del lenguaje cinematogréafico:

«Unas figuras iconicas presumidas (deducidas de los cédi-
gos perceptivos) —nivel 1— constituyen un paradigma del
que se seleccionan unidades para componer en signos icénicos

—mnivel 2— combinables en enunciados icénicos combinables
en fotogramas —nivel 3— (...)

En un cdédigo con tres articulaciones, tendremos pues:
figuras que se combinan en signos, pero no son parte de su
significado; signos que se combinan eventualmente en sintag-
mas; elementos X que nacen de la combinacién de los signos,
y que no forman parte del significado de X.»

La articulacidn es un concepto muy general, desde luego for-
jado por la lingiiistica, pero del que sélo la forma especificamente
lingiiistica de doble articulacién en morfemas y fonemas esta li-
gada al cédigo de la lengua. Existen otros tipos.

2.2. La inteligibilidad del filme

Si la lengua es uno de los cddigos internos del lenguaje, el
mds estructurado sin duda y aquel en que la relacién de signi-
ficacion se instaura por la doble articulacidn, se puede conside-
rar igualmente que existen ciertos aspectos de la percepcién cine-
matogréfica que permiten al espectador comprender y leer el fil-

me. Estos caracteres son los que justifican la utilizacién del
término lenguaje.

«El cine no es, desde luego, una lengua, al contrario de lo
que muchos tedricos del cine mudo han dicho o han dejado
entender (...), pero se le puede considerar un lenguaje que
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ordena elementos significativos dentro de arreglos regulados
diferentes de los que practican nuestros idiomas, y que no
calcan en lo mds minimo los conjuntos perceptivos que nos
ofrece la realidad (...) La manipulacién filmica transforma en
un discurso lo que habria podido ser tnicamente el calco vi-
sual de la realidad.» Christian Metz, Ensayos, 1, pag. 108.

«... A partir del momento en que sustitutos de cosas, mas
mdviles y manejables que ellas mismas, y de alguna manera
mas cercanas al pensamiento, estan deliberadamente organiza-
das en una continuidad discursiva, hay un lenguaje, y de ahi
vendran todas las diferencias que se quiera con el lenguaje
verbal.» Ensayos, 11, pag. 18.

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

— la analogia perceptiva;

— los «cédigos de nominacidn icdnica», que sirven para
nombrar los objetos y los sonidos;

— finalmente, las figuras significantes propiamente cinemato-
graficas (o «cddigos especializados», que constituyen el lenguaje
cinematografico en el sentido estricto); estas figuras estructuran
los dos grupos de cddigos precedentes que funcionan «por enci-
ma» de la analogia fotografica y fonografica.

Esta articulaciéon compleja e imbricada entre cédigos cultu-
rales y especializados tiene una funcién homdloga a la de la
lengua sin ser, desde luego, analoga a ella. Es una especie de
«equivalente funcional».

2.2.1. La analogia perceptiva

La visién y la audicién no identifican un «objeto» a partir
de la totalidad de su aspecto sensible. Se reconoce una fotografia
de una flor en blanco y negro porque el color no constituye un
rasgo pertinente de identificacién. Se entiende a un interlocutor
por teléfono pese a la seleccién auditiva operada por el modo
de transmisién. Todos los objetos visuales reproducidos en el
cine lo son en ausencia de la tercera dimensidn; sin embargo no
plantean mayores problemas de identificacidén. El reconocimiento
visual y sonoro se funda en ciertos rasgos sensibles del objeto o
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de su imagen, excluyendo otros. Este fendmeno es el que explica
que la representacién esquematizada de los objetos, en que la
mayor parte de los caracteres sensibles han sido deliberadamente
suprimidos, sea tan reconocible como otras representaciones mu-
cho mas completas en el plano de su realidad fisica. Los rasgos
que surgen, por ejemplo, de un dibujo esquematizado correspon-
den exactamente a lo que Umberto Eco llama los rasgos perti-
nentes de los cddigos de reconocimiento. Existen grados de es-
quematizacidn, es decir, dosificaciones diferentes de los rasgos
pertinentes de reconocimiento, e inversamente, grados de seme-
janza o de «iconocidad». Asi, la imagen cinematografica posee
un grado superior de iconocidad en relacidén a la imagen tele-
visiva.

Algunos contra-ejemplos pueden confirmar este mecanis-
mo. Una reproduccién de un objeto en blanco y negro (una
legumbre, un animal) cuyo color es uno de los criterios de
identificacion, puede dificultar el cdédigo -de reconocimiento.
La ausencia de la tercera dimensién puede hacer dificil la per-
cepcion del tamano real de los objetos en el cine, por ejemplo,
el de una colina.

Dejando de lado cualquier esquematizacién, las manifesta-
ciones visuales que difieren en todos los demds rasgos pueden ser
percibidas como ejemplares multiples de un mismo objeto, y no
como objetos distintos, debido a que ciertos rasgos sensibles im-
portan de modo primordial para la identificacién. Como ya se ha
dicho a propésito del referente: «La foto de un gato no tiene por
referente el gato particular que ha sido fotografiado, sino mds
bien toda la categoria de los gatos», del que él constituye un
elemento. (Véase mads atrds, pag. 102.)

El espectador habra seleccionado de entrada los rasgos per-
tinentes de reconocimiento: tamafio, pelaje, forma de las ore-
jas, etcétera, y no habra tenido en cuenta el color del pelo.

Vemos pues que el «esquematismo» es un principio mental
perceptivo que rebasa en mucho el campo limitado del esquema
en el sentido corriente del término. La visién més concreta es un
proceso clasificatorio. La imagen cinematografica o fotografica
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sélo es legible, es decir inteligible, si se reconocen los objetos, y
reconocer es colocar en una clasificacién, de modo que el gato
como concepto, que no figura explicitamente en la imagen, se
encuentra reintroducido por la mirada del espectador.

Esta cuestion de la analogia visual y de la semejanza es
clasica en la teoria de las artes plasticas y en sociologia de la
pintura. Particularmente se ha estudiado por Pierre Francas-
tel, quien ha demostrado que, segdn las épocas y lugares, los
hombres no juzgan semejantes por igual las mismas imagenes.
La imagen estd informada por sistemas muy diversos, algunos
propiamente icOnicos, y otros que aparecen igualmente en men-
sajes no visuales, como lo muestra la «iconologia» de Erwin
Panofsky.

En el campo semioldgico, Umberto Eco ha sido quien mas
ha analizado este fendémeno. Citaremos el cldsico ejemplo de
la cebra. «Seleccionamos los aspectos fundamentales que hay
que percibir segiin unos cddigos de reconocimiento: cuando,
en el zoolégico, vemos una cebra desde lejos, los elementos
que reconocemos inmediatamente (y que nuestra memoria re-
tiene) son las rayas, y no la silueta que recuerda vagamente a
la de un burro o un mulo (...) Pero supongamos que existe
una comunidad africana en la que los tnicos cuadriipedos co-
nocidos son la cebra y la hiena, y donde son desconocidos
caballos, asnos y mulas: para reconocer la cebra no sera nece-
sario fijarse en las rayas (...) y para designar una cebra sera
mucho méas importante insistir en la forma del hocico y la
longitud de las patas, con el fin de distinguirla del cuadripe-
do representado como hiena (que también tiene rayas: por
tanto, las rayas no constituyen un factor de diferenciacién).»
La estructura ausente (Ed. Mercure de France).

En el cine, a pesar del alto grado de iconicidad propio de su
significante, la comprensién primera de los datos audio-visuales
estd asegurada.por el conjunto de estos cddigos constitutivos de
la analogia. Estos permiten reconocer los objetos visibles y audi-
bles que aparecen en los filmes gracias a la semejanza de la que
son responsables.
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2.2.2. Los «cddigos de nominacion iconica»

Estos codigos, llamados asi por Christian Metz siguiendo los
analisis iconicos de Umberto Eco y los semanticos de A. J. Grei-
mas, se refieren a la operacién de «nominacién», el acto de dar
un nombre a los objetos visuales.

La vision selecciona en el objeto los rasgos pertinentes y lo
integra, gracias a ello, en una clasificacién social. Cada objeto
visual reconocido se nombra entonces con la ayuda de una uni-
dad lexical, la mayor parte de las veces una palabra.

Esta «nominacién», que parece funcionar por corresponden-
cia entre objetos y palabras que sirven para designarlos (como
etiquetas), es una operaciéon compleja que relaciona los rasgos
pertinentes visuales y los semanticos. La nominacién es una ope-
racion de trascodificacién entre estos rasgos, una seleccién de
aquellos que se consideran como pertinentes y una eliminacién
de los restantes, considerados como «irrelevantes». El rasgo per-
tinente semantico corresponde al concepto de «semema» tal como
lo define Greimas (= el significado de una sola acepcién de un
lexema).

