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12. LA SEMIOLOGIA DEL CINE EN FRANCIA

12.1. ANTECEDENTES INMEDIATOS

Francia ha sido el pais que, después de la II Guerra Mundial,
ha producido una mayor cantidad de trabajos tedricos sobre el ci-
ne, no sélo por la cantidad 8ino también por la calidad intelectual
de sus te6ricos. El cine en Francia encuentra diversos medios de
expansién y andlisis a través de la temprana y magnifica Cinema-
teca Francesa, la multiplicacién de cine-clubs, la creacién del
IDHEC (Institut des Hautes Etudes Cinématographiqués), las nume-
rosas revistas especializadas, algunas de extracrdinaria catego-

ria intelectual. como CAHIERS DE CINEMA, POSITIF y CINETHIQUE, la

numerosa y exigente critica de los diarios, la publicacién de fi-
chas filmogréficas, etc., que contd con el importante antecedente

de la 'Revue Internationale de Filmologie,, publicada por el Ins-

titut de Filmologie, que dirigfa Etlemne Fouriau.

En 1958 se incorporan a la Universidad francesa los estudies
superiores sobre cine y vino a coincidir con el surgimiento de la
"Nueva ola" en la produccién del cine francés. Esto desperté una
gran atraccidén sobre numerosos jévenes gque van a8 interesarse por
el estudio profundo de esta disciplina; disciplina que.laextraor-
dinaria labor de André Bazin habla conseguido elevar a la catego~
ria intelectual que se merecfa,

Cuando aparecen en Francia los primeros trabajos sobre se-

miologfa del cine, este pais cuenta con una larga trayectoria en
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aportaciones tedricas al estudio del arte cinematogrifico, desde
todas las perspectivas {(estética, filosb6fica, histdrica, critica,
gsociolégica, fenomenolbgica, etc), tanto antes como después de 1la
II Guerra Mundial.

Con respecto a los antecedentes inmediatos a la aparicién de
la semiologfa del cine, dice Urrutia que "dqurante el decenio de
los cincuenta se impone la teorfa de que el cine es, y de modo ab
soluto, un lenguaje, y como tal debe comunicar ideas"( 1),

A lolargo de estos quince:afios. que anteceden a la aparicién del
primer trabajo de Metz, Urrutia distingue dos tendencias investi-
gadoras. En la primera se pretende el conocimiento. dela naturale-
za signica del cine. Aparecen los "gramidticos" del cine que, in-
fluidos por la normativa del lenguaje verbal, defienden la exis-
tencia de una morfologfa, unos signos de puntuacién y hasta una
sintaxis cinematogrdfica, cuya. obra m&s representativa fue "Le

_langage cinématographique,de Marcel Martin(1955). En Espafia apa-

recié ~E1 lenguaje del cine", de Miguel Pereyra, en 1956.

Después, La segunda tendencia consisti6 en la bdsqueda de la
naturaleza de la imagen filmicaen comparacién con la palabra con
referencia al discurso poético literario. A ella pertenece la obra

de Jean Mitry _Estética y psicologia del gine , ya en los prime~

ros afios sesenta, resumidora de todo lo que hasta entonces se ha-

bfa escrito sobre cine( 2). .

La puerta de este callejénsinm salida al que se habia llega-

do la abre Metz con su articulo ~El cine, ;jlengua o lengua je?, en

1964, con el que se inicilan los estudios sobre semiologia del ci-
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ne, vy en el que Metz afirma que el cine es un lenguaje, pero due
no puede ser una lengua por carecer de tres caracteristicas fun-
damentales: ni es sistemitico, ni utiliza signos, ni sirve para
la intercomunicacién.

La amplia, rica y diversa investigacién actual sobre el cine
en Francia es recogida y difundida por revistas de extraordinaria

catidad como "Iris , “Hors cadre , CinémAction y Vertigo, que co-

laboran, con ‘su impulso, a mantener vivo el debate sobre las

distintas teorfas y disciplinas que se ocupan de este tema.
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12,2, _ETAPAS DF LA SEMIOLOGIA DEIL. CINE EN PRANCIA

Desde que surgié la semilogfa del cine en Francia, su desarro
llo ha pasado por tres etapas, seglin Guy Borreli( 3), que vienen
a coincidir, aproximadamente, con las décadas de los afios sesenta,
setenta y ochenta. Estas etapas vienen marcadas por el siguiente
proceso:

Primera etapa: Estéd constituida por los trabajos iniciales
de Christian Metz publicados en los afios sesenta, en los que for-
mula los fundamentos metodolégicos de inspiracién lingiifstica. El
principiode esta etapa vy de la investigacién semioldgica sobre el

cine, lo marca el artficulo 'El c¢ine: j;lengua o lenguaje? , publi-

cado el afio 1964, Este trabajo, junto a los mds importantes escri

tos a lo largo de la década, serdn agrupados en los dos tomos que

constituyen sus Ensayos sobre 1a significacién en el cine , apa-

recidos en 1968 el primero, y en 1972 el segundo. El proyecto di-

sefiado en estos textos se econtinda en su libro Lenguaje y cine ,

publicado por primera vez en 1971, Con é1 pretende la formaliza~
cién del lenguaje cinematogréfico desde una perspectiva semiolégi-
ca y su finalidad fundamental serd descubrir los c6diges y los sub
eddigos que intervienen en el funcionamiento del texto filmico.
Las etapas sucesivas se verén influidas e impulsadas por los
ensayos de Metz, por su método y espiritu riguroso y por los tér-~
minos conceptuales que ha forjado., Esta etapa representa lag gran-
des conquistas, y también los errores, de la ciencia en 8us co-

mienzos,
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Segunda etapa:; se inicia a comienzos de los afios setenta eén

que la semiologfa se fragmenta en varias direccionesde investiga-
cién. Por una parte se ponen a prueba las congquistas te6ricas de
Metz, enriquecida con nuevos instrumentos, aplicédndolas al anéli-
sis de filmes de Eisenstein y Robbe-Grillet, Por otra parte, Metz
desplazasu atencién hacia el psicoandlisis, dando lugar a la apa-
ci6n de lo que se ha llamado "segunda semiologfa" o "psico-semio-
logia", dirigiendo sus investigaciones fundamentalmente hacia las
condiciones de la recepcién filmica y a la introducecién del psice
andlisis del sujeto espectador., Los textos egeritos por Metz so-

bre esta tendencia los recoge en su libro Le Signifiant imaginai-

re. Psychanalyse et Cinéma, publicado en 1977. Las nuevas teorfas

de Metz abren el camino al estudiode la funcién simbélica de la
imagen, al andlisis de las operaciones productoras de sentido ¥y
determinar los principios de inteligibilidad que hay que estudiayr
para explicar estas operaciones. De esta forma la semiologfia del
cine se bifurca hacia la psicologia del conocimiento, por un lado,
y por otro hacia la lingiistica generativa, que elabora los mode-
los permanentes para comprender c6émo se generan las proposiciones
v la semdntica que explica su sentido.

Ejemplos de los anélisis realizados con respecto a la prime-
ra trayectoria indicada son las varlas lecturas realizadas sobre
el filme _Octubre, de S.M. Eisenstein por un equipo interdisci-
plinar de la Universidad de Parfs-VIII( 4 ). Marie-Claire Ropars ¥y
Pierre Sorlin desarrollan dos andlisis muy distintos sobre la mis

ma secuencia. Ropars desvela las tensiones dialécticas que inter-
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vienen en el filme , apoydndose en un andlisis completo de las
prédcticas signficantes y de los mecanismos formales.Por su parte,
Pierre Sorlin pone de relieve los esquemas y categorfas socio-
polfiticas del filme, desde el andlisis de los contenidos denota-
dos de los planos y de las secuencias.

En otra direccién se sitda el andlisis que sobre la obra de
Alain Robbe-Grillet realiza André Gardies( s ), Desde una O6ptica
que llama "semiocrftica", analiza todos los elementos y a todos
los niveles del texto filmico y demuestra cémo la ruptura de 1la
{ilusién realista tiene por objeto liberar los elementos compositi
vos para experimentar con nuevas disposiciones originales, donde
lasunidades significantes adquieren nuevos sentidos.

Por su parte, Dominique Chateau ¥y Frangois Jost, en su obra

Nuevo cine, nueva semjologia’ ( 6 ), propusieron un nuevo modelo

de anidlisis que definen como "nueva semiologfa". Intentan demos-
trar que con los diferentes constituyentes visuales, sonorcs O
mixtos que intervienen en un determiando segmentos filmico,se de-
limitan los segmentos que lo integran ¥, liberados de las exigen~
cias de la diégesis, se asocian segin las preocupaciones de un
"discurso subyacente y del sistema de relaciones discontinuas que
&1 oraniza entre los signos mds 0 menos alejados en la cadena ffl
mica" ,nos dice Borreli,f 7); Los constituyentes de lo que lla-
man "red audiovisual” pueden unirse en lo que denominan "téléstruc

tures" o estructuras a distancia, que girven de base para una nug

va narrativa.
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Tercera etapa: Se 1nicia con la década de los afics ochenta.

En esta década,la indagacién semioldgica reduce, aparentemente, su
actividad a la vez que se dispersa.Con el inicilio de la década apa
recen dos nuevas tendencias: la teorfa dela enunciacidn y la teo-
ria generativa.

Dentro de la teorfa de la enunciacidén se integra parte de la
actividad analitica de Roger Odin, con la defensa de una “semio-
pragmdtica"( 8). Se trata de una semiologfa que tiene en cuenta
las condiciones de la enunciacién que intenta llenar el vacio en-—
tre los dos conceptos saussureanos de "langue" y "parole", con la
realizacidn particular,.

Lka teorfa de la enunciacién, que empezd a debatirse en 1los
afios setenta,dando lugar, desde entonces,a numerosas polémicas,
intenta estudiar en el filme el reflejo de la gituacién y del acto
mismo de la eunciacién (por ejemplo: la presencia de un narrador-
testigo, o de un personaje que se considera narrador, las referen-
cias a lag condiciones particulares de la prooduccidn del filme,
la inscripcidén en el filme de las marcas objetivas o subjetivas,
ete.). Del problema de la enunciacién de han ocupadd en Francia
Francis Vanoye, Frangois Jost, André Gaudreault, Marie-Claire Ro-
pars, Jean-Paul Simon y el misme Christian Metz en su dltimo 1i-
bro(s ).

La teorfa generativa es defendida, fundamentalmente, por Mi-
chel Colin, que intenta aplicar al filme los métodos de la gra-
mitica generativa-transformacional, por entender que el lenguaje

cinematogré&fico se encuentra an dependencié estructural con el len
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guaje verbal(io ). Segin Colin,la semiologfa no s61o debe explicar
los procesos producidos en la recepcién del mensaje f£ilmico, sino
también explicitar los principios que determinan el aprendizaje
de las estructuras audiovisuales. Esta teorfa se relaciona no sé-

lo con 1la lingifistica sino, ademds, con la psicologfa copnitiva,

A lo largo de su trayectoria, la semiologia francesa ha en-
contrado infinidad de obstdculos y dificultades en su proceso, ¥
tta reformulado sin cesar sus métodos de tfabajo. Esto no es un
signo de decadencia, como quieren algunos, sino,por el contrario,
un gigno de juventud. Come dice Borreli: "Su paso es vacilante, he
cho de avances fulgurantes y de pausas que no deben desesperar"”
{(11), La extraordinaria riqueza que 1las investigaciones que
las distintas disciplinas de base semiolégica han desplegado
en Francia, queda patente en la lista de cincuenta teéricos e in-
vestigadores incluida por la revista CinémAction, en su ndmero 47.
(12},

En otro plano, hay que mencionar la repercusifn gue han al-

canzado las obras del filésofo Gilles Deleuze Lfmage-mouvement,l8d

83 y L'image-temps,1985(13 ),

A pesar de todo lo anterior, Guy Gauthier formula un juicio
de valor sobre el conjunto de lé.investigaciGQ semiolégica del ci
ne, en los siguientes términos: "La sémioloéie“du cinéma, passant
par la linguistique saussurienne, la critique du signe cinémato-
sur

graphique, la psychanalyse freudolacanienne, et la réflesion

1'énonciation, est loin d'etre la machine 2 formaliser qu'elle
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seblait devoir devenir. Elle a gagné en soplesse et en capacité
de pénétrarion ce qu'elle a perdu en rigidité et en espoir de pé-

neétrer tous les secrets."(14),
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12,3, ROLAND BARTHES

12.3.1., SU INFLUJO Y MAGISTERIO

Se ha reconocido a Roland Barthes haber contribuido mds que
nadie en Francia & que la semiologfia saliera de la sombra, antes
incluso de ser constituida. Sus trabajos sobre semiologfa, sobre
critica textual y sobre cine han tenido un influjo notahle en el
desarollo de los estudios semioldsicos de cine en general,y en la
obra de Christian Metz en particular. Metz ha afirmasdo que Bar-
thes fue su maestro durante veinticuatro afios, desde 1956 hasta
1980, afio de su muerte(15 ). En 1963, Metz fue propuesto por Bar-
thes a Greimas para ocupar el puesto de secretario general de la
organiazacién del recién creado departamento de semio-linguistica
dentro del Laboratorioc de Lévi~Strauss, en el College de France.
En 1966, Barthes puso a Metz al frente deun sector de semiologla
cinematogrdafica en.la Ecole des Hautes ftudes. Gsta profunda rela-
cién entre los dos investigadores va a repercutir de forma impor-
tante enla obra de Metz.

Sobre Roland Barthes, nos dice el teorico R, 0din(16) que ha
vacilado entre dos concepciones semiolégicas: en la primera hace
de -la semiologfa un método de andlisis critico, de enfoque ideo-
l6gico, de las prédcticas y conductas sociales,consideradas en tan

to que productos de significaciones(Mitologfas, 1957), y la segun

da, se basa en una "translingifstica" que se ocupa de las grandes
q N .

unidades significantes del discurso. Pero Roland Barhes ha influf
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do en la semiologfa del cine, tanto por sus obras de semiologia y
critica textual, entre las que destacamos la mencionada Mitolo-

afas, Sur Racine(1963), Essais critiques, Elementos de semiologia

(1964), Introduccién al andlisis eastructural del relato(1966}, El

gistema de la moda(1967), S/Z (1970),y El placer del texto{(1973);

como por sus escritos sobre cine, entre los que sobresalen varios

artfculos de Mitologfas, Le probléme de la signification au ciné-

23(17), Les unités traumatiques au cinéma(18), Sur le cinéma(1?),

RetSrica de la imagen{1964), Sémiologie et Cinéma(20), Le troise-

me sens{21), Diderot, Brecht, Eisenstein{22)}, En sortant du ciné-

ma(23), La Chambre claire(24)} y Cher Antonioni{25).

El influjo de Barthes afecta a numerosos agpectos de la se-
miologfa del cine, tales como 1a teorfa del texto filmico, la te-
oria sobre los cfdigos, a los conceptos de denotacidén y connota-
cién, a la teoria de la narratividad, a la retérica de la imagen,

a la teorfa del andlisis textual, etc.

PRIMEROS ESCRITOS

12,3.2,

En los dos artfculos publicados en 1960 en la Revue Inter-

_nationale_de Filmologie , que aunque préximos a la semiologfa per
tenecen al 1llamade "periodo filmolégico) sggﬁn.nxﬁutﬁaCZG'), Bar-

thes plante§ los principios de un anilisis estructural del filme,

si bien de una manera mis pragmética gque operativa. En el primero

de los artfculos, Le probléme de la signification au cinéma, ha-

bla de la relacién entre el significante ¥ el sipgnificado,que con-
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gidera esencialmente analégica, no arbitraria} y distingue el or-
den de la expresién (lo que es vivido ante el espectador), del or-
den de la sefializacién (lo que tiene lugar fuera del filme) y que
puede ser seflalado al espectador a través de un precloso proceso
de significacién, definiendo expresamente la parte semiolégica
del contenido filmico, como recuerda J, Mitry(27 )., Barthes ha-
pla también aquf de la sinonimia y polisemia de las imdgenes fil-
micas, del valor estético del filme, del tipo de secuencias y 8u
significacién,etc. En el segundo de estos articulos, "Les unités
traumatiques au cinéma", se hace preguntas fundamentales para la
futura semiologfia del cine, como: ,Cuales son en el filme los lu-
gares, las formas y los efectos de la significacién?, o mds exac-
tamente atn: en el filme, ;Todo gignifica o, por el contrario,los
elementos significantes son discontinuos?, jGCual es la naturale-~
za de la relacién que une a los significantes f{lmicos con sus

gsignificados?. Preguntas esenciales para el estudio semiolégico

del filme que Metz intenta responder en ‘Lenguaje y cine (1971)

de forma sistemética, apoftando una contribucién fundamental en
la teorfa y préctica del andlisis filmico.

Tres afios antes, en Mitologfas, donde ya hace alusién a los
cédigos intraf{lmicos, demuestra que muchas producciones gsoclal~

mente admitidas -como el cine- vehiculan un sentido gistem&tico ¥

procedf{an de la semilogla. (28),
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12,3,3. LA "FUNCION-SIGNQ"

Roland Barthes consiguié que la definicién saussureara de sig
no se extendiera fuera de la linglifstica. En L'imagination du
gigpe , en 1962, distingufa enel signo tres tipos de relaciones:la
relacién simb6lica, dominante en gl lenguaje critico corriente
¢ en la publicidad; la relacidn paradigmética y la relacién sin-
tagmidtica, que garantizarfan la comprensién tantode un textoc como
de un filme. Estas tres relaciones estdn siempre copresentes pero
su importancia no eg la misma. En 'Elementocs de gsemiologfa (1964)
Barthes proponfa analizar el signo semiolégico como una “funeién-
signo" con valor antropolégico, distinto del signo lingifstico sau
gssureano, adquiriendo asi autonomfa el signo "semioldgico” y el
signo "lingiifstico". Estas ideas explican que la semiologia del
cine se desarrollara con una conciencia sintagmédtica,

Roland Barthes ha creado varios modelos de anfglisis de fil-
me,y en sus Mitologias, donde analiza las convenciones hollywo-

dienses, la diégesis ge alimenta de los signos de lo verosimil,
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12.3.4. RETORICA DE LA IMAGEN

Los primeros trabajos de Roland Barthes sobre retérica de la
imagen y los posteriores andlisis de fotogramas cinematogrdficos
han ejercido también notable influencia en los semiélogos que se
han ocupado del andligis de las imégenes fflmicas. Con respecto a
sus primeros trabajos,nos reeordaba Santos Zunzuneguirecienbtemerite

(29) que Barthes, en su Retérica de la imagen ,fue el primero que

aplicé la nocién de retérica al mundo de la imagen,concebida como
una propiedad (o posibilidad) del lenguaje hablado y de su varian

te escrita. Un afio antes,en Sur le cinéma , traté el tema de 1la

retérica cinematografica, y refiriéndose a los modelos tebdricos
de Jakobson afirmaba que el cine esunarte metonimico mds que me-
taf6rico. Este tema lo tratarfa Metz aflos después en su trabajo

Met&fora/Metonimia, o el referente imaginario (1975-76),1incluido

en su libro Bl significante imaginario (1977).

Barthes analiza la "retfrica de la imagen" partiendo de la
imagen publicitaria que posee unos significados cuya claridad es
apiérica, que estéd provista de una significacién intenciconal, que
es franca y se presta a ser bien te{da. DBarthes trata de buscar
un principio de pertinencia. Analiza la relacién lengua-palabra,
aignifcante-significado, sintagma-sistema ¥ denotacidén-connota-
cién. Esta tGltima pareja la habia analizado ya, referida a la fo-

tograffa, en El mensaje fotogrédfico , L961( 30),

Para Barthes,el primer mensaje de la imagen es linglifstico ¥

su cddigo el de una lengua determinada., Para descifrarlo basta cg
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nocer la escritura y la lengua correspondiente. Tras el mensaje
lingiifstico estd la "imagen pura" gue posee una serie de signos
discontinuos y un significante. La imagen o fotograffia propone en
principio tres mensajes: un mensaje lingiifstico, un mensaje icé-
nico codificado y un mensaje icénico no codificado., Los dos men-
sajes icénicos tienen una validez operativa. Distingue entre la
imagen literal denodata y la imagen simb6lica connotada, y estu-
dia sucesivamente el mensgaje linglifstico, la imagen denotada ¥
la imagen connotada. La articulacidén dindmica de la imagen asegu-
ra su propia autonomfa con respecto & la palabra y a la escritura
y su poder de seduccidn nace precisamente de esta autonomfa.

Expone Barthes una teorfia de las funciones que denomina de
anclaje y relevo, referidas sobre todo a la fotograffa de prensa,
la publicidad y a los dibujos animados. La funcién de 1la imagen
ne pierde nunca su autonomfa, excepto cuando referencias analégi-
cas introducen en su interpretacién funciones del mensaje lingiif{s-
tico. La relacién lengua-lenguaje conduce a una auténtica "retéri
ca de la imagen", y la imagen, integrada en el universo de la re-
térica, aparece cargada de sentido, de un sistema de denotaciones
y connotaciones, combinando palabras emitidas ¥ palabras recibi-
das.

Christian Metz, ajustdndose también a la retérica clésica,la
aplica al cine poniendo de relieve la existencia de hechos de co-
dificacién. Opina que las figuras de la gramdtica filmica obede-
cen al mismo principio de la dispdsiciéh: "prescribir ordenamien-

tos fijosde elementos no fijos"( 31, npara afiadir que la com-
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posicién y la longitud de los elementos ordenados es enteramente
libre. Para Metz, la sinécdoque era la figura fundamental de la
connnotacién filmica y remite a Fisenstein en 1las observaciones
que éste habria formulado sobre el primer plano. Perc la retérica
aplicada al cine ha sido utilizada por la mayor parte de los ted-

ricos: Eisenstein, Jakobson, Mitry, Pasolini, Eco, etc.