«Cada semema (unidad especifica del plano del significado)
designa una clase de ocurrencia y no una ocurrencia singular.
Existen miles de “trenes”, incluso considerando la acepcién
de “convoy ferroviario”, y difieren mucho uncs de otros por
el color, la altura, el ntiimero de vagones, etcétera. Pero la ta-
xonomia cultural que Ileva en si misma la lengua, ha decidido
que estas variaciones son irrelevantes, y que se trata del mis-
mo objeto (= una misma clase de objetos); ha decidido tam-
bién que otras variaciones son pertinentes y suficientes para
“cambiar de objeto”, como por ejemplo las que separan el
“tren” de la “autovia”.» Christian Metz, «Lo percibido y lo
nombrado», en Ensayos semidticos.

Esta operacién de trascodificacién se acompaia de otra rela-
cion debida al cardcter particular de la lengua; Christian Metz_
califica dicha relaciéon de «metacédica». Un metacddigo es un
codigo que se utiliza para estudiar otro cddigo, como el metalen-
guaje es el lenguaje que sirve para estudiar otros lenguajes. La
lengua es el Gnico lenguaje que estd en posicién de metalenguaje
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universal, puesto que es preciso utilizarla para analizar los demés
lenguajes. La lengua ocupa una posicién privilegiada puesto que
es la tinica que puede expresar, aunque sea a veces de forma
aproximativa, lo que dicen todos los restantes cddigos.

La lengua hace mucho méis que trascodificar la visién, que
traducirla en otro significante del mismo rango, que «verbali-
zarla». ,

La nominacién remata la percepcién en tanto que la traduce,
y una percepcion insuficientemente verbalizada no es plenamente
una percepcion en el sentido social de la palabra.

Si pienso por ejemplo en un objeto que conozco pero no
consigo dibujarlo en una hoja de papel, se entenderd que soy
un poco torpe. Si este mismo objeto esta dibujado en una hoja
de papel y yo no encuentro la palabra que sirve para nombrar-
lo, se creerdn entonces que no he comprendido el dibujo, que
ignoro realmente lo que es. En El nifio salvaje, de Francois
Truffaut (1970), el doctor Itard se esfuerza en ensefiar al nifio
a nombrar los objetos cotidianos que €l manipula: unas tije-
ras, una llave, etcétera. Como el nifio no posee el coddigo de
la lengua, su capacidad de identificacién visual se pone a
prueba.

Estos cédigos muestran la relacién de interdependencia muy
estrecha que une la percepcién visual y el uso del 1éxico verbal:
vemos que se relativiza un poco mas la oposicién lenguaje visual-
lengua, al explicitar el papel de la lengua dentro de la percepcion.

2.2.3. Las figuras significantes propiamente
cinematograficas

La operacién de reconocimiento estudiada hasta aqui sélo se
refiere a un dnico nivel de sentido, el llamado sentido literal o
sentido denotado. Pero los c6digos de nominacidn icénica no dan
cuenta de todos los sentidos que una imagen figurativa puede.
producir.

El sentido literal esta igualmente producido por otros cédi-
gos, por ejemplo el montaje en el sentido mas general de la pala-
bra, montaje que engloba a la vez las relaciones entre objetos y
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la composicién interna de una imagen, incluso tnica. Compren-
der que un objeto aparece en un filme algunos instantes después
de otro, o que, por el contrario, intervienen constantemente
juntos, o que uno estd siempre a la izquierda del otro, es algo
diferente de la simple identificacién visual de cada uno de los
objetos.

En Como un torrente, de Vincente Minnelli (1959), el per-
sonaje del jugador, encarnado por Dean Martin, no se separa
jamas de su sombrero, que lleva constantemente puesto. Tan
s6lo se descubrird en el dltimo plano ante la tumba de la jo-
ven prostituta. Esta co-presencia sistematica del sombrero y
del personaje sirve para identificar uno y otro.

El sentido denotado que se produce por la analogia figurativa
es el material de base del lenguaje cinematogréfico, sobre el que
viene a superponer sus disposiciones y su organizacién propia.
Estas pueden ser internas a la imagen: encuadres, movimientos
de cdmara, efectos de iluminacién, o bien pueden referirse a rela-
ciones de imagen a imagen, es decir, el montaje.

Se podria creer que estas organizaciones significantes vienen
a agregar dobles sentidos en relacion a la denotacidn, es decir,
efectos de connotacién, pero nada hay de esto; participan tam-
bién y muy directamente en la produccion del sentido literal.

El filme estda compuesto, la mayoria de las veces, de una
sucesion dc planos que sélo muestran aspectos parciales del
referente ficcional que estdn encargados de representar.

El «Hotel du Nord» en el filme homénimo de Marcel Carné
(1938), scra una fachada exterior, un plano de conjunto de la
sala de la planta baja, un picado en una escalera, una habita-
cion vista desde el interior, un plano medio de una ventana
encuadrada desde ¢l exterior.

Por csta articulacion filmica se construye fa denotacidn, se
organiza. Esta organizacién no obedece a reglas fijas, pero res-
ponde a usos dominantes en materia de inteligibilidad filmica,
usos que varian segn los periodos y que definen las modali-
dades histéricas de la planificacién.

Destaquemos, igualmente, que las principales configuraciones
significantes, antes de estabilizarse durante varios decenios, se pu-
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sieron en evidencia a finales de la década de 1900 (hacia 1906-
1908), cuando los cineastas quisieron desarrollar un proyecto
narrativo.

«Los pioncros del lenguaje cinematogréfico, hombres de la
denotacién, querian ante todo contar historias. No pararon
hasia conseguir plegar a las articulaciones —incluso las mas
rudimentarias— de un discurso narrativo el material analo-
gico y continuo de¢ la duplicacién fotogréfica.» Christian
Mectz, Ensavos, I (Véase el parrafo «El encuentro del cine y
la narracién», pag. 89.)

El montaje alternado se constituyd progresivamente de Porter
a Griffith: s¢ trataba de producir la idea de simultaneidad de
dos acciones por la toma alternada de dos series de imégenes. El
proyecto narrativo ha engendrado un esquema de inteligibilidad
de la denotacidn, puesto que los espectadores saben que una al-
ternancia de imdgenes en la pantalla es susceptible de significar
que, en la temporalidad literal de la ficcidn, los acontecimientos
presentados son simultdneos, lo que no era posible en el caso de
los primeros espectadores de Mélics.

3. La heterogeneidad del lenguaje cinematografico

Los pioneros de la estética del cine reivindicaron siempre la
originalidad del cine y su total autonomia como medio de expre-
sién. Hemos insistido ya en ¢l papel de la analogia visual y so-
nora, en ¢l de la lengua en la lectura de filmes; las configuracio-
nes propiamente cinematograficas no intervienen casi nunca so-
las. La imagen no cs tampoco la totalidad de este lenguaje. Desde
que el cine es hablado, hay que contar con la banda sonora en
la quec. ademds de la palabra, intervienen los ruidos y la musica.

El concepto de materia de la expresién tal como la define
Louis Hjelmslev nos permitira precisar el cardcter compuesto del
lenguaje cinematografico desde el punto de vista del significante.
Pero el cine es heterogénco no solo en el plano de las instancias
«materiales», sino también en otro nivel, el del encuentro en el
seno del filme de los elementos propios del cine y los que no
lo son.
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3.1. Las materias de la expresion

Para Louis Hjelmslev, cada lenguaje se caracteriza por un
tipo (0 una combinacidn especifica) de materias de la expresion.

La materia de la expresién, como su nombre indica, es la
naturaleza material (fisica, sensorial) del significante, o mas
exactamente del «tejido» en el que se recortan los significantes
(el término de significante se reserva para la forma signifi-
cante).

Unos lenguajes poseen una materia de expresion tnica y
otros combinan varias materias. Segin este criterio, los primeros
son homogéneos y los segundos heterogéneos.

La materia de la expresion de la mdsica es el sonido no féni-
co, de origen instrumental en la mayoria de los casos: la dpera
es ya menos homogénea, puesto que anade los sonidos fonicos
(las voces de los cantantes); la materia de la expresion de la pin-
tura se compone de significantes visuales y coloreados de origen
fisico diverso, ya que puede integrar significantes grificos.

El lenguaje cinematogrifico sonoro presenta un grado de he-
terogeneidad particularmente importante que combina cinco ma-
teriales diferentes:

La banda imagen comprende las imdgenes fotogrélicas en mo-
vimiento, multiples y colocadas en serie, y accesoriamente, ano-
taciones graficas que pucden sustituir a la imagen analdgica (16-
tulos y letreros), o sobreimponerse (subtitulos y menciones grafi-
cas internas a la imagen).

Algunos filmes mudos conceden un lugar importante a los
textos escritos: Octubre, de Eisenstein (1927), comprende 270
rétulos en un total de 3225 planos y presenta gran nimero de
menciones escritas dentro de las imdgenes: pancartas de ma-
nifestaciones, enschas, hojas de propaganda, insertos de pe-
riddicos en primerisimo plano, mensajes escritos. cte. La pu-
sion de Juana de Arco, de Carl-Theodor Dreyer (1928), alterna
de modo sistematico primeros planos de los rostros v los
rotulos dedicados a las réplicas del proceso. Es ¢l caso de algu-
nos filmes sonoros, como Ciudadano Kane, de Orson Welles
(1940), en donde se encuadran un gran namero de insertos
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con titulares de diarios, carteles electorales, textos manuscritos
o mecanografiados por Kane.

Otros filmes mudos, por el contrario, se csfuerzan en eli-
minar toda huella de escritura.

La banda sonora ha anadido tres nuevas materias expresi-
vas: el sonido fénico, ¢l musical y el analdgico (los ruidos). Estas
tres materias intervienen simultincamente con la imagen; esta
simultaneidad las integra en el lenguaje cinematografico, ya que,
cuando intervienen solas, constituyen otro lenguaje, el lenguaje
radiofénico.

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

Esta definicion del cine a partir de criterios fisico-sensoria-
les surge de una comprobacién empirica simple de alcance
teérico limitado, pero comporta el riesgo de un deslizamiento
hacia una concepcién del cine como un sistema Unico capaz
de rendir cuentas él solo de todas las significaciones localiza-
das en los filmes.

El cine es también hetcrogéneo en otro sentido, cuyas conse-
cuencias tedricas son claramente méas decisivas; intervienen en ¢l
unas configuraciones significantes que necesitan el apoyo del sig-
nificante cinematografico y otras que nada tienen de especifica-
mente cinematografico. Estas configuraciones significantes son las
que Christian Metz, siguiendo a Louis Hjelmslev, A. J. Greimas,
Roland Barthes y muchos otros, llama codigos, término que no
ha dejado de provocar innumerables discusiones y que es impor-
tante precisar ahora, antes de abordar la cuestién de la especifi-
cidad en el seno de los mensajes filmicos.

3.2. La idea de codigo en semiologia

A lo largo de Lenguaje y cine, Christian Metz moviliza una
oposicién, que toma de Louis Hjelmslev, entre conjuntos concre-
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tos (= mensajes filmicos) y conjuntos sistemadticos, entidades
abstractas, que son los cédigos.

Los c6digos no son verdaderos modelos formales, como pue-
de suceder en ldgica, sino unidades de aspiracién a la formaliza-
cion. Su homogeneidad no es de orden sensorial o material, sino
de la coherencia ldgica, del poder explicativo, del esclarecimien-
to. En semiologia un cddigo se concibe como un campo de con-
mutaciones, un terreno en el que las variaciories del significante
corresponden a las del significado, y un cierto nimero de unida-
des toman su sentido las unas en relacién con las otras.

En uno de estos campos de origen, la teoria de la informa-
cidon (pues el término se ha usado ampliamente en derecho:
codigo civil), cddigo sirve para designar un sistema de corres-
pondencias y cortes. En lingliistica designa la lengua en tanto
que sistema interno del lenguaje. En sociologia y antropologia,
designa sistemas de comportamiento (el cddigo de la cortesia,
por ejemplo), representaciones colectivas. En el lenguaje co-
rriente, designa siempre sistemas de manifestaciones multiples
y de reutilizacién corriente (cddigo de la carretera, cddigo
postal, etcétera).

El cédigo es pues un campo asociativo construido por el
analista; revela toda organizacién légica y simbélica que sub-
yace en un texto. Es preciso distinguirlo de una regla o de un
principio obligatorio.

El concepto lingiiistico de cédigo se ha generalizado con el
estudio de las estructuras narrativas de A. J. Greimas y Roland
Barthes. En su estudio textual de Sarrasine, de Balzac, Barthes
distingue el cddigo cultural, el hermenéutico, el simbdlico, el de
las acciones, precisando que no debe entenderse «en el sentido
riguroso, cientifico del término, puesto que designa campos aso-
ciativos, una organizacién supratextual de notaciones que impo-
nen una cierta idea de estructura; la instancia del cédigo es esen-
cialmente cultural». («Analyse textuelle d’un conte d’Edgar Poe»,
en Sémiotique narrative et textuelle.)

El cédigo no es tampoco una idea puramente formal. Hay que
considerarlo desde un doble punto de vista: el del analista que lo
construye, que lo despliega en el trabajo de estructuracién de un
texto, y el de la historia de las formas y las representaciones,
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dado que el cddigo es la instancia por la que las configuraciones
significantes anteriores a un texto o a un filme dado, se dan por
sobreentendidas. En esos dos puntos de vista no se trata del mis-
mo «momento» del cédigo: el uno precede al otro. Esta entidad
abstracta asimismo se transforma por el trabajo del texto e ird
implicita en un texto posterior, en el que serd necesario clarifi-
carlo de nuevo, y asi continuamente.

3.3. Los codigos especificos del cine

Determinadas configuraciones significantes, que se llamaran
cddigos, estan directamente ligadas a un tipo de materia de la ex-
presion: para que puedan intervenir, es necesario que el lenguaje
de recepcidén presente ciertos rasgos materiales. Tomemos como
ejemplo el cédigo del ritmo, es decir, el conjunto de figuras fun-
dadas en una relacidn de duracién: es evidente que este cddigo
sélo podré literalmente intervenir en un lenguaje que posea una
materia de expresion temporalizada. Desde luego, siempre se po-
drd comentar el «ritmo» de la composicion visual en un cuadro,
pero serd en un sentido muy metafdrico.

Las configuraciones significantes que s6lo pueden intervenir
en el cine son de hecho bastante limitadas; van ligadas a la mate-
ria de la expresién propia del cine, es decir a la imagen fotogra-
fica en movimiento y a ciertas formas de estructuracién propias
del cine, como el montaje en el sentido més restringido del tér-
mino.

Un ejemplo tradicional de cédigo especifico es el de los
movimientos de camara. Este se refiere a la totalidad del cam-
po asociativo ligado a las relaciones de fijacién y de movilidad
que pueden intervenir en un plano cinematogréfico: en todo
momento, la cdmara puede permanecer fija o producir una
trayectoria dada (vertical, horizontal, circular). Cada uno de
los planos clarifica una eleccidn, es decir, la eliminacién de to-
das las figuras rio presentes.

Este codigo es especifico porque necesita en concreto la
movilizacion de la tecnologia cinematogriafica. Un ejemplo
particularmente claro es el de la mayor parte de las peliculas
del hingaro Miklos Jancso (Siroco de invierno, 1969; Salmo
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rojo, 1971, etcétera) compuestas de larguisimos planos-secuen-
cia con inmensos travellings.

El cddigo de las escalas de planos que suele constituir el
a-b-c de las gramaticas cinematogréficas no es especifico del
cine, puesto gue se refiere igualmente a la fotografia fija.

Una oposicién tajante entre cddigos especificos y no especi-
ficos es dificilmente sostenible; 1a hipdtesis centrada en grados
de especificidad es mucho maés productiva. Habra dos polos, uno
constituido por cédigos totalmente no especificos (del que habla-
remos en 3.4.), y otro por cédigos especificos, en nimero mucho
mds reducido; y entre estos dos polos, una jerarquia en la espe-
cificidad fundada en la mayor o menor zona de extensién de los
cddigos considerados.

La materia de la expresidon propia del cine es la imagen me-
canica en movimicnto, multiple y colocada en secuencia. A me-
dida que avanzamos en los rasgos particulares de este lenguaje,
se¢ acent(a el grado de especificidad del cédigo.

Los cédigos de la analogia visual se refieren, por e¢jem-
plo, a todas las imdgenes figurativas; serdn débilmente espe-
cificas en el cine aunque jueguen un papel de primer plano.

Los cédigos «fotogriaficos» ligados a la incidencia angular
(encuadres), ¢l codigo de las escalas de planos, el de la clari-
dad de la imagen, tan sélo conciernen a la imagen «mecénica»
obtenida con una tecnologia fisico-quimica; son por tanto mads
especificos que los de la analogia visual.

Todos los cédigos que afectan al orden secuencial de la
imagen son atn mds claramente especificos pese a que atanen
también a la fotonovela y a la tira de dibujos (comic).

Los tnicos cddigos exclusivamente cinematograficos (y te-
levisivos, ya que los dos lenguajes son ampliamente afines) es-
tan ligados al movimiento de la imagen: cédigo de movimien-
tos de cdmara, cédigo de raccords dindmicos; una figura como
¢l raccord en cje es propia del cine, se opone a otros tipos de
raccords y solo encuentra equivalentes, por aproximacién, en
la fotonovela.

Destaquemos sin embargo que algunos c¢ddigos poco espe-
cificos han sido explotados de modo masivo por el cine; asi la
oposicion entre «picado» y «contra-picado», muy utilizada
para acentuar ciertos rasgos de personajes representados.

Ejemplos.cldsicos serian M, ¢l vampiro de Diisseldorf, de
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Fritz Lang (1931), o Ciudadano Kane, de Orson Welles
(1940); més recientemente, Hasta que llego su hora, de Sergio
Leone (1969), Vestida para matar, de Brian de Palma (1980),
La ciudad de las mujeres, de Federico Fellini (1980), etcétera.

Otro fenémeno sobre el que conviene insistir es el de las con-
secuencias de la integraciéon de un cddigo no-especifico en un len-
guaje, y las transformaciones que sufre.