12.3.5, RELATO LITERARIO Y RELATO FILMICO

Uno de los temas en gque més ha influido Roland Barthes es en
el de la teorfa y préctica de andlisis del filme como relato, Ade-
mds de en Metz,su influjo se aprecia en Michéle Lagny, Marie-Clai
re Ropars, Pierre Sorlin, Thierry Kuntzel, etc. Este influjo pro-

viene de su ensayo Introduccién al andlisis estructural del re-

lato , incluido en el ndmero monogréfiCOque‘sobre este tema publi

co la revista Comunications ,en su nimero8,de 1966 {edicién cas-

tellana de 1970). Este texto de Barthes,de sélida construcién es-
tructuralista, invita a crear una narratologfa, que siguiendo el
ejemplo de la linglifstica, se convierta en deductiva, Para este
tipo de anflisis Barthes distingue tres niveles: las funciones,
las acciones y la narracidén.

En el texto Barthes distingue dos categorfas de unidades de
contenido: las unidades distribucionales y las unidades integrati
vas o indicios, que aseguran la corrrelacién con los demés nive-
les. Las funciones se dividen en funciones cardinales (o niicleos)

y catdlisis o unidades consecutivas. Los indiciosse subdividen en
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indicios propiamente dichos (referentes a un caracter, a un sen-
timiento, a una atmésfera o a una filosoffa} e informaciones {que
sirven para identificar y situar en el tiempo y en el espacio).lLa
manera en que estas distintas unidades se encadenan en el relato
daria lugar a una "sintaxis funcional".

En el nivel de la accién se ponen en juego las fuerzas anta-
gonistas, Los personajes son actantes determinados por sus pape-
les mds que por sus cualidades o sus atributos., Barthes establece
métodos muy variados de clasificacién, En la narracidén distingue
un donante, que es el narrador, y un destinatario, que es el lec-
ter. En este apartado Barthes plantea las cuestiones de la enun-
ciacién y del modo del relato, que tuvo gran proyecclén en los

estudiosos de este tema. Precisamente este es gl tema de ladltima

obra de Christian Metz, _L'énonciation impergonnelle ou le site

du filme (1991).



248

12.3.6. LA NOCION DE TEXTUALIDAD

En 1970 publicé Barthes una de sus obras mds importantes ¥
que produjo una extraordinaria repercusién en el proceso de la se
miologia ff{lmica, al provocar un desplazamiento de las investiga-
ciones hacia el anédlisis del filme, por la nocién de "textualidad"
que defendfa. Se trata de la obra SfZ@E@,en la que analiza una no

e

velita de Balzac, Sarrasine . Al publicarse esta obhra la semio-
logfa del cine se ocupaba del anidligis del lenguaje cinematogré-
fico y de sus cédigos. El conocimiento de;iég desperté el interés
por los textos filmicos, que desde entonces ha visto multiplicar-
se la publicacién de andlisis filmicos.

Al mismo tiempo se pusc en evidencia que el espectador habia
sido excluido hasta entonces de las investigaciones. La consecuen
va a ser que a partir de entonces el espectador va a ocupar un lu
gar privilegiade en las investigaciones sobre filmosemiologia ¥
dard lugaralos estudios profundos y especificos que sobre el es-
pectador publicaron Jean-Louis Baudry(BS).y Christian Metz,(34),
desde un punto devista metapsicolégico.

Barthes propone un atractivo modelo de andlisis con una ac-
titud "abierta" que renuncia a encerrar €en andlisis en un signi-
ficado final, que sirvieron de gufa a los primeros andlisis tex-

tuales de filmes como el que en 1972 publicé Thierry Kuntzel sobre

‘M. el vampiro de Diisseldorf , de F. Lang.

En un capitulo de esta obra vuelve a ocuparse de la pareja

"denotacién/connotacién”, centrando su anflisis sobre tres proble
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mas: la geparacidén denotado connotado, la anterioridad del deno-
tado y los peligros ideolégicos de la nocién de denotacidén. Igual
mente expone sus ideas sobre el cédigo haciende funcionar cinco
niveles de c6digos: sémico, cultural, simbélico hermenéutico y pro
ariético, que corresponden alos signifcados del texto, a las re-
ferencias a una ciencia, a las unidades del campo simbélico,a las
unidades que tienen por funcién formular un enigma e inducir a su
desciframiento y el cédigo de las acciones y de los compoftamien—

tos, respectivamente.

Al fin, despud€s de haber evitado enfrentarse con el objeto
f{lmico de una forma directa, Barthes lo abordaen su trabajo "El
tercer sentido”(?5), en el que expone una personal teorfa sobre el
fotograma.,

Réaliza su andlisis sobre fotogramas de filmes de Eisenstein
y distingue en ellos tres niveles de sentido: el nivel informati-
vo o de comunicacién, en que se reunen todo el <conocimiento gque
aportan el decorado, los trajes, los personajes, sus .relaciones,
etc., que a su juicio debe ser estudiado por la semidtica del men
saje. Un segundo nivel es el sihbdlico, nivel estratificade.Es un
simbolismo referencial, de la significacién, Debe ser analizado
por una neo~semiética que tuvieraencuenta las ciencias del simbo-
lo (psicoandlisis, economia, dramaturgia), Y un tercer nivel, el

de la signifcancia, que comunica un tercer sentido, gue encuentra
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dificultades para definir, pero que se refiere al campo del sig-
nificante y que debe ser estudiado por una semidtica del texto.

En este trabajo secentra Barthes sobre los dos dltimos nive-
ies: el de la significacién y el de la significancia. Al nivel de
la significacidén lo denomina el gsentido obvio, y segin é&l,con es-
te sentido se trata de imponer una doble determinacién: una deter
minacién intencional, puesto que significa lo que ha querido de-
cir el autor y pertenece a una especie de léxico general de los
simbolos; y, por otra parte, es un sentido que parte de Eisenstein
y se dirige a un destinatario. EL término obvio se interpreta co-
mo el sentido que se presenta de forma natural a la mente.

Al tercer sentido lo ilama "sentido obtusc". Se trata de un
sentido suplementario, huidizo, de dificil captacién. Piensa Bar-
thes que el sentido obtuso conlleva una determinada emocién, wuna
emocién-valor. El sentido obtuso -dice- no reside en la lengua ni
en los simbolos, ni en el habla, El sentido obtusoc es un gignifi-
cante sin significado y de ahf la dificultad para nombrarlo. Estd
el sentido obtuso fuera del lenguaje pero dentro de la interlocu~
¢ién. En resumen, piensa Barthes, el tercer sentido estructura de
otra forma al filme sin subvertir la historia, y por este motivo
quizds es a su nivel, y sélo a su nivel, cuando aparece finalmen-
te lo "filmico". Lo "filmico" es, en el filme, aguello que no pug
de ser descrito, la representacidén que no puede ser representada.
Aparece come pasodel lenguaje a la significancia y acto fundader

de lo "fflmico" mismo.

Como consecuencia de estas ideas opina Barthes que en clerta
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medida lo "fflmico", aunque parezca paradégico, no puede ser apre
gsado en el filme sino en el fotograma., El fotograma es -dice- co-
mo una cita que exige una lectura vertical,

Esta "fotogramitica" fue aplicada pronto por Thierry Kutzel,
pero fue denunciada después por Gilles Deleuze.Sobre ella también
muestra su desacuerdo Jorge Urrutia, por estédtica, pero la répli-
ca mids interesante se la dio Sylvie Pierre, que en sus "Elementos
para una teoria del fotograma"(3é), complementa y puntualiza a
Barthes.

Sylvie Pierre comienza trazando una breve historia del tra-
tamiento experimentado por el fotograma que le lleva=a generar in-
novaciones que tuvieron consecuencias importantes én el 1lenguaje
fotoprdfico del filme, hasta convertirse en un metalengua je de la
ideologfa. Sylvie Pierre opina que el empleo de fotograffas de pe
liculas supone una especie de prejuicio de lectura idealista, es
decir, una falsa lectura, porque la fotografia de pelifcula es una
maniobra que permite separar la imagen del filme de s{ misma, de
su materialidad imperfecta y perecedera.El fotograma forma parte
de un contexto del que no puede ser sacade para ser utilizado como
"eita" con un valor ideolégico. Incluso puede subvertir los valo-
res del filme. Finalmente se refiere a lo que Barthes llama sen-
tido obtuso o tercer sentido y opina que esto ya habfa sido anti-
cipado por Eisenstein con lo que llamé "tipificacién". Sylvie Pie-
rre tiene sus dudas de que este tercer sentido deba considerarse

en primer lugar en una problemética general de la articulatoria y

del montaje.
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13. CHRISTIAN METZ

13.1. BL _FUNDADOR DE LA SEMIOLOGIA DEL CINE

Christian Metz nacié en Francia, en 1931, Es licenciadoe en
alemdn y fue agragadoen letras cldisicas. Antiguo alumno de 1la Es-
cuela Normal Superior,fue investigador en el Centro Nacional de
Investigacionaes Cient{ficas (C.R.N.S.). Obtuvo el "Doctoral d'Etat”®
con una tesis que fue la basé de su fundamental obra “Lenguaje ¥
cine . Es consejero cientffico de la Universidad de Burdeos para

S

la ensefanza audiovisual., Ha participado em numercsas reuniones

sobre temas cinematogréficos como en la "Muestra internacional del
nuevo cine", de Pesaro, aportando interesantisimas comunicaciones
sobre semiologfa cinematogrdfica. Son frecuentes sus colaboracio-

nes en las revistas especializadas del mundo, como: La_ linguis-

tigue , Comunications , ‘SemiStica , "Cahiers du Cinéma , Image
et Son', Mesages , Word , Critique , “Revue d'Esthetique , etc.

Actualmente es profesor titular de Semiologia del Cine en el Cen-

tro de Estudios de las Comunicaciones de Masa,integrado en la Es-

cuela Prictica de Altos Estudios, VI Seccién, de la Universidad

de la Sorbona, de Paris.

El m&s importante tebrico de la semiologfa compaginé su es-

pecializacién en lingifstica con sus contactos con el cine a tra-
vés de revistas y cine-clubs.A lo largo de los afios sesenta desa-

rrolla sus ensayos sobre semiologfa del cine que culmina con su

obra capital " Lenguaje y cine . pDesde entonces sus obras se tradu-

cen a otras lenguas y sus teorfas influyen enel campo internacio-
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nal de la cultura del cine, multiplicéndose por su influjo las pu-
blicaciones sobre semiologfa del cine, dando lugar a corrientes y
ramificaciones numerosas. Su gran mérito es haber aportado un mo-

delo tedrico a los estudios semiolégicos de la imagen filmica.
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13.2. TRAYECTORIA DE LA OBRA DE CHRISTIAN METZ

En sus Ensayos sobre la significacién en el cine(t ),procla-

ma Metz un final glorioso de la teoria cinematogrédfica anterior,

con la publicacidénde la obra de Jean Mitry Estética vy psicologia

del cine , y anuncia el comienzo de una nueva época que él preten-
de reorientar. Considera Metz que los estudios sobre el cine deben
superar el medio siglo de teorfas generales y de tratamientos par-
ticulares, durante el cual los tedricos utilizaban el cine para
defender sus distintas visiones del mundo.

Es hora, opina Metz, de inciar un estudio cientifico del ci-
ne, que sea especifico, riguroso y preciso. Para ello es necesario
tratar de nuevo con profundidad el plan de Mitry, probando, son-
deando y descartando lo que éste presenta como una visién filosé-
fica, En decadencia las actitudes idealistas, Metz considera lle-
gado el momento de iniciar un estudio de rigor cientifico del ci-
ne, con el objetivo de realizar una descripcién exacta de los pro-
cesos de significacién en el cine. Bajo los auspilcios de los lin-
giiistas Ferdinamd de Saussure y Charles Peirce, Metz inica la cre-
acién de la semiologfia del cine.

Con este giro radical que imprime a los estudios sobre el ci-
ne, Metz abre un nuevo horizonte a las teorfias cinematogréficas,
que se encaminan a intentar resolver cualquier cuestlén que se le
plantee e investigar sus problemas especificos.Melz se sumerge en
un trabajo de investigacién que le obligar4, en primer lugar, a
considerar cada uno de sus ensayos como un trabajo pa?cial que de-

berd ser superado por textos posteriores y que le exige ir sefia-
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jando el proceso de evolucidén de sus investigaciones;y, en segun-
do lugar, a aprovecharse de la dialéctica que sus investigaciones
provocan en otros tefricos, en un intercambio enriquecedor perma-
nente que le ha permitido revisaz = sus teorias y avanzar 8§in pre-
cipitacién.

Metz inicia sus trabajos fijando su atencidén en problemas
particulares y sélo después ha buscado las relaciones que permi-
tieran darles unidad. Por este motivo algunas de sus primeras teo-
r{as han sido modificadas en funcién de las soluciones aportadas
sobre los problemas previamente tratados. Fruto de su trabajo v de
discusiones con sus colegas de las distintas ramas de la gemiolo-
gfa, es la construccién paciente de sus propias teorfas, proyec-
tando a los estudios sobre semiologfa del cine la categoria de

una ciencia humana en continuo progresoc.

En la extensa obra teérica de Metz, compuesta por diversos

libros y numerosos articulos,ensayos, comunicaciones, etc, desta-

can una serie de trabajos que van marcando etapas en su propia

obra, . que a continuacién resefiamos.

El trabajo mis antiguo de Christian Metz fue El cine: jlen-

gua o lenguaje? , publicado en 1964, con el que por primera vez

se considera al cine bajo el punto de vista semiolégico y plante-

ado ya como una investigacién sistemédtica.

Con posterioridad a este primer trabajo siguieron aparecien-

do ensayos de Metz sobre semiologia del filme que, en 1968,fueron

publicados en un volumen con el t{tulo de Ensayos sobre la signi-

ficacién en el cine , Paris, Klincksieck, y una segunda edicidén en

1971. Esta obra ha sido traducida al espafiol por Marie Théreése Ce-
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vasco, Buenos Aires, Editorial Tiempo Contemporédneo, 1972, En un
segundo volumen, Metz recoglé en 1972 los articulos escritos entre
1969 y 1972, con algunos anteriores y dos inéditos, editados con

el titulo de Ensayos sobre la significacién en el cine, II , por

la misma editorial que el primero. En estos trabajos Metz repasa
sugs ideas anteriores haciendo incapié en el problema de la imagen.
En 1970, en un libro publicado en Alemania, habfa vuelto a
exponer su interés por el problema de la narratividad, tratado ya
en loa _Ensayos... ,Nno traducido atin al espafiol, con el tftulo de
Propositions méthodologiques pour i'analyse du filme , Bochum

Universitdttsverlag.

En el afio 1971 publica Metz su obra m&s importante ' Lenguaje

y Cine ', Paris, Larousse, editado en Espafia por la editorial Pla-
neta, con traduceién, introduccifén y notas de Juan Urrutia, en
1973, obra que significa Ia:elaboracién absoluta de sus teorfas so-
bre semiologfa del cine.

En 1977 la Union Générale d'Editions, en su coleccién 10/18,
en Par{s, le edita su dltima obra importante que en este trabajo

vamos a considerar: Le Signifiant imaginaire, Psychanalyse et Ci—

néma’ ,traducidoal espafiol por Josep Elfas y editado por Gustavo

Gili, en Barcelona, dos afios después,coniel. titulo de Psicoand-

1isis yCine.El significante imaginario , que supone un cambio im-
portante con respecto a sus obras anteriores.

En los Ensayos... s8e centra Metz en los problemas de la na-

rrativa f{lmica y en la sintagmética de la banda de imdgenes. En

Lenguaje y Cine se determina una radicalizacién metodolégica de
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inspiracién lingiifstica por la utilizacién directa de los concep-

tos de Prolegémenos a una teoria del lenguaje , de Louis Hjelms-
e —————

lev. Después, supera la herencia lingi{stica en El significante

imaginario ,bajo una 6ptica psicoanalista.

En los dltimos afios, las teorfas de Metz han encontrado mnu-
merosos detractores, sobre todo en los tedricos que proceden de
las corrientes geltatlianas, como Mitry, y de la corriente feno-
menolégica (los discfpulos de Henry Agel, Amadée Ayfre y Roger Mu-
nier),de la Estética (Mikel ~Dufrenne, George Uscatescu) y de la
sociologfia (Jean-Pierre Meunie;, discipulo de Merleau-Ponty). E1l
panorama, por tanto, de los estudios sobre cine es muy rico y va-
riado y, al parecer, del intercambio de puntos de vista de los te-
Sricos de las distintas corrientes cabe esperar una etapa de es-

plendor en los estudios del arte cinematogrifico.

Otros trabajos interesantes de Metz son: Los elementos semio-

légicos del film (Comunicaciédn 1, 1969, Madrid, Alberto Corazén),

en Contri-

El estudio semiolégico del lenguaje cinematogrdfico ,

buciones al andlisis del filme , 1976,valencia, Fernando Torres y

uno de sus dltimos trabajos L'écran gecond, ou le rectabgle au

carré(Sur une figure réflexive du film) , en Rev. Vertigo, Paris,

n® 4. La bibliograffa completa de Metz hasta 1989 y todas las tra-

ducciones de sus textos pueden consultarse en Christian Metz et

du Cinéma , Rev. Iris, n? 10 Spécialfavril, 1990, pgns.

299-316, Paris, Meridiens Kiincksieck.

Recientemente, Metz ha publicado una dltima obra, L'enontia-

_tion impersonnelle, oOu le site du film (2 ), afin no traducida al

castellano, donde presenta sus dltimas investigaciones.
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13.3. EL OBJETO DE LA SEMIOLOGIA DEL CINE

Como investigador, el semibélogo del cine se plantea un pri-
mer problema: cual es el objeto de su investipgacibébn vy, por con-
siguiente,la elecci6n del "corpus", Debe comenzar por determinar
vy comprender su propio campo y objetivos. La materia prima @obre
la gque va a trabajar.

Metz comienza recordando el principiode pertinencia que es-
tablecié Gilbert Cohen-Séat por el cual distingue entre hecho fil1-
micoy hechocinematogrdfico. La f{lmica se ocupa de las relaciones
deli¢ine con otras materias y disgsciplinas que inciden en la produc-
cién del filme: tecnologfa,organizacitn industrial, biografia de
directores, etc. y 1os que resultan de la difusién del filme: cé-
digos de censura, reacciones del pdblico, el culto a las estre-
1las, etc. La cinemdtica estudia los propios filmes,haciendo abs-
traccién de todo lo anterior. De la filmica deben ocuparse la so-
ciologfa, la economia. la psicologfa social, el psicoandlisis, la
f{gsdicay la gquimica. La semiologfa general es la ciencia de los
signos y los significadosy por ténto,la gemiologfa del cine se
propone construir un modelo amplio que estudie la mecédnica inter-
na de los filmes y explique cémo un filme corporiza un sentido ¥

lo transmite al pdblico. El semiflogo del cine debe describir las

leyes del proceso de significacién.
El objetivo de la gemiologfa del filme es para Metz "el es-
tudio total del discurso filmico, considerado como un lugar inte-

gramente significante (= forma y sustancia del contenido, forma y

sustancia de la expresién) "(3 ).
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Por otra pafte, Metz delimita el objeto cine con un criterio
de naturaleza sociolégica, pues considera que el cine no es otra
que el conjunto de mensajes que la sociedad llama cine. En el mis

mo sentido se refiere al filme del que dice que "fonctionne dans

1a société de facon bien réelle”( 4), lo que supone definir el ci
ne por el sujeto social en toda su generalidad. Por dltimo, Metz

precisa también elcontexto en que se realiza su investigacién: “Le
rapport & la diffusién, n'est pas extérieur & un art, 1l entre

dans sa définition"(5 ).
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13.4, LA MATERIA PRIMA DEL CINE

Cada arte y cada sistema de comunicacién estd dotado de una
materia especf{fica que lo distingue a unos de otros. Para Metz,la
materia prima del cine esté formada por los canales de informa-—
ciéna través de los cuales percibimos la inteleccién de un filme.
Metz distingue los siguientes:

1. Imégenes queson fotogréficas, méviles y miltiples.

2, Trazos gr&ficos que incluyen todo el material escrito que

leemos en la pantalla.

3, Lenguaje hablado y grabado.

4, Misica grabada.

5. Ruidos yefectossonoros grabados.

Aunque pueden incluirse otras variaciones materiales menores
el semiflogo del cine debe analizar la significacién que se Ppro-

duce como resultado de la mezcla de los materiales antes menciona-

dos. Debe ademis interesarse por la historia del cine.

13.5. LA ELECCION DEL CORPUS

Ante la pluralidad de textos cinematogréficos, el semiblogo
debe elegir cuales configuran el corpus de su investigacién. Debe
optar por los filmes narrativos de duracién normal,c por documen-
tales, o stops publitarios, cortometrajes, etc. Christian Metz ve
claro queensel estado sctual de esta disciplina existe una jerar-
qufa de importancia que coloca en primer lugar el estudio del

largometraje de ficcién narrativa. Para esta eleccién alega dos
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razones: la primera es queel .filme narrativo de metraje normal se
ha convertido en la forma por excelencia de la expresién cinema-
togrdfica, reduciendo los restantes géneros no narrativos al ca-
racter de "provincias marginales'como &1 los llama(6).En segundo
lugar, por razones no ya de orden cualitativo,sino fundamentalmen-
te cualitativo: graciasal encuentro con la narratividad el cine
pasé de simple procedimiento de reproduccién de la ralidad,en len-
guaje especifico, lenguaje que fue a su vez trasladado a los fil-
mes narrativos. Sin que se convierta en principio exclusivo, en
este momento de su investigacién le da prioridad al anflisis del

filme narrativo.
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14, "ENSAYOS SOBRE LA SIGNIFICACION EN EIL, CINE®

En 1968 publicé Metz la primera edicifén de sus "Esgais sur la
gignification au cinéma“, que inclufa la mayor partede sus traba-

jos publicados hasta esa fecha. En 1971 dio a la imprenta una se-

gunda edicidn atiadiendo algunos trabajos posteriores a 1968, més
dos trabajos inéditos, "Si en el primer volumen el autor habfia pa-
sado muy r4pidamente sobre el problema del signo para entrar en el
estudio de la narratividad, en el segundo puede apreciarse cémo
Metz ha querido reconsiderar sus primeros supuestos volviendo al
problema de la imagen" (V).