El cédigo de los colores interviene en todos los lenguajes
en que el significante es susceptible de ser «coloreado»: el cé-
digo del vestuario, la fotografia, etcétera. En un filme dado,
este c6digo se somete a las caracteristicas de los espectros y
los valores de la pelicula utilizada: son muy diferentes los del
tecnicolor de la década de 1950 y los del eastmancolor de la
de 1970.

La voz de un personaje de pelicula no es en principio muy
especifica (codigo de los timbres de voz) puesto que se puede
oir asimismo en el teatro, en la radio, en un disco, en un mag-
netéfono. Se puede distinguir entre la voz registrada y la que
no lo estd, la técnica de registro (directo o postsincronizada),
por altimo, su simultaneidad de manifestaciéon con la imagen
en movimiento: en este caso, se vuelve totalmente especifica.
No seria sorprendente que esta particularidad de manifesta-
cion engendrara cédigos propios del cine: determinados tim-
bres que le serian propios.

Pero un cdédigo mds especifico que otro en el seno de
un lenguaje no es por ello méds importante; caracteriza ese len-
guaje, pero puede jugar un papel modesto. Pretender que un fil-
me es mas cinematografico que otro porque utiliza un mayor
nimero de cddigos especificos del cine, es una actitud que no
tiene ningin fundamento serio. Un filme que comprende muchos
movimientos de cdmara, raccords ritmicos, sobreimpresiones, no
es mas cinematogrifico que un filme compuesto de planos ex-
clusivamente fijos en que la narracién estd a cargo de una voz
en off, como La femme du Gange, de Marguerite Duras (1972),
por ejemplo. Lo tnico que se puede comprobar es que, en el pri-
mer caso, la materialidad significante del cine se fija mas osten-
siblemente.
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3.4. Los c6digos no especificos

El lenguaje cinematografico forma parte de los lenguajes no
especializados; ninguna zona de sentido le es propia, su «mate-
ria de contenido» es indefinida. De alguna manera, puede decirlo
todo, maxime cuando acude a la palabra. Existen por el contra-
rio lenguajes dedicados a zonas seménticas mucho més reducidas,
por ejemplo, el de las sefiales maritimas: su funcién exclusiva es
dar indicaciones ttiles a la navegacion, de ahi la adaptacion de
su materia de expresion a esta finalidad.

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

Otros cédigos pueden tener una especificidad mdltiple, lo que
significa que pueden intervenir en todos los lenguajes cuya mate-
ria de expresién comprenda el rasgo pertinente que les corres-
ponde: como el cddigo del ritmo anteriormente citado.

Si el cine es un lenguaje no especializado, capaz de decirlo
todo, también es cierto que en razén de la especificidad de su
materia de expresion, por tanto de los cddigos que la constitu-
yen, puede tener una especie de parentesco privilegiado con
ciertas zonas del sentido; asi, todos los semantismos ligados a
la visualidad o a la movilidad podran desplegarse sin limita-
ciones.

Dentro de los filmes narrativos, se puede destacar la abun-
dancia de tematicas ligadas a la visién: innumerables melodra-
mas cinematograficos han utilizado como protagonistas a cie-

gos o a personajes que pierden sibitamente la vista (multiples
versiones de las Dos huerfanitas).

El filme es el lugar de encuentro entre un gran ndmero de
cédigos no especificos y uno mucho menor de cédigos especificos.
Ademas de la analogia visual, los cddigos fotogréficos ya evoca-
dos, se pueden citar para los filmes narrativos los cddigos pro-
pios del relato considerados como independientes de los vehiculos
narrativos. Lo mismo sucede con todos los cédigos de «conteni-
do». Estudiar un filme serd analizar un gran nimero de configu-
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raciones significantes que nada tienen de especificamente cinema-
togréfico, de donde surge la amplitud de la empresa y la necesi-
dad de acudir a las disciplinas de las que provienen esos cddigos
no especificos.

Si no es posible dar una lista precisa de los cédigos especifi-
camente cinematograficos porque su estudio se ha profundizado
poco todavia, esta tentativa resulta aiin mds absurda para los c6-
digos no especificos puesto que haria falta un diccionario enci-
clopédico.

4. EIl analisis textual del filme

En relacién con ¢l concepto de cddigo (parrafo 3.2., pag. 196),
indicabamos que Christian Metz oponia en Lenguaje y cine dos
tipos de conjuntos, los concretos o mensajes filmicos, y los sis-
tematicos construidos por el analista, los cddigos; los mensajes
filmicos se llaman también «textos».

Este término pronto dio lugar a una nueva categoria de ané-
lisis del filme; el andlisis textual. Este analisis ha conocido un
cierto éxito en el decenio posterior a la publicacion, en 1971, de
Lenguaje y cine. Roger Odin, que ha reunido una bibliografia
sistemdtica, contaba en 1977 mas de cincuenta andlisis de este
tipo.

La filiacidon inmediata entre el trabajo tedrico de la obra
en Lenguaje y cine y estos nuevos analisis, no es sin embargo
tan clara. Algunos son anteriores, como el anélisis de una se-
cuencia de Los pdjaros, de Alfred Hitchcock, publicada en
1969 en los Cahiers du cinéma por Raymond Bellour. Los que
se refieren de manera explicita a la definicion del «texto»
propio de Christian Metz, son en realidad pocos. Todos man-
tienen siempre una relacién conceptual mas o menos afirmada
con la corriente semioldgica en el sentido més amplio del tér-
mino, de la que el libro de Metz constituye la pieza fundamen-
tal. También hay que senalar la ambientacién semiolégica ge-
neral (exterior al cine) determinante en la génesis de éste. La
publicacién de S/Z, de Roland Barthes, los anélisis mitoldgi-
cos de Lévi-Strauss, el estudio narrativo de los relatos litera-
rios, sin mencionar la moda estructuralista, han contribuido a
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modificar la forma de mirar un filme en el sentido de una ma-
yor atencién a la literalidad de la significacién.

Precisaremos en primer lugar la acepcién de «texto» tal como
la encontramos en Lenguaje y cine; estudiaremos a continuacién
su origen semioldgico y su sentido en el campo exterior al cine,
el del analisis literario con sus recaidas metodolégicas sobre
ciertos andalisis filmicos; finalmente caracterizaremos lo que nos
parece constituir la originalidad y el interés principal de esta in-
vestigacion, insistiendo en los problemas especificos que se plan-
tean en un analisis del filme ((cOémo constituir un filme en
texto?).

4.1. La idea de texto filmico en «Lenguaje y cine»

La idea de texto aparece en primer lugar para precisar el prin-
cipio de pertinencia respecto del cual la semiologia se propone
abordar el estudio del filme: lo considera en tanto que «objeto
significante», como «unidad de discurso».

El filme (y el conjunto del fenémeno «cine» del que éste no
es mas que un elemento) es susceptible de multiples enfoques
que corresponden a una acepcién diferente del objeto, por tanto
a un principio de pertinencia diferente. Desde el punto de vista
tecnoldgico, puede considerarse como un soporte fisico-quimico
(«un filme de gran sensibilidad a la luz natural»); desde el eco-
némico, como un conjunto de copias («este filme pulveriza los
récords de recaudacién»); desde el temético, partiendo de un
andlisis de contenido («fuera de la prostitucién y el servicio do-
méstico, las mujeres no tienen ninguna actividad profesional en
los filmes franceses de la década de 1930); como documento que
pone en evidencia la sociologia de la recepcién («este filme de
Bergman ha provocado una serie de suicidios en Pakistan Orien-
tal»).

Hablar de «texto filmico» es considerar el filme como discur-
so significante, analizar su (o sus) sistema(s) interno(s), estudiar
todas las configuraciones significantes que se le puedan observar.

Sin embargo, el estudio semiolégico puede abarcar dos pro-
cesos diferentes:
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— El primero estudia el filme como mensaje de uno o varios
cddigos cinematogréficos. Se trata del estudio del lenguaje cine-
matografico o de una de sus figuras; por ejemplo: el montaje
fragmentado en Muriel, de Alain Resnais (1963). Este estudio
debe poner en relacién la practica del montaje en un filme dado
con la de otros filmes que presentan configuraciones proximas.

— El segundo proceso propiamente fexfual estudia el sistema
peculiar de un filme; por ejemplo el papel del montaje fragmen-
tado en Muriel, no como figura del lenguaje cinematografico sino
en relacidn a las otras configuraciones significantes de la obra en
el mismo filme y en el sentido que engendran: «impresion de
fractura existencial, de esquizofrenia cotidiana, casi fenomenold-
gica, de profunda “distraccién” perceptiva».

Christian Metz remite a la definicidén hjelmsleviana de texto
con el fin de indicar que el término sirve para nombrar todo
desarrollo significante, todo «proceso», tanto si el desarrollo es
lingiiistico, como no lingiiistico o mixto, a cuyo tltimo caso co-
rresponde el filme hablado. Texto puede designar una serie de
imagenes, de notas musicales, un cuadro en la medida en que
éste desarrolla sus significantes en el espacio, etcétera.