Para el estudio de los trabajos mds importantes de Metz conte-
nidos en las obras citadas, vamos a utilizar la edicién espafiola
de Editorial Tiempo Contemporédneo, de 1972, Buenos Aires, en tra-
duccién directa del francés por Marie Thérdse Cevasco,Esta edicién,
que no contiene la totalidad de los textos publicados en los dos
voldmenes originales, se presentaen cuatro partes con los siguien-
tes epunciados: I. Aproximaciones fenomenolégicas al film, II,Pro-
blemas de semiologfa delcine, III, El andlisis sintagmdtico de la
banda de imédgenes y IV, El cine "moderno": algunos problemas teé-
ricos.

Comenzaremos el resumen de los trabajoé més signficativos de
este libro por el texto primero de Metz, y que ha pasado a la his-

toria como el inicio de la semiologfa del c¢ine.
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14,1. EL CINE: ;LENGUA O LENGUAJE?

—

Las investigaciones sobre semiologfa del cine las inicia Metz
con un largo ensayo titulado Le cinéma: langue ou langage} publi-
cado por primera vez en el afio 1964(2 ). Fue incluido mi&s tarde

en el tomo I de la segunda edicién de su libro Essais sur la sig-

nification au cinéma(® ), que como dice Jorge Urrutia, "puede con

siderarse como un planteamiento concreto de una investigacién sis

temdtica" (4 ).

Con anterioridad a este ensayo s6lo son conocidos algunos

trabajos sobre el cine con un tratamiento cercano a la semiologfa

pero no rigurosos: un trabajo de Roland Barthes, Le probladme de

la signification au cinéma,1960(5 ), algunos textos de Gillo Dor-

fles icluidos en sus obras El dvenir de las artes,1959 y Simbolo,

comunicacidén y consumo,1962, ya comentadas; y de Glanfranco Bete-

tini: Il segno, dalla magia fino al cinema(6 ), obra sobre la te-

orfa del signo en general.(7 ).

El ensayo mencionado de C, Metz tiene la importancia histéri
ca de ser considerado el primer estudlio que investiga el arte ci-
nematogrédfico desde un punto de vista semlolédgico. Por tanto, con
é1 comienza lo que llamamos propiamente "semiologfa del cine"., Al
ser un trabajo incial,parte de él se emplea a analizar y discutir
las teorfas de anteriores aatudiosos y cineastas; por otra parte,
va creandolas basea de lo que ha de ser una filmosemiologfa. Por
ser un trabajo inicidtico y tratar un tema tan complejo, algunas

de sus ideas fueron rectificacas posteriormente, incorporadas en
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nota a pie de pdgina en la edicién bonaerense de 1972,

14.1.1, LA EPQCA DEL "MONTAJE SOBERANQ"

Metz comienza su investigacién con el anédlisis de los postu-
lados del cine ruso entre los afios 1925-1930, que considera al ci-
ne como un lenguaje, pero que se estudia gramaticalmente como una
lengua. Aunque toma como base la triparticidén de 1la linglifstica
sausssuriana (el lenguaje como'suma de lengua y palabra), Metz in-
tenta clasificar lo que es el lenguaje del cine determinando 1o
que no es, oponerlo a los rasgos que caracterizan a una lengua.
En primer lugar, Metz desarrolla un andlisis critico sobre
le estética utilizada por los cineastas rusos en los afios antes
seffalados, centrdndose bdsicamente en la estética y teorfas de
Eisenstein, puesto que suponfan el proceso de configuracién de
una "“lengua cinematogréfica". Empieza Metz tomando como referencia
unas declaraciones del realizador italiano Roberto Rosellini rela-
tivas a la manipulacién de la realidad por el montaje, en las que
Rosellini manifestaba su criterio opuesto por considerar que 1lo
que hicieron los cieneastas rusos con la estética del montaje su-
ponfa una manipulacién todopoderosa de la expresién cinematogré-
fica y que, en este momento en que habla Rosellini, 1959, carecia
va de esa importancia. Segln Metz, eata opinién de Rosellini era
apoyadapor los mis importantes cineastas y tedricos del c¢ine de
aquellos afios,

A partir de aquf, Metz va a tratar de desmontar el concepto

de “lengua" cinematogrdfica auspicada en el "montaje", compardin-
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dolo con otras operaciones linglifsticas semejantes que enclerran a
su juicio un error de principio en su base teérica. Opina Metz que
el montaje aoberano gue practicaron los rusos supone una segmen-
tacién del texto, seguido de una recomposicién artificial. Esta
técnica hace suponer a los cineastas rusos que el cine es una
"lengua", idea con la que Metz no estd de acuerdo. Compara esta
operacién con un juego de mecano, al concepto de lenguaje "natu-
ral" de algunos légicos americanos,a productos desnaturaliados co-
mo la leche en polvo,etc., es decir, con aquello que en la accién
del hombre puede "segmentarse", aislarse y servir posteriormente
de categorfa isofuncional de un paradigma gque sirve de base a una
sintagmética que ya no es un producto puro sino un doble del obje-
to inicial, Esto es para Metz el montaje sintagmdtico., Y concluye
declarando que el objeto natural noha servido de modelo sino que
precisamente, el objeto construido pasa a convertirse en objeto-~
modelo. En definitiva, la sintagmdtica que se construye teniendo
como base al “"montaje" constltuye una reconstruccidén pero no una
reproduccién; es el resultado de una manipulacién., Justifica Metz
su critica en estar convencido de que la manipulacidén soberana no
es una via fecunda para el cine y relaciona a estos cineastas con
1c que llama "hombre estructural®, y que justifica en Elsenstein
por las diversas influencias que recibid.

Este andlisis critico expuesto por Metz tiene para él el va-
lor de una tesis sobre la que va a gravitar sus teorfas posterio-
res. Metz parte de una distincién clara de los conceptos de len-
gua ¥y lenguaje. Lengua es un c6digo fuertemente organizado, pero

el término lenguaje abarca una zona mucho mis vasta. De acuerdo
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con la definicién de Sawssure - (la suma de la lengua y el habla),
sefiala que no debe confundirse el lenguaje verbal (lenguaje pro-
piamente dicho) y las otras "gamias" (llamadas a veces "lenguas”
en sentido figurado). Considera légico.quela semiologfa se ocupe
de todos los "lenguajes", sin tratar de establecer por anticipado
la extensién yloslimites del dominio gémico y aceptaque la semio-

logia se apoye firmemente en la lingiifstica, pero no debe confun-

dirse con ella,

No es una aportacién original de la semiologfa, como vemos,
ja consideracién del cine como lengua. La época de los grandes di-
reclbres rusos, la del montaje soberano,supuso una brillante eta-
pa en la teorfa y la préctica cinematogréficas. Y aunque muchos de
sus criterios y conclusiones no han sobrevivido, sus aportaciones
prdcticas y sus numerosas sugestiones han servido a la semiologia
para extraer proyectos de investigacién y ha influido en la toma

de conciencia de la especificidad lingiifstica y artfstica del ci-

ne.

En este ensayo, Metz considera la lengua como "un cddigo fuer-
temente organizado" y afirma que era conveniente considerar al ci-
ne como "un lenguaje sin lengua“. En 1971 matizaba que "evidente-
mente no hay nada en el cine que -responda a una lengua; pero-

existen, por el contrario, en el interior del cine, un conjunto de

cbdigos especificamente cinematogrdficos que son al ¢cine, en su

totalidad, lo que la lengua es al lenguaje,al lenguaje en su tota-
lidad" y que "En el cine no hay lengua...los c6digos existen efec-
tivamente y es su existencia la presentida en la propia nocion de

"lenguaje cinematogrdfico"; pero este lenguaje no tienen .la mis-
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ma cohesién ni la misma precisién que una lengua y ademfs estd por

establecer "(8).

En opinién de Metz, esta gramidtica estilfstica del cine, no
tiene nada de gramatical y muy poco de cinematogré&fica en la medi-
da en que confunda con procedimientos gramaticales ret6ricas. Metz
se opone a una gramitica normativa, porque para 61 la gramética

es sobre todo el "cuadro de los ordenamientos codificados de di-

versos 6rdenes presentes en el filme "(9).
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14.1.2. LA BUSQUEDA DE LAS UNIDADES MINIMAS EN EL LENGUAJE DEL CINE:

FL PROBLEMA DE LAS ARTICULACIONES DENTRO DEL FILME

Una cuestién fundamental en los andlisis lingiiisticos es el
de la bésqueda de las unidades elementales. Por eso no es de ex-
trafiar que el tema que trata Metz después de establecer que el ci-
ne es un lenguaje y no una lengua, es el de 1a blisqueda de las

unidades minimas del lenguaje filmico en funcién de 1las posibles
gsemejanzas o desemejanzas con 1a doble articulacién establecida
por Martinet para el lenguaje verbal.

El lenguaje verbal presenta dos articulaciones distintas: la
primera articula entre ellas unidades dotadas de gsentido; son los
monemas, con las subclases de lexemas y morfemas., La segunda arti-
culacién son las unidades que carecen de gentido: los fonemas.
Eata doble articulacidén de la lengua es la diferencia més radical
entre el lenguaje cinematogrdfico y el verbal.No. hay nada en el
cine - que gse parezca a la doble articulacién lingiiistica.

La doble articulacién lingifstica instaura lo arbitrario de
la lengua y estructura la relacién de signficacidn, e indica que
la cadena fénlca puede segmentarse efn los dos rangos de unidades
que hemos sefialado. Pasolini defendid con eantusiasmo en la segun-
da Mostra de Pesaro la existencia de unadoblie articulacién en el

lenguaje del cine, Esta hipétesis fue criticada desde el principio,

sin que se negara el caracter del cing&l como lenguaje articulado.

Metz, que afirma en este ensayo que "gl cine no tiene en si

nada que corresponda a la segunda articulacién, ni siquiera meta-
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féricamente" ( 19, - no . impide,. &in embargo, esto no quiere decir
que esté desprovisto de toda articulacién. Metz formula la hipéte-~
sis en una nota en (nota 75, pp. 100-101) segin el cual el "mensa-
je cinematogrdfico total" pone en juego cinco grandes niveles de
codificacién, de los que cada uno es una especle de articulacién.

Esos cinco niveles serfan los siguientes:

- la percepcién, en la medida que constituye ya un sistema de
inteligibilidad adquirido, ¥y variable segiin las culturas;

- el reconocimiento y la identificacién de los objetos visua-
les y sonoros que aparecen enla pantalla;

- al conjunto de "simbolismos" y conotaciones de diverso or-
den que se da a los objetos (o a la relacién de los objetos) fue-
ra de los filmes, es decir, en la cultura;

- el conjunto de las grandes estructuras narrativas;

- &l conjunto de sistemas proplamente cinematogrdficos que
vienen a organizar en un discurso de tipo especifico los diversos
elementos dados al espectador por las cuatro instancias preceden-
tes (v que constituyen en un sentido estricto el "lengauje cinema-
togrdfico"}.

Frente a la existencia de articulaciones en el cine defendida
por Pasolini, y a la no existencia de ellas postulada por Metz, el
semiélogo Umberto Eco dice qué "al c6digo cinematogrifico parece

ser el dnico en el que se manifiesta una tercera articulacién"(1 ).
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Al ser la imagen denaturaleza analfgica, a Metz le parece im-
posible discernir en ella elementos icénicos discretos,comparables
a la primera articulaciénlingifstica. A ese novil, el cine no dis-
pone de nada que pueda ser asimilado al monema. La imagen no &8
comparable con la palabra, ni la secuencia con la frase, porque la
imagen equivale ya a una o varias frases y la secuencla a un enun-
ciado complejo. Siel cine procede por montaje, por articulacién de
plancs gque repercuten unos sobre otros, puede decirse que:

1) E1 nimero de planos es infinito, mientras de las palabras
de una lengua es finito (el léxico que constituye un corpus més o
menos fijo y cerrado),pero en esto son similares enlos enunciados
formulados en una lengua.

2) Los planos son invencidn del cineasta, contrariamente a
las palabras, pero de modo gimilar a los anuncilados.

3) E1 plano ofrece una cantidad de informaciones indefinidas
al receptor, mientras que la palabra no ofrece mis que una cantidad
limitada de informaciones, El plano serfia, pues,equivalente de un
enunciado complejo y no de una sola frase.

4) E1 plano como una unidad de discurso corresponde a una
asercidn,a una unidad ya actualizada en un discurso,mientras que la
palabra no es més que una posgibilidad, no es mAs que una promesa
de discurso a condicién de integrarla en un gintagma. La imagen de
una casa no significa "casa”, sino todo el enunciado deiético "he
ah{f una casa" o asertivo "esto es una casa".

Como conclusién, Metz afirma que la unidad mfnima de signifi-

cacibn, pero también de codificacién, se patece més a un enunciado

que a una palabra. El plano sigue siendo un analogon de lo real,
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no descomponible ni reducible: "Se puede descomponer un plano,pe-

ro nereducirlo: el anélisis de un plano consiste en pasar de una

unidad no discreta a conjuntos no-discretos més pequefios" (12),
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14,1.3. LA LECTURA DEL FILME

En la percepcidén cinematogrédfica hay ciertos aspectos que
permiten al espectador comprender y leer el filme. Estos caracte-
res justican para Metz la utilizacién del término lenguaje. Para
Metz el cine no es una lengua como muchos otros tedricos han sos~-
tenido, pero se le puede considerar un lenguaje que ordena elemen-—
tos significativos dentro de arreglos regulados diferentes de los
que practican nuestros idiomas,y que no calcan en lo méds minimo
los conjuntos perceptivos que ofrece la realidad. Metz pilensa que
a partir del momento en que sustitutos de cosas, mds méviles y ma-
nejables que ellas mismas, ¥ de alguna manera més cercanas al pen-
gamiento, estdn deliberadamente organizadas en una continuidad dis-
continuidad discursiva,hay un lenguaje,y de agquf vendrdn todas las
diferencias con el lenguaje verbal.

"La inteligibilidad del filme" pasa por tres instancias prin.

cipales:

- la analogia perceptiva;

-~ los cbdigos de nominaciénicdnica*,que sirven para nombrar

los objetos y los sonidos;

-~ finalmente, las figuras gsignificantes propiamente cinemato-

grdficas (o "cédigos especializados", que constituyen el lenguaje

cinematogrdfico en esentido estricto); estas figurag estructuran

1os dos grupos de cédigos precedentes que funcionan "por encima”

de la analogfia fotogrédfica y fonogréf_ica._(13 ).
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14.1.4. LA ESPECIFICIDAD CINEMATOGRAFICA

Para investigar la naturaleza lingiifistica del cine, Metz ne-
cesita despejar antes cual es su “"especificidad”. Hay que ir a Sus
origenes para precisarlo,a su nacimiento.El cine nace de la unién
de otras formas de expresibén preexistentes como la imagen, la pa-
labra, la misica, los ruidos; todo esto obliga al ciné a ser una
composicién artistica. El cine, ademds, surge primero con la ima-
gen y mis tarde se le anexioné la palabra, el ruido y la mdsica.
Surge,entonces, un discurso a base de im&genes que determina la
“egpecificidad cinematogrdfica™. Para Metz, esta "especificidad
cinematogrdfica” no puede darse mis que a dos niveles: discurso
fflmico y discursoa base de imégenes. "En tanto totalidad,el dis-
curso filmico es especifico por su composicién.Al reunir "lengua-
jes" primarios, el filme, instancia superior, resulta forzosamente
proyectada hacia arriba, hacia la esfera del arte, con el riesgo
de volver a convertirse en un lenguaje espec{fico en el seno mis-

mo de su integraci6én en el arte. El filme-totalidad no puede ser

lengua je si previamente noes arte."(14 ).
Este discurso cinematogrdfico va unido, considera Metz,a las
pelfculas de ficcibén, en las que este lenguaje tiende a convertir-

se en arte, como el lenguaje verbal es susceptible de empleo lite-

rario. Metz lo concreta en un juego de palabras: "La "egpecifici-

dad" del cine es la presencia de un lenguaje que quiere hacerse

arte en el seno de un arte que guiere hacerse lenguaje”"(13), Lo

que significa que el cine se ha ido conatruyendo simultédneamente

como discurso y como arte, dificil de codificar por pertenecer el
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filme a un sistema abierto compuesto por secuencias enteras de

sentido.
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14.1.5. CONCLUSION

Cree Metz que para resolver el problema de la semiologfa fil-
mica hay que tener presente la existencia de una manipulacién fil-
mica que transforme en un discurso lo que hubiera podido ser sélo
un calco visual de la realidad. Se puede hablar de un lenguaje ci-
nematogréaficoen tanto que nivel especifico de codificacién que
constituye organizaciones significantes propias del filme y comu-
nes a los filmes. Admirte Metz la hipftesis de que el cine es un
lenguaje perc la nocién de lenguaje es una abstraccién metodolégi-
ca. El1 cine en su globalizacién es un fenémeno de enorme amplitud
en el que se combinan numerosos elementos significantes entre los
cuales, el lenguaje no es mds que que "una configuracién signifi-
cante entre otras".

Metz pretende con este ensayo "una reflexién que se apoye al
mismo tiempo en las obras de los grandes teéricos,en los trabajos
de filmologfa y en la experiencia de la lingli{stica, poder llegar
poco a poco -a través de un largo ecorrido-, y principalmente a ni-
vel de las grandes unidades significantes, a lievar a cabo en el
terreno del cine el hermoso proyecto saussuriano: un estudio de
los mecanismos mediante los cuales log hombres se transmiten sig-
nificaciones humanas en sociedades humanas".{(16 ).

La importancia del cine reclama una semiologia del cine.

En este ensayo se abordan otros temas importantes como la na-
rratividad del filme, 1a sintaxis cinematogréfiéa y las gfandes

unidades significantes, pero como también los trata en otros tra-

bajos del libro, los analizaré de forma global,
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14.2. LA IMPRESION DE REALIDAD

El primer artfculo de Engayos sobre la gsignificacién en el

cine lleva por tftulc "Acerca de la impresién de realidad en el

cine" y fue publicado en Cahiers du Cinéma, n? 166-167, de mayo-
junio 1965. Intenta Metz en este artfeculo formular algunas reglas
sobre la creacién de impresién de realidad, aunque no llega a ser
una investigacién semiclégica del tema. Descubre Metz que la im-
presién de realidad recae en la interaccién de 1la actividad men-
tal junto a las propiedades fisicas brutas de la imagen cinemato-
grafica,.

Este tema ha sido debatido con frecuencia por los tebricos
del cine, que han tratado de definir los fundamentos técnicos ¥
psicolégicos de la impresidén misma ¥y analizar sus consecuencias
en la actitud frente al cine del espectador.

Metz . opina que existe seguramente una cantidad minima de in-
dices de realidad que son necesarios antes de que una imagen pue-
da impresionar como real, Desde el punto de vista fisico es nece-
sariocontar la cantidad y clases de fndices de realidad que con-
tiene cada imagen cinematogrédfica. Para que los sentidos de la
vista y del oido perciban como en 1a vida real la imagen de un ob-
jeto en la pantalla debe guardar relacién de tamafio con los obje-
tos cercanos y los sonidos de las palabras que pronuncian los per-
sonajes deben estar gsincronizados con los movimientos de los la-
bios. Efectos que se pierden si se usara una lente distorsionante
en el primer caso ¥ en el segundo caso si se utilizara un sonido

asincrénico. Pero estos Indices no-son suficientes para para Metz,
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A esta primera impresién de realidad experimentada por el es-
pectader de un filme, que proviene de la riqueza perceptiva de los
materiales filmicos, de la imagen ¥y del sonido, hay gue afiadirle
la impresi6én de realidad que se refiere a la posibilidad y necesi-
dad de la mente de “realizar" un mundo plenc y consistente en la
percepcién, nocidén gestaltiana tomada de Mitry. Pero la impresién
de realidad tiene una faceta més producida por el movimiento de
la pantalla, movimiento real que la menta acepta a semejanza del
movimiento de las cosas en la realidad. Esta impregidén de la rea-
lidad implicada por el movimlento es de especial interés y ha si-
do estudiada por los psicélogos del Instituto de Filmologfa,de Pa-
ris. Técnicamente es el resultado de una regulacién técnica del
aparato cinematogrdfico que permite el paso de un cierto ndmero
de imégenes fijas (los fotogramas) en un segundo (18 en tiempos
del mudo, 24 en el sonoro); este pasc permite que determinados fe-
némenos psico-fisiol6gicos parezcan dar una impresién de movimien-
to continuado. Entre estos fenémenos, el efecto "phi® (que no hay
que confundir con la persistencia retiniana) es de los mds impor-
tantes.Cuando los momentos claros, espaciados unos de ‘otros, se
jluminan sucesiva y alternativamente, Se "ye" un trayecto lumino-
so continuado y no una sucesién de puntos espaciados: es el fedb-
meno del movimiento aparente.El efecto consiste en que el especta-
dor restablece mentalmente una continuidad y un movimiento allf
donde, en realidad, tan sélo habfa discontinuidad y fijacibén, Es-
to es lo que se produce en el cine entre dos fotogramas fijos cuan
do el espectador llena el vacfo existente entre las dos actitudes

de un personaje fijadas por dos imédgenes sucesivas,
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En textos m&s recientes Metz ha seccionado de dos maneras el
poder de esta impresién. Primero,se ha apoyado en el espectador,
para descubrir qué es lo que le permite percibir fas cosas como re-
ales. En este sentido, se ocupa de estudiar las propiedades de la
visién normal,en especial las de foco y binocularidad, y los esta-
dos psicolégicos vinculades a la representacién y a la identifica-
cién. Después, realiza una critica de la imagen misma de la repre-
sentacidén realista, rectificando el ensayo que comentamos, para
sefialar que vamos m4s all4d de la imagen, en lugar de ser captados
por su fascinante semejanza con la realidad. En consecuencia, postu-
la - dos tipos de c6digos: los que estdn agregados a la imagen y los

que nos permiten ver en primer lugar la imagen misma.

Durante mucho tiempo se ha considerado a esta impresién de
realidad como un elemento bésico del cine definitorio de su espe-
cificidad. Algunos tebricos y estetas del cine, come André Bazin
o Amédée Ayfre, la consideraron una norma estética cuya transgre-

916n traicionarfa la "ontologfa de la imagen cinematogréfica” o la

"vocacién natural del cine".