Texto filmico corresponde al nivel filmofénico tal como los
definian Etienne Souriau y Gilbert Cohen-Séat en el vocabulario
de la filmologia, es decir, al «filme funcionando como objeto per-
cibido por los espectadores durante el tiempo de su proyeccion».

Texto filmico se opone a sistema: el sistema del filme es su
principio de coherencia; su ldgica interna, la inteligibilidad del
texto construido por el analista. Este sistema no tiene existencia
concreta mientras que el texto tiene una, puesto que es un desa-
rrollo manifiesto, lo que preexiste a la intervencién del analista.

En todo filme hay dos instancias abstractas que surgen del
orden de lo sistematico: el sistema propio de cada filme y los
cédigos, también sistemdticos, construidos por el analista aunque
éstos no son especificos, singulares. Algunos cddigos pueden ser
generales porque se refieren al conjunto virtual de todos los fil-
mes (el codigo de montaje, por ejemplo), otros son particulares,
cuando tan s6lo intervienen en una categoria més estrecha de fil-
mes, una sola «clase» de filmes (como el cédigo de la puntuacién
filmica, muy usado en las peliculas de las décadas de 1930-1950:
fundidos en negro, encadenados, cierres de todas clases...). Inclu-
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so si son particulares, estos cddigos no son jamds singulares, con-
ciernen siempre a mas de un filme. Solo los textos son singulares.

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

Intolerancia (1916) se compone de cuatro relatos diferentes
presentados primero separadamente, y luego uno detras de otro
segin un ritmo cada vez més rdpido: se trata de la caida de Ba-
bilonia, la Pasién de Cristo en Palestina, la noche de San Barto-
lomé en Francia en el siglo xvi, y un episodio «moderno» que
estd situado en la América contempordnea de la realizacion del
filme.

La pelicula estd por tanto estructurada de una manera ori-
ginal: por un montaje paralelo generalizado a su construccién de
conjunto.

Este montaje paralelo es un tipo particular de construccidn se-
cuencial que pertenece a un codigo especificamente cinematogra-
fico, el del montaje en el sentido de disposicién sintagmaética de
los segmentos de filmes. Esta construccidon puede también inter-
venir en un relato literario o teatral, pero aqui es especificamente
cinematografica ya que necesita, para producir un efecto visual
y emocional tan particular e intenso, la movilizacién del signifi-
cante cinematografico: una sucesién dinamica de iméagenes en
movimiento. E1 montaje paralelo es una de las figuras de montaje
posibles, que se opone a otros tipos de disposicién secuencial: el
montaje alternado que instaura una relacién de simultaneidad en-
tre las series, o el simplemente lineal en el que las secuencias se
encadenan segiin una progresion cronoldgica.

En La civilisation a travers les dges {1908), Méliés se con-
tentaba con yuxtaponer una serie de cuadros segin un eje
cronoldgico.

El montaje alternado, figura de montaje asimismo «puesta
a punto» por Griffith en sus cortometrajes de la Biograph,
interviene también en Intolerancia, pero dentro de los episo-
dios, sobre.todo en la dltima parte del relato moderno, en la
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persecucion entre el automévil y el tren, persecucién de la que
depende la vida de un inocente, el héroe injustamente conde-
nado a la horca.

El lenguaje cinematografico, sistema relacional abstracto cons-
tituido por el conjunto de la produccién cinematografica anterior
a Intolerancia, ofrece a Griffith una configuracién significante, el
montaje paralelo, que el sistema textual del filme va a utilizar,
trabajar y transformar, extendiéndolo a la totalidad del filme,
luego acelerdndolo, pasando de un paralelismo entre grupos de
secuencias (principio del filme) a un paralelismo entre secuencias
(centro del filme) para finalmente llegar a un paralelismo entre
fragmentos de secuencias, entre planos, cuya unidad secuencial
estd totalmente pulverizada, pasada por el «colador» del montaje
(es una metafora eisensteniana). La aceleracidn final la produce
este juego del paralelismo sobre si mismo, movimiento que
transforma totalmente la configuracion inicial de esta forma de
montaje hasta destruirla: el sistema filmico es un trabajo del fil-
me sobre el lenguaje.

Este montaje paralelo generalizado es inseparable de la tema-
tica propia del filme, temdtica fundada sobre configuraciones sig-
nificantes extracinematogréficas, en este caso una configuracion
ideolégica que opone radicalmente la «intolerancia», como su
titulo indica, a través de diversas manifestaciones histéricas, a la
imagen alegérica de la bondad y la tolerancia encarnada por una
figura siempre igual: la de una madre acunando a su hijo. La di-
namica textual del filme se funda en una separacién claramente
afirmada al principio de cada uno de los episodios dedicados al
fanatismo, separacion negada, luego transformada en fusion que
materializa visualmente la identidad de la intolerancia mds alla
de 1a diversidad de sus rostros contingentes.

Esta relacién antagdnica provoca un nuevo nivel en el parale-
lismo, nivel que ahora se funda no en una relacién de identidad
sino de contradiccién.

La tematica ideolégica movilizada en Tntolerancia debe rela-
cionarse con determinaciones exteriores al filme. Se integra en el
fendmeno general concretado por la ideologia reconciliadora que
caracteriza la sociedad americana después de la Guerra de Sece-
sién; pero ésta informa una figura especificamente cinematogra-
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fica (que a su vez le da forma, la materializa): el montaje pa-

ralelo.

El sistema filmico es por consiguiente profundamente mixto;
es el lugar de encuentro entre lo cinematografico y lo extracine-
matografico, entre el lenguaje y el texto, encuentro conflictivo que
metamorfosea el «metabolismo» inicial de cada una de las dos

partes.

43. EIl concepto de texto en semiética literaria

«Texto» se utiliza asimismo en los anadlisis filmicos respecto
a una concepcidn diferente, si no contradictoria, con la de Louis
Hjelmslev. Esta otra concepcidén queda la mayoria de las veces
implicita. Nos ha parecido indispensable, en razén de la frecuen-
cia de su uso implicito, elucidar esta digresion.

Como precisaremos un poco mas adelante, este sentido par-
ticular de la palabra «texto» estd ligado a las intervenciones
tedricas de Julia Kristeva, del conjunto de la revista Tel Quel
y de la corriente critica que éstos suscitaron a principios de la
década de 1970. Esta estrategia tedrica intentaba promover
paralelamente un nuevo tipo de lectura y de produccidn litera-
ria. Partiendo de una relectura de Lautréamont, Mallarmé, Ar-
taud, y en la estela de los trabajos criticos de Georges Bataille
y de Maurice Blanchot, se trataba de provocar un clima favo-
rable para la recepcién de producciones «textuales» (tanto de
teoria como de ficcién, ya que era propio de esta corriente ne-
gar esta divisién) de autores miembros de la revista o sosteni-
dos por ella: Philippe Sollers, Jean Ricardou, Jean Thibau-
deau, Pierre Guyotat,

Recordamos aqui este episodio de la crénica literaria pari-
sina, porque influyd en ciertas revistas de cine, muy permea-
bles a la novedad tedrica, como los Cahiers du cinéma de
1970 a 1973. y provocéd incluso el nacimiento de una nueva
revista: Cinéthique. Al igual que en el campo literario, esta
teoria preconizaba el apoyo a ciertos filmes de «ruptura» (por
ejemplo, Méditerranée, de Jean Daniel Pollet, 1963); y jugd
incluso cierto papel en la concepcién de filmes nuevos: los
«experimentales» del «grupo Dziga Vertovs» en torno a Jean-
Luc Godard y Jean-Pierre Gorin, La fin des Pyrénées, de
J. P. Lajournade (1971), etcétera.
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No es facil exponer de modo sintético una concepcién como
ésta, puesto que sdlo se entiende a través de una «diseminacion»
del sentido. Sin embargo, Roland Barthes ha conseguido superar
el tour de force presentando una versién muy clara, sin traicio-
narla, en dos articulos a los que nos vamos a remitir dado que
han marcado fuertemente ciertos anélisis textuales de filmes: «De
la obra al texto», en Revue d’esthétique, 3, 1971, y «Teoria del
texto», en Encyclopaedia Universalis, volumen 15.

Raymond Bellour, en un articulo de reflexién metodoldgica
sobre el analisis de filmes, «El texto inencontrable», ha expuesto,
de la manera més clara, el origen de esta otra acepcién. Relaciona
el concepto de texto con la oposicién formulada por Roland Bar-
thes entre «obra» y «texto».

En esta concepcién, la obra se define como un fragmento de
sustancia, un objeto que se toma con la mano (Roland Barthes
piensa en la obra literaria), su superficie es «fenomenal». Es un
objeto acabado, computable, que puede ocupar un espacio fisico.
Si la obra se sostiene con la mano, el «texto» se sostiene con el
lenguaje, es un_campo metodolégico, una produccidn, una tra-
vesia.