Por dltimo, otro factor que incide en la impresién de reali-
dad es el que se funda én la coherencia del universo diegético
construido por la fiecién y sostenido por el sistema de lo verosi~
mil, y organizado de manera que cada elemento de la ficibn parez-
ca responder a una necesidad orgénica y obligatoria con respecto
a una realidad supuesta, el universo diegético toma la consisten-
cia de un mundo posible. Esto ha llevado aMetz a estudiar el tema

de lo verosimil en el cine y ha relacionar el filme con la narra-

tividad.
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14.3. LO VEROSIMIL EN EL CINE

En el Tercer Festival del Nuevo Cine celebrado en Pesaro,

talia, en mayo-junio de 1967, Christian Metz presentéd a la Mesa

Redonda sobre -Ideologias y lenguaje del filme“un trabajo con el
siguiente largo tftulo: "E1l decir y lo dicho en el cine: jhacia la

decadencia de un cierto verosfimil?", editado en espafiol por Edito-

rial Tiempo contemporéneo {17)y después por Alberto Corazén (18 ).

Lo verosimil es un concepto que viene determinado por una
triple relacién: la de un texto con la opinién piblica, a su re-

laciéncon otros textos y al funcionamiento interno de la historia

que cuenta.

14,3,1, ANTECEDENTES DE SU ESTUDIO EN EL CINE

Recuerda Metz en su ensayo sobre lo verosimil que las dinves-
tigaciones sobre este tema se remontan a la 'Poética de Aristé-
teles, donde se define como todo aquello que resulta posible para
la opinién comin. Como es l6gico retoma este problema de la Esté-
tica tradicional y la analiza con la 6ptica de nuevos principios

metodolégicos con el fin de aportar una nueva visién del problema.

Galvano della Volpe proyecta esta cuestién sobre el cine.

En 1952, en un trabajo recogido después en Lo verosimil fflmico

v otros ensayos de estética , plantea la existencia de un verosif
el

mil fflmico distinto del verosimil verbal. Este lo estudia en
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marco de la relacién forma-contenido en la imagen fflmica. (19).
Unos afios después, en 1959,Gilbert Cohen-

Séat, en su obra Probldmes actuels du cinéma et 1'information vi-

suelle , establece una tipologia del verosimil fflmico en su ca-
tdlogo de argumentos y tonos filmables. Cohen-Séat clasifica el
contenido de los filmes en cuatro grupes: lo maravilleso, lo fa—
miliar, lo heroico y lo dramédtico,

La semiologfa se interesé por este problema delo-verosimil emn

la década de los sesenta. En 1968, Comunications le dedica un

ndmero monogréfico cuya edicién en espafiol por Editorial Tiempo
Contemporéneo hemos citado més arriba. En é1 aportan su trabajos
gemidélogos tan ilustres como Roland Barthes, Gerard Genett, Julia

Kristeva y Tzvetan Todorov, entre otros.

14.3.2. LAS TRES CENSURAS DE LO VEROSIMIL

Lo verosimil consiste en una serie da reglas que afectan a
las acciones de los personajes, en fupcién de médximas o

principlos a los que pueden ser asimiladas. Son reglas que estdn

c4citamente reconocidas por el piblico. Por este motivo, se con-—

sidera verosimil lo que es previsible, e imprevisible lo que el

espectador no puede preveer. Si aparece una accién inverosimil lo

hace como un golpe de fuerza de la instancia narrativa para-

conseguir sus fines. Si en la diégesis, 1as causas 3SO0On las que pa

recen determinar los efectos, en la construccién del relato, los

aefectos determinan las causas.
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Lo verosimil constituye una forma de censura, al restringir,
en nombre de la decencia, el ndmero de posibilidades narrativas o
de situeciones diegéticas imaginables, Metz analiza tres tipos de
censura a nivel de produccidén: La censura polftica, o la censura
propiamente dicha; la censura econémica, que actda en funcién de
las necesidades de rentabilidad. Funciona a través de las institu-
ciones y opera a nivel de filme. Y la censura ideol6gica o moral,
que no parte de las institucliones sino de la interiorizacidén abu~
siva de las instituciones por parte de algunos cineastas.Esta cen-
sura es la que hace que el cineagta restrinja el campo de lo de-~
cible y evite modos que "las censuras instituclonales no habrfan
reprimido en absoluto"( 20),

Esta tercera censura afecta a la forma del contenido;las ins-
titucionales, por su parte, implican a la sustancia del contenido.
En las restricciones que fomenta la censura de lo verosimil, gra-

vita lo ideolégico y lo politico.

14.3.3, OBRA CERRADA Y ORBRA ARTERTA EN FUNCTON DE L0 YERQSTMIL.

Entiende Metz por obra cerrada, agquella que respeta y trans-
mite lo verosimil puro y que, por tanto, no enriquece el conjunto
del decir. Por el contrario, serd obra abierta la que traiciona

en mayor o menor medida lo verosimil.

Hay extrafias fuerzas que se unen sobre la posibilidad de de-
cir lo no dicho. A veces se encuentra en un filme un gesto o ele~-
mento cotidiano y se le recibe como lo nunca visto,Se trata de lo
verdadero interior a la obra artistica en relacién con el conjun-

to de las obras, con la historia de los filmes,
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14.,3.4. LO VEROSIMIL COMO "EFECTO DI CORPUS" Y COMO "EFECTO-GENERO"

Lo verosimil se relacionan con los textos puestos que éstos
tienden siempre a sepregar una opinién pidblica por su convergencia.
Lo verosimil se establece en funcién de los filmes ya producidoes.
Es un producto que surge més que de la verdad, de los filmes an-
teriores, es decir, depende mucho de los filmes realizados ante-
riormente. A esto se le llama el "efecto de corpus".Da lugar a u-
na forma de censura. Lo verosfmil actda como una organizacién del
contenido y suscambios y evoluci6én son funcién del sistema de ve-
rogimilitud anterior.

El efecto-género es una variante del "efecto corpus", en el
que lo verosimil se produce por el conjunto de una serie de filmes

préximos por su expresién y su contenido. E1 "efecto-género" per-
mite establecer un verosimil propioc de un género particular. Is
cierto que los grandes géneros llegaron a autorregularse en rela-
cién a ellos mismos y,por tanto, a renunciar a lo verosimil. Se-
gin Metz, en ello va implfcito todo un juego estético de enorme
refinamiento, destinado a producir en el espectador "algunc de los
placeres estéticos més vivos que existen", placeres de complici-
dad, de comparaciones, etc. Sinembargo,la obra verosimil por ex-
celencia "vive suconvencién con mala conciencia"",Intenta conven-=
cerse a si mismo y a los espectadores que las convenciones no son
leyes de discurso sino consecuencia de la misma manera de produ-
cirse la realidad, Las famosas "leyes del género" sélo son vdlidas
dentro del mismo género, y Gnicamente tienen sentido de verosimi-

tud en el conjunto de filmes que le pertenecen.
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14.4 . DENOTACION Y CONNOTACION EN FILMOSEMIOLOGIA

l4.4.1. DENOTACION Y CONNOTACION

En Semiologfa suele definirse la denotacién como la indica-
cién que se desprende de la relacién directa entre un significante
y un significado. El significadoe denotado serfa aquel contenido
reconocido de forma univoca, tanto por el emisor como por el re-
ceptor. Segin Eco seria "la referencia inmediata que el cédigo
dsigna a un término en una cultura determinada"(@1 ).

La connotacién se define como todo aquel cdmulo de significades
que la presencia del signo denotado contribuye a evocar en el re-
ceptor. Segdin Eco es "la suma de todas las unidades culturales que
el significante puede evocar institucionalmente en la mente del
destinatario”"(22).

La diferenciacién en 1ingﬁistica entre denotacidén y connota-
ci6n se debe a LouisHialmslev que llama denotacién al sentido 1li-
teral y por connotacién el "sentido simbélico" y que Metz denomi-~
na "segundo sentido". Aunque la diferenciacién de dos estratos de
significacién es muy antigua, Hjelmslev ha reformulado en térmi-

nos rigurosamente linglfistico su tratamiento y le ha dado operati-

vidad.
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14.4.2. ANTECEDENTES EN ICONOLOGIA

En Erwin Panofsky encontramos un precedente de esta diferen-~
ciacién & estratos de significacién superpuesto aplicado al cam~
po de los lenguajes icénicos, en ]ja distincién que hace entre ico-
nografia e iconologfa, y que tratamos en el capitulo sobre semio-
logfa del arte. Con esta distincién en la obra de arte de varios
estratos de significacién, reconoce a la vez varios modos de des-
cripeién y, por tanto, varias 4reas especializadas de investiga-
cién. Ya vimos cémo distingufa, en primer lugar,el asunto prima-
rio o natural que daba lugar a la descripcién preiconogrdfica. Un
segundo estrato lo constitufa el asunto secundario o convencional.
En tercer lugar habria que aislar el contenido o significade in-
trinseco. Su objetivo era el descubrimiento ¥y la interpretacién de

valores simbélicos, que deberfa ser estudiado por la iconologia.

14.4.3, DENOTAGION Y CONNOTACION EN EL FILME

En todos los ensayos que componen la segunda parte de la obra

que estamos analizando, Ensayos sobre la signficicacién en el ci-

_ne , investiga Metz el tema de la denotacién y connotacién en el
c¢ine, incluido su primer trabajo.
Tanto en semiologfa general comoen .semiologfa literaria, el
estudio de la connotacién ha sido estudiado profundamente, pues-to
queen ella conflufan configuraciones fundamentales de valor sim-

b6lico. Roland Barthes,ennsus Elementos de semiologfa ,considera

que "el dominio comin de los significados de connotacidn,es el de
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la ideologfa"., Metz ilustra la riqueza expresiva de las connota-
ciones comparando una novela de Proust con un libro de cocina, ¥
el cine de Visconti con un documental quirdrgico. El significante
de la connotacién estd constituido por el conjunto de la denota-
cién,es decir, por su significante mds su gslignificado.

En su trabajo incluido en Ensayos... con el t{tulo de "Pro-
blemas de denotacidén en el filme de ficeién", presentado por Metz

a la Conferencia Internacional Preparatoria sobre los problemas
de semiologfa, en Kazimierz, Polonia, en el afio 1966, expone que
la significacidén cinematogréfica opera a dos niveles: al nivel de
la relacidn significantes-significados de denotacién y al mnivel
de la relacién aignificantes-significados de connotacién,

En su anilisis considera que la denotacién en cine estd mo-
tivada a través de la analogfia perceptiva. Pero que la motivacidn
de la connotacién es parcial, y la define como "desborde motivado"
que consiste en el acrecentamiento de 1a denotacién en un suple-
mento de sentido,en un desbordamientodﬁi.sentido:denotadopero "gin
contradecirlo ni ignorarlo®( 23). Precisamente, de este hecho se
desprende el caracter doblemente expresivo del cine: expresivo en
tanto que técnica de denotacién,en tante que vehfculo semiolégico
reproductor de la natural expresividad, y expresivo en tanto dque
conjunto deconnotaciones.

Realiza también Metz en este ensayo un andlisis &e caracter
diacrénico sobre este tema y formula lahip6tesis de que la denota-
cién podria elevarse al nivel de la connotacidén para espectadores

de distintas épocas. Cita como ejemplo la indumentaria de los via-
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jeros del filme de Lumiere La llegada de un tren , de valor es-

trictamente denotativo para los espectaderes contempordneos del
filme y connotativo para el espectador actual, en cuanto que evo-
ca una epoca., Este estudio diacrdnico adquiere una gran importan-
cia al ser aplicado a la génesis de los ordenamientos codificados
del lenguaje del cine. Lo que en los primeros momentos eran sim-
ples figuras al servicio de la intriga, y por tanto, de valer pu-
ramente connotativo, gracias a un "vasto desplazamiento semiolégi
co", llevaron a "un enriquecimiento, una ofganizacién y codifica-
cidén de la denotacidén, terminando con el reino exclusivo de la

4nalogia icbnica como medio de denotacién"( 24),

14.4.4, OTRA VEZ LA CONNOTACION

Metz modifica y enriquece sus ideas sobre el problema de la

[1]
connotacidn en el cine en su escrito "La connotation de nouveau”,

icluido en su libro "Essais sur la signification, 11 , publicado

por primera vez en Espafia en 1976 con el tftulo de "Otra vez la

connotacidn" (25 ).

En este ensayo de capital importancia, Metz apuesta por un

significante de connotacién auténoma.Su propuesta se formula de la
siguiente manera: contrariamente a la significacién dominante en
semiologfa, "del significante de connotacién como suma mecdnica o
adicién del significante y del significado de denotacién", propo-
ne admitir que la connotacién, lo mismo que tiene sus propios sig-

nificados, tiene también sus propios significantes. Esto supone

corregir las teorfas de Hjelsmlev.
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Reconoce, en primer lugar, la pérdida de “"centralidad" de la
nocién de connotacién para la semiologfa del cine a partir de 1la
afirmacién de la pluricodicidad y la pérdida de interés metodolé-
gico de la biparticién. Después reivindica la existencia, al me-
nos teérica, autdnoma de los significantes de connotacidén,que sé-
lo al nivel de la materia coincidirfan y se confundirfan con los
significantes de la denotacidn. Al nivel filmico declara que "“"el
significante de la connotacién se establece por encima de la serde
completa de la figuracién analégica (denotacién), la cual es in-
vestida por el signficante de la connotacién, y &sta se adhiere a
los objetos denotados. Este hecho se localiza a nivel de filme en
el acto de filmacién e interviene en los c6digos analégicos. Pero
existen maneras diferentes de filmarlo sin impedir su identifica-
cién, lo que equivale a las variedades, no pertinentes en denota-
¢ién pero s{ en connotacién, de las que hablaba Hjelsmlev, Son es-
tas maneras de filmarlo, significantes de connotacién pero sin
perder por ello su caracter de significantes de denotacién. Ambos
se interpretan sin llegar aconfundirse.

En el anilisls de este planteamiento nuevo sobre la connota-

cién que hace Metz, Roger Odin establece el esguema de las tres

estructuras que son propuestas; segin su criterio, de la si-
guiente manera:

ESTRUCTURA N2 1

connotacién signifcante A\ﬂ% signffiéadd \

operacién de
selecciédn

—

denotacidn Tsignificante significado \
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ESTRUCTURA N®¢ 2

conutacién significado

significante

operacién de seleccibn

denotacidén gignificante aignificado

ESTRUCTURA N? 3

connotacidn significado

significante

operacidén de seleccién

denotacién gignificante significade

Concluye Odin que la pareja denotacidn-connotacifn es una pareja
de conceptos extremadamente discutibles, Las discusiones se formu-
lan sn torno a tres problemas: la separacién denotacifn-connotacidn,
la anterioridad de la denotacién y los peligros ideolfgicos de la

nocién misma de denotacién,(26)}.
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14.5., LA "GRAN SINTAGMATICA"

14,5.1. LA SINTAGMATICA, LO SINTAGMATICO Y LA SINTAXIS

Estos tres conceptos se interrrelacionan, pero no deben ser
confundidos. La sintagmdtica es el estudiojlo sintagmdtico es 1lo
que hay que estudiar; la sintaxis es -decia Saussure- un aspecto
de la dimensién sintagmdtica de todo lenguaje{2? ). La sintagméti-
ca es un concepto mds amplio que la sintaxis.

El trabajo del semiélogo consiste en intentar dar a este ni-
vel de produccién de sentido un auténtico estatuto tedrico, es de
cir, describir de la forma mds sistemdtica posible el conjunto de
las figuras de montaje que intervienen en los filmes.Como esta es
tructuracién concierne a las grandes unidades gue se sitdan sobre
el eje sintagmdtico temporal, Christian Metz ha propuesto denomi-

nar al resultado de esta investigacién "Gransintagmdtica™,(28 )},

14.5.2, TEXT0S DE METZ SOBRE LA "GRAN SINTAGMATICA"

La construccién de’la "gran sintagmdtica" ha sido expuesta por
Metz en una serie de tres textos que se corrigen y se complementan
los unos a los otros.Del primero “ﬁa grande syntagmatique du film
narratif" (29 ) hay varias traducciones en castellano. E1 segundo,
es "Un probléme de sémiologie du cinéma"( 30}, y el tercero lleva
per t{tulo “"Probldmes de dénotation dans le film de fiction: con

tribution 3 una sémiologie du cinéma" (31 ).
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Muchas de las cuestiones tratadas en estos textos los apro-
vecha Metz para dos trabajos mds del libro que comentamos,Por una
parte, sirve de modelo para el ensayo "Cuadro de 1los "segmentos
auténomos" del filme Adie Philippine, de Jaques Rozier(primer ca-
pitulo de la tercera parte, pp. 229-264); por otra, para elegir
el corpus de andlisis para "El cine moderno y la narratividad”

(primer capitulo de la cuarta parte. pp. 275-336).

En la época del "cine lengua" pudimos ver que hubo un inten-
to de formalizacién de una sintaxis cinematogréifica, de caracter
normativo y bastante rigida. Tradicién que fue seguida por los
"gramiticos" del cine como un ente intermedio entre el léxico ¥y
la morfologfa.Ef: esta tendencia, también observamos el progreso
que supuso la obra de Mitry,

Sobre sl papel de la sintaxis en los comienzos del desarrollo de
la semiologfa del cine, Metz afirmaba que un estructuralismo fil-
molingiifstico no puede ser sino sintécticoﬂé ).

Metz admite una serie de niveles sintagmiticos posibles de anéli-
8is, tomando como referencia lg que consideraba el cédigo mis im-
portante y privilegiado en el conjunto de las codificaciones es-
pecificas: El c6digo de la gran sintagmftica de la banda de imé-
genes,cuyo estudio coincide en el tiempo a las elaboraciones que

reglizé Pasolini sobre la sintaxis.
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14.5.4. DEFINICION DE LA "GRAN SINTAGMATICA"

Metz define la gran sintagmdtica de la banda de imdgenes co-
mo los "ordenamientos codificados y significantes al nivel de las
grandes unidades del filme con abstraccidén del elemento sonoro vy

hablado"., El término marca la diferencia con los andlisis de otros

nivelegs de magnitud(33),.

14.5.5. PROBLEM LT O 0G

Para acometer el estudio de la gran sintagmética, lo primero
que debe hacerse es constituir un "corpus” de filmes y seccionar
cada filme secuencia a secuencia para determinar las distintas

unidades de planos que los comportan. Como esta coperacidén no puede
hacerse con todos los filmes que existen, es necesario trabajar
con un ndmero limitado de filmes, constitutives de un micro-corpus,
elegides intuitivamente por su valor ejemplar al nivel de estudio.
El micro-corpus debe ampliarse poco a poco, para descubrir la ma-~
yor cantidad de unidades diferentes posibles. Después de clerto
tiempo, se constata que lo afladido de otros filmes al mico-corpus
conduce al descubrimiento de nuevas comnstrucciones.

Christian Metz ha descubierto que hay ocho tipo secuenciales,
suficientes para describir el conjunt6 de los filmes que ha reu-
nido, y sometiendo otros filmes a la prueba del andlisis,ha cons-
tatado que no aparece ninguna otra construccién sintagmitica nueva,

Considera entonces que el corpus es representativo, y este corpus

recibe el nombre de "saturado".
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Los tipos de secuencias descubiertas por Metzhan sido anali-
zadas, estudiadas y aplicadas al andlisis de filmes por algunos
de sus discfpulos. Alguno de estos estudios aporta una nueva luz

gobre su interpretacién como el que incluimos a continuacién.
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14.5.6, TIPOS DE "SEGMENTOS AUTONOMOS"

Para el estudio de los tipos sintagmédticos o "sementos auté-
nomos",seguimos a Roger Odin que. los ha analigado.Para describir
esta organizacibén en secuencias, Metz ha recurrido, una ves méds,a
la conmutacién, 0din, ha reformulade los principiocs de andlisis
de Metz, simplificédndolos en funcién de los avances posteriores
a sus primeros escritos.Poner en prédctica la conmutacidén es cons-
tituir un paradigma; y un paradigma es una clase de conmutacién.
Estudiar el montaje desde esta perspectiva es constituir el para-
digama de las distintas combinaciones de planos, de las distintas
secuencias encontradas en el corpus de los filmes considerados.
Ademéds, como toda secuencia es siempre una combinacién sintagmi-
tica (una serie de fotogramas, una serie de planos), puede decir-
se que el andlisis del c6digo del montaje consiste en constituir
un "paradigma de sintagmas"”.

Metz propone llamar "segmentos auténomos" a las distintas
construcciones sintagméticas y denominar - con el término "secuen-
cia" a una configuracién especialmente trabajada, precisamente,de
las relaciones secuenciales. Conviene precisar los criterios de
pertinencia que permiten localizar a los distintos segmentos au-
ténomos. Simplificando el mecanismo, Odin resume el andlisis de
Christian Metsz.

Metz expone tres grandes principios de segmentacién: En el
andlisis del filme puede consideratse como un segmento auténomo
el pasaje del filme que no sea interrumpido por un cambioc impor-

tante en el curso de la intriga,ni por un signo de puntuacién, ni
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por la sustitucién de un tipo de sintagmdtica por otra.

Metz distingue seis tipos sintagmdticos seglin los siguientes
criterios:
PRIMER CRITERIO: el hecho de que la construccién afecte a uno O
varios planos. En el interior de las construcciones basadas sobre
un solo plano funcionan de manera auténoma (categorfa llamada de
los "planos auténomos”. Metz distingue dos subconjuntos:el "plano
secuencia": en este plano secuencia todo un momento de la accién
es ejecutado en un solo plano (aunque este plano sea fijo o com~
porte movimientos de cédmara); y las "*inserciones”, que - son los
planos que se inscribgen en una continuidad vy que se rompen para
introducir una comparacidn, un simbolo, una explicacién o para ha
cer leer un fragmentode comentario O de di&logo(los intert{tulos).

Los demés criterios conciernen a las construcciones gque com-=
portan méds de un plano.
SEGUNDO CRITERIO: el hecho de que la construccién afecte o mno a
1a temporalidad.

Si dos construcciones