Asi, no es posible enumerar los textos; sélo se puede decir
que en esta o aquella obra «hay» texto. La obra se puede definir
en términos heterogéneos al lenguaje; puede hablarse de su mate-
rialidad fisica, de determinaciones socio-histéricas que han lleva-
do a su produccién material; por el contrario, el texto queda
totalmente homogéneo con el lenguaje. Sélo es lenguaje y no
puede existir a través de otro lenguaje. Unicamente se puede ex-
perimentar en un trabajo, en una produccién.

Esta otra concepcién del texto es ampliamente homolGgica
a lo que Christian Metz llama «sistema del texto», y la obra, ob-
jeto concreto a partir de lo que se elabora el texto, corresponde
precisamente al «texto» metziano puesto que era desarrollo cer-
tificado, discurso manifiesto.

Dicha homologia es particularmente manifiesta cuando
Christian Metz define el «sistema del texto» como desplaza-
miento, subrayando la relacién antagénica que se establece
entre la instancia del cédigo y la instancia textual: «Cada fil-
me se construye sobre la destruccién de sus cédigos (...) lo
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propio del sistema filmico es rechazar activamente como irre-
levantes cada uno de sus cddigos, en el mismo movimiento en
que afirma su propia légica, y porque la afirma: afirmacion
que, forzosamente, pasa por la negacién de lo que no es, por
lo tanto, de sus cédigos. En cada filme los cdédigos estan pre-
sentes y ausentes a la vez: present€s porque el sistema se
construye sobre ellos, ausentes porque el sistema no es tal
—en tanto que es cosa distinta al mensaje de un cdédigo—,
porque sélo comienza a existir cuando estos cédigos empie-
zan a no existir bajo forma de cédigos, porque es ese mismo
movimiento de rechazo, de destruccidn-construccién. En este
sentido, algunos de los conceptos adelantados por Julia Kris-
teva en otro terreno son aplicables al filme» (Lenguaje y
cine, pag. 77).

Se tendra cuidado en observar, al utilizar este término, las
dos acepciones que abarca. Dos conceptos casi sinénimos, «siste-
ma textual» y «texto» en el sentido kristevo-barthesiano. Esta
figura conceptual proviene de que uno de los miembros de la pa-
reja, «obra», no interviene practicamente nunca en Lenguaje
y cine.

En Christian Metz, la idea de texto filmico es valida para
todos los filmes; no es nunca restrictiva ni selectiva, lo que no
sucede en la segunda acepcién que intentamos explicar.

«Textar en el sentida semidtica &s, pues, una idea estratégica
con una funcién polémica y programatica. Tiende a privilegiar
ciertas obras, aquellas donde se encuentra el texto, y a promover
una nueva practica de la escritura. Se opone a la obra clédsica y a
la concepcién antigua del texto que se deriva, en el que este ulti-
mo es la garantia de lo escrito a lo que asegura la estabilidad y
la permanencia de la inscripcién. Este texto (en el sentido anti-
guo) cierra la obra, la encadena a su letra, la une firmemente a
su significado; estd ligado a una metafisica de la verdad puesto
que él es quien autentifica lo escrito, su «literalidad», su origen,
su sentido, es decir su «verdad».

Se trata de sustituir el antiguo texto por uno nuevo, produ-
cido por una practica significante. Mientras que la teoria clasica
acentuaba el «tejido» acabado del texto, puesto que etimoldgica-
mente fexto es el tejido, la textura («el texto es un “velo” tras el
cual hay que buscar la verdad, el mensaje real, en una palabra, el
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sentido»), la teoria moderna del texto «da la espalda al texto-
velo y busca percibir el tejido en su textura, en los entrelazamien-
tos de los cddigos, las férmulas, los significantes entre los que el
sujeto se desplaza y se pierde, como una arafia que se disolviera
en su propia tela» (Roland Barthes).

Estos «entrelazamientos de cddigos» de que habla Barthes
son precisamente los que evocan de modo irresistible algunos
analisis textuales de filme, en especial los de Raymond Be-
llour y M. C. Ropars. Como explica Bellours en su estudio de
un segmento de Con la muerte en los talones, de Alfred Hitch-
cock (1959), en cierto modo es imposible reunir en un solo
haz la multiplicidad de los hilos de arafna, puesto que el sis-
tema filmico se funda en la «progresién reiterativa dé las se-
ries, la regulacion diferencial de las alternancias, la similitud
y la diversidad de las rupturas». Un resumen de anélisis tex-
tual sélo ofrecerd «el esqueieto descarnado de una estructura
que, para no ser nula, no serd jamas el todo multiple que se
construye en ella, alrededor de ella, a través de ella, a partir
de ella, mas alla de ella».

Esta nueva teoria del texto se refiere a la obra literaria: bas-
ta que haya un desbordamiento significante para que haya texto.
Barthes precisa que todas las précticas significantes pueden en-
gendrar texto: la préctica pictdrica, musical, filmica, etc. No
considera las obras como simples mensajes, ¢ incluso enunciados,
como productos acabados, sino como «producciones perpetuas,
enunciaciones a través de las cuales el sujeto continda debatién-
dose»; este sujeto es el autor sin duda, pero también el lector.
La teoria del texto lleva a promover una nueva practica, la lec-
tura «aquella en que el lector no es nada mas que el que quiere
escribir entregdndose a una practica erdtica del lenguaje» (Ro-
land Barthes).

Una de las consecuencias mayores de esta concepcidn es que
postula la equivalencia entre escritura y lectura, mientras el co-
mentario se convierte en un texto. El sujeto del andlisis no es ex-
terior al lenguaje que describe, es también parte del lenguaje. No
hay un discurso «sobre» la obra, sino la produccién de otro texto
de status equivalente, «que entra en la proliferacidn indiferen-
ciada del intertexto».
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Sin abordar las discusiones de los fundamentos tedricos de
estas tesis radicales, sefialaremos las dificultades particulares que
encuentran en el terreno cinematografico.

La produccién textual sdlo se puede inscribir en el lenguaje,
y la permutacién de polos entre lector y «productor» se facilita
en literatura por la similitud de materia de la expresidén entre
lenguaje objeto y lenguaje critico.

Esta homogeneidad desaparece en el filme puesto que éste
opone la especificidad de su significante visual y sonoro al de la
escritura del comentario. De ahi los obstdculos que deben sortear
los andlisis textuales de filme, obstidculos que Raymond Bellour
designa precisando que, en cierto sentido, el texto del filme es
un texto «inencontrable» porque es incitable. Para el filme, no
sOlo el texto es incitable, sino la propia obra.

Sin embargo Bellour da la vuelta dialécticamente a esta limi-
tacion postulando que el movimiento textual es inversamente
proporcional a la fijacién de la obra.

Bellour compara la textualidad musical a la del filme. En
musica, la partitura es fija, mientras que la obra se mueve por-
que la ejecucién cambia. Este movimiento acrecienta en un
sentido la textualidad de la obra musical puesto que el texto,
dice y repite continuamente Barthes, es el propio movimiento.
«Pero por una especie de paradoja, este movimiento es irre-
ductible al lenguaje que querria atraparlo para hacerlo surgir
redoblado. En este aspecto, el texto musical es menos textual
que el pictérico y sobre todo que el literario, en los que el mo-
vimiento es de alguna manera inversamente proporcional a la
fijacion de la obra. La posibilidad de atenerse a la letra
del texto es a fin de cuentas su condicién de posibili-
dad. (...)

El filme presenta la particularidad, destacable para un es-
pectaculo, de ser una obra fija. (...} La ejecucidn, en el filme,
se anula de la misma manera en provecho de la inmutabili-
dad de la obra. Esta inmutabilidad, tal como hemos visto, es
una condicién paraddjica de la conversién de la obra en texto,
ya que favorece, aunque tan sélo sea por el puente que consti-
tuye, la posibilidad de un recorrido de lenguaje que desanuda
y vuelve a anudar las multiples operaciones a través de las cua-
les la obra se hace texto. Pero este movimiento, que acerca el
filme al cuadro y al libro, es al mismo tiempo ampliamente
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contradictorio: el texto del filme escapa continuamente al len-
guaje que lo constituye. (...)

El analisis filmico no deja entonces de imitar, evocar, des-
cribir; sélo puede, con una especie de desesperacién de prin-
cipio, tener una concurrencia desenfrenada con el objeto que
intenta comprender. A fuerza de intentar alcanzarlo y atrapar-
lo, acaba por ser el propio lugar de una pérdida perpetua. El
analisis del filme no deja de llenar un filme que no cesa de
huir: es por excelencia el tonel de las Danaides.» («El texto
inencontrable», en L’analyse du film.)

4.4. Originalidad y alcance tedrico del analisis textual

Como hemos visto al principio de este capitulo 4, los anélisis
de filme de caracter inusitado han proliferado en el decenio de
1970. Es dificil calificarlos todos de «semioldgicos», puesto que
los grados de proximidad con esta disciplina son muy diversos.

(Como caracterizar, pues, la novedad de esos analisis? (En
qué se diferencian de los estudios en profundidad de filmes an-
teriores, por otra parte casi inexistentes?

4.4.1. Caracteristicas esenciales del andlisis textual

Sc puede formular la hipdtesis de dos caracteristicas princi-
pales:

— la precisidn y el acento puesto sobre la «forma», sobre los
elementos significantes;

— una interrogacién constante sobre la metodologia emplea-
da, una autorreflexién tedrica en todas las fases del anélisis.

a. El cuidado del «detalle preciso»

Incluso cuando los anédlisis de filmes antes de 1970 eran ri-
cos, profundos, acabados, el autor rara vez hacia referencia a
este 0 aquel detalle de la puesta en escena, del encuadre o del
raccord entre dos planos.

Por supuesto, estas referencias existian a veces en los ana-
lisis de André Bazin. La profundidad de campo en el plano
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del vaso y de la puerta cuando la tentativa de suicidio de Su-
san en Ciudadano Kane, de Orson Welles (1940), y la panoré-
mica en el patio interior del inmueble del Crime de Monsieur
Lange, de Jean Renoir (1935), se han convertido en ejemplos
clasicos. Pero el ejemplo en Bazin se integraba siempre en una
demostracion mas general dedicada al realismo cinematogréfi-
co. Asimismo, S. M. Eisenstein puntuaba de modo sistematico
sus desarrollos teéricos con comentarios de planos extremada-
mente precisos.

Justamente este aspecto es el que permite considerar a los
dos como los precursores del analisis textual.

De ahi el nimero reducido de andlisis estilisticos o formales
y por el contrario la abundancia de estudios tematicos en los
anélisis en profundidad. Citemos como ejemplo los estudios de
Michel Delahaye dedicados a Marcel Pagnol y a Jacques Demy
y los de Jean Douchet sobre Alfred Hitchcock, Vincente Minnelli
y Kenji Mizoguchi.

Los anélisis de Michel Delahaye y Jean Douchet, muy dife-
rentes en su propia estrategia, se empenan ambos en discernir
las redes teméticas dominantes en la obra de un cineasta. Resul-
tado de la célebre «politica de los autores» de los Cahiers du
cinéma de las décadas de 1950 y 1960, representan seguramente
la vena mas fecunda de este camino critico.

El analisis textual restringe de modo considerable estas am-
biciones para sustituirlas por otras. Abandona la obra total de
un cineasta para dedicarse a un fragmento de un filme en particu-
lar; cultiva deliberadamente una cierta «miopia» en la lectura al
nivel de la imagen.

Esta atencidén hacia las estructuras formales del filme, de
la que hemos sefalado més de un precursor desde la década
de 1920, se encontré muy reactualizada antes de los anélisis
textuales propiamente dichos, por los trabajos de Noé&l Burch
publicados en 1967 en los Cahiers du cinéma, y luego reu-
nidos en Praxis del cine. .

Desde su primer analisis dedicado al espacio filmico en
Nana, de Jean Renoir (1926), Noél Burch manifiesta a la vez
una ambicién tedrica y una gran agudeza en la observacién
concreta de las figuras estilisticas del filme que encontraremos
en los mejores anélisis posteriores.
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Pero el rigor de Burch choca con el obstéculo de la memo-
rizacidén de planos y secuencias; contra este obstdculo choca-
ran también los primeros analistas textuales antes de bordear-
lo por medio del «paro de imagen».

Senialando un retorno a la primacia del significante, el analisis
textual manifiesta su preocupaciéon de no caer de golpe en una
lectura interpretativa. Se detiene a menudo en el momento del
«sentido» y, por ahi, corre el riesgo de la parafrasis y la descrip-
cién puramente formal. Su apuesta se apoya en la articulacién
siempre problemdtica entre las hipétesis interpretativas y el co-
mentario minucioso de los elementos destacables en el filme.

b. EI privilegio de la metodologia

Mientras que el estudio cldsico, cuando no se fundaba en el
empirismo y la intuicién del autor, casi nunca se arriesgaba a la
clarificacidén de sus referencias tedricas, el analisis textual se ca-
racteriza, por el contrario, por una interrogacién tan constante
como frenética sobre los fundamentos de sus opciones metodold-
gicas. En todo momento intenta desechar las falsas evidencias,
pasa por el tamiz de la reflexién epistemoldgica el menor de sus
conceptos y cuestiona sistemdticamente la pertinencia de sus ti-
les de anélisis.

Esta demanda de la investigacién va paralela a una concien-
cia aguda de lo arbitrario de toda delimitacidn de corpus. Asi, la
mayor parte de los analistas textuales, a fuer de minuciosos, sélo
abordan fragmentos, lo que les enfrenta al problema de la seg-
mentacion.

El anélisis textual no es la aplicacién concreta de una teoria
general, por ejemplo el estudio semioldgico del lenguaje cinema-
tografico; por el contrario, hay un vaivén constante entre los dos
caminos, siendo tanto uno como el otro actividades del conoci-
miento. Es «un momento necesario» del estudio semiolégico,
como indica justamente Dominique Chateau («Le rble de I’ana-
lyse textuelle dans la théorie», en Théorie du film).

Por Gltimo, los sistemas textuales elaborados por el analisis
se consideran siempre como virtuales y maltiples. El analisis tex-
tual se caracteriza asimismo por la fobia a la reduccién, a un
sistema Unico y un «ultimo significado». Raymond Bellour utiliza
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una metafora geométrica para especificar esta relacién entre rea-
lidad de la obra y virtualidad del texto:

«La operacion de anélisis circunscribe aquello que trata
como el efecto de proyeccidon de una realidad de la que sélo
puede indicar los efectos como un punto de fuga; en ese sen-
tido encierra siempre los efectos de uil volumen que se desa-
rrolla. Puesto que para el andlisis se trata siempre de ser ver-
dadero, en ese sentido desarrolla su propia virtualidad como
no conseguida en el texto y, con este derecho, da siempre
cuenta de una relacién entre el espectador y el filme, mas que
de una reduccidén a lo que sca.» (Raymond Bellour, «A bé-
tons rompus», en Théorie du film.)

4.4.2. Las dificultades concretas del andlisis textual

Ademads de los problemas tedricos que encuentra, el analisis
textual se enfrenta por todas partes con obstaculos concretos deri-
vados de la propia operacién de andlisis. Para constituir el filme
en texto, es preciso antes introducirse en la obra; este gesto es
mucho menos simple de realizar que en literatura.

Estudiar un filme con un grado minimo de precisidon supone
siempre el problema de memorizar, condicién fundamental de la
percepcidn filmica cuyo flujo nunca depende del espectador en
las condiciones. «normales» de proyeccidn.

Para solventar esta dificultad se han propuesto dos estrategias
complementarias: la constitucién de una descripcioén detallada y
el paro sobre una imagen.

a. Las fases previas al andlisis

Un analisis filmico supene, pues, dos condiciones: la consti-
tucion de un estado intermedio entre la propia obra y su analisis,
y la modificacién més o menos radical de las condiciones de vi-
sién del filme. En «Fl texto inencontrable», Raymond Bellour ha
subrayado esta paradoja del andlisis filmico que sélo se puede
constituir en la destruccion de la especificidad de su objeto.

«... (La imagen en movimiento) es propiamente incitable,
puesto que el texto escrito no puede restituir lo que sélo el
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aparato de proyeccion puede dar: un movimiento, cuya ilu-
sién garantiza la realidad. Las reproducciones, incluso de mu-
chos fotogramas, sélo manifiestan una especie de impotencia
radical para asumir la textualidad del filme. Sin embargo, son
esenciales. Representan un equivalente, ordenado cada vez se-
gin las necesidades de la lectura, de lo que es en una mesa
de montaje el paro de imagen, que tiene la funcién perfecta-
mente contradictoria de abrir la textualidad del filme en el ins-
tante mismo en que interrumpen su despliegue. Se parece en
cierto modo a lo que uno hace cuando se para a releer y a
reflexionar sobre una frase de un libro. Pero lo que se detiene
no es el movimiento. Se suspende la continuidad, se fragmenta
el sentido; no se atenta de la misma manera a la especificidad
material de un medio de expresidn. (...)

La imagen parada y el fotograma que la reproduce son
simulacros; evidentemente dejan huir el filme, pero paraddji-
camente se lo permiten sélo en tanto que texto.»

Raymond Bellour, «EIl texto inencontrable», en L’analyse
du film (Ed. Albatros).

Pero no sélo es «inencontrable» el texto filmico. Como hemos
visto antes, €ste lo es por definicidn, puesto que sdlo tiene exis-
tencia en el orden de la virtualidad, del sistema que hay que
construir sin fin. La propia obra lo es también en varios niveles.

La obra filmica es prosaicamente dificil de encontrar. Es
preciso que el filme se programe en una sala y se proyecte con
regularidad. Este primer acceso a la obra demuestra hasta qué
punto el analista depende de la institucidn (la distribucién comer-
cial de los filmes de repertorio, la programacién de los cine-clubs
y de las cinematecas).

No basta haber visto el filme, es preciso verlo varias veces;
pero también poderlo manipular para seleccionar los fragmentos,
intentar comparaciones entre series de imédgenes no inmediata-
mente consecutivas, confrontar el primer plano con el wltimo,
etcétera. Todas estas operaciones suponen un acceso directo a la
pelicula e incluso al aparato de proyeccién. Suponen asimismo
una maquinaria especifica que permita ir hacia delante y hacia
atras, marcha lenta, detencién de la imagen, en resumen, una
estrategia de visién radicalmente diferente a la de la proyeccion
continuada (con ayuda de mesas de montaje o de anélisis y de
moviolas).
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En cuanto al acceso a la pelicula, es inatil subrayar la casi
imposibilidad material y legal en razon al estatuto juridico de
las copias de filmes, propiedad de los que «tienen los dere-
chos» y de los distribuidores que los poseen en exclusiva para
un periodo dado, derechos que sélo se pueden utilizar con
fines comerciales o en proyecciones no comerciales, como por
ejemplo los cine-clubs, siendo ilegal cualquier uso personal.

Las dificultades a veces insuperables que acabamos de ci-
tar, explican con amplitud el retraso de los analisis sistemati-
cos de los filmes en beneficio de estudios puramente criticos.

Es probable que la «revolucion tecnoldgica» que represen-
ta el uso doméstico del video, lleve a una modificacién com-
pleta de los medios de acceso a los filmes, reproducidos en
soporte magnético y analizados en la pantalla de la television.

Estas condiciones materiales reunidas desplazan el problema
s6lo un grado. El andlisis de un filme, por poco preciso que sea,
implica referencias concretas al objeto; estas referencias suponen
en si mismas una transcripciéon de las informaciones visuales y
sonoras aportadas por la proyeccién. Pero, la transcripcién no es
automatica, lo que implica una verdadera trascodificacién de un
medio al otro, en el que entra en juego la subjetividad del «trans-
criptor». Ademds, siempre hay una determinada zona de percep-
ciones visuales y sonoras, las mds especificas, que escapan a la
descripcion y a la trasposicién en la escritura. Es el fenémeno
que Roland Barthes subraya en su estudio titulado «El tercer sen-
tido», cuando escribe:

«Lo filmico es, en el filme, lo que no puede ser descrito,
es la representacion que no puede ser representada. Lo filmico
empieza alli donde termina el lenguaje y el metalenguaje ar-
ticulado.» (Cahiers du cinéma, ne 222, julio 1970.)

Sin embargo, las descripciones mds o menos noveladas o mi-
nuciosas de filmes existen desde el origen de las publicaciones
dedicadas al cine. La tradicién de los filmes contados se remonta
a la década de 1910, la gran época de los «seriales» y de los cine-
folletines para la prensa cotidiana; desde entonces ha conocido
varios decenios de prosperidad. Hoy se ha reemplazado por la
publicacién de planificaciones de filmes, tal como se encuentran,
por ejemplo, en la revista L’avant-scéne cinéma, desde 1961.
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Estos guiones no presentan todos el mismo grado de rigor, pero
son, indiscutiblemente, mas precisos que los relatos publicados
anteriormente segln los guiones de los filmes.

b. Alcance del método en una situacion diddctica

Si la obra filmica esta ausente cuando se lee un anélisis tex-
tual, por el contrario estd presente en una situacién didé4ctica. Lo
estd también en la practica del cine-club, pero bajo la forma de
un recuerdo inmediato que se puede verificar al proyectar de
nuevo la secuencia evocada. La practica didactica prolonga y
sistematiza esta via; reposa sobre el anélisis concreto de las uni-
dades de significacion discernibles en la percepcion del filme, la
somete a su ritmo descomponiéndola en cada fase. '

Tiene por fin, generalizando la multiplicidad de recorridos de
lectura, esclarecer el funcionamiento significante del filme y dar
un aspecto concreto a las figuras del lenguaje cinematografico.
Nada es mas abstracto, en cierto modo, que la idea de raccord
en el eje; nada es méds concreto y perceptible que la identificacion
en la proyeccion de una de sus circunstancias.

Por otro lado, la practica didéctica es en gran parte oral; se
apoya en la verbalizacidon y en el intercambio dialogado. Evita
con ello la fijacién de la interpretacién escrita y su riesgo de re-
duccién; por el contrario, es perfectamente capaz de restituir el
dinamismo de funcionamiento textual, la circulacidén de las redes
de sentido, sin fijarlas.

c. Dificultades de la uniformidad, problemas de la citacion

Si la utilizacién de lo oral se revela particularmente produc-
tiva en la préctica del andlisis filmico, el progreso de éste nece-
sita, a pesar de todo, recurrir a la escritura. Las experiencias de
la investigacién en este terreno deben ser expuestas, pese a las
particularidades del objeto filme, segtin los métodos que han sido
probados en otros campos.

Los enfoques criticos de los cinéfilos de la postguerra, perio-
do de gran expansién de los cine-clubs, han sido quizd de una
particular riqueza. Ha hecho falta el estilo de André Bazin para
dejarnos su testimonio, demostrando que no se habia «osificado»
en los manuales de vulgarizacién.
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El andlisis textual supone por tanto —es una evidencia— la
publicacién de textos. Pero éstos son particularmente delicados
de escribir porque condicionan la lectura y el grado de atencion
del lector y, por consiguiente, el interés del analisis.

En razdn de las dificultades de la transcripcion del filme que
acabamos de evocar, el anilisis textual se ve obligado en todo
momento a movilizar una cantidad de referencias que entorpecen
considerablemente la investigacién. Por el contrario, la simple
alusién acrecienta la opacidad de la demostracién. Raymond Bel-
lour, en el articulo ya citado, enuncia comprobaciones idénticas:

«Los anélisis filmicos, si son un poco precisos, y con todo
y ser, por las razones que ya he citado, extrafiamente parciales,
resultan siempre larguisimos en proporcién de lo que abarcan,
aun teniendc en cuenta que el analisis, como se sabe, es siem-

re interminable. Por eso son tan dificiles, mejor dicho, tan

ingratos de leer, repetitivos, complicados, no inatil sino nece-
sariamente, como precio que hay que pagar por su extrafia
perversion.

Por eso parecen siempre un poco ficticios: juegan sobre
un objeto ausente, sin conseguirlo, puesto que habria que ha-
cerlo presente, habria que concederse los medios de la ficcion
que uno tendria que pedir prestados.»

Por consiguiente, la estrategia de escritura de un andlisis fil-
mico debe esforzarse en mantener un dificil equilibrio entre el
comentario critico propiamente dicho y los equivalentes a las
siempre decepcionantes citaciones filmicas: fragmentos de guidn,
reproduccién de fotogramas, etcétera.

Para ello, debe utilizar con la mayor habilidad posible todos
los recursos de la compaginacién y de la disposicién complemen-
taria del texto y la ilustracién fotogréfica.

Citaremos, como unos de los més conseguidos empareja-
mientos entre andlisis textual y citacién de un cuerpo filmico
ausente, los estudios de Thierry Kuntzel dedicados a Las cace-
rias del conde Zaroff («The most dangerous game», 1932, en
Communications, n° 23,y Ca cinéma, 7/8) y los dos volime-
nes de andlisis de filmes dirigidos por Raymond Bellour, Le
cinéma américain (Flammarion, 1980).

Estos estudios acuden a una abundante iconografia que
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estructura, con las descripciones secuenciales, la disposicién
general del texto.

La publicacién por la Cinemateca Universitaria de la con-
tinuidad fotogramatica integra de Octubre, de Eisenstein
(1927), que reproduce 3225 fotos del filme, es decir una por
plano, ofrece un complemento indispensable para el analisis
del filme publicado por las ediciones Albatros (Octubre, escri-
tura e ideologia, 1976, y La revolucién figurada, 1979).

Todas estas vias intentan circunscribir la propia materialidad
del objeto filmico. Existe sin embargo una manera radical de
superar la heterogeneidad del lenguaje critico y del lenguaje ob-
jeto de anélisis (el filme). Consiste en la utilizacién del propio
filme como soporte de anélisis del cine: el cine didéctico no duda
en citar extractos de otros filmes, le basta con reproducirlos como
lo hace un anélisis critico que cita un texto literario.

El desarrollo del analisis de filmes provocard sin ninguna
duda un renacimiento de la produccién de filmes didécticos que
tengan por objeto el cine o tal filme en particular,

Este cine tiene por otro lado sus cldsicos; citemos por ejem-
plo: Nacimiento del cinematégrafo, de Roger Leenhardt, 1946,
y Ecrire en images, de Jean Mitry, 1957. Habrd muchos mas.

Lecturas sugeridas
1. EL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

1.1. Un concepto antiguo

Tres antologias de textos clasicos:
LAPIERRE, M.
1946 Anthologie du cinéma, «Rétrospective par les textes de
I’art muet qui devint parlant», La Nouvelle Edition,
Paris.
L’HERBIER, M.
1946 Intelligence du cinématographe, Ed. Corréa, Paris.
LHERMINIER, P.
1960 L’art du cinéma, Ed. Seghers, Paris.
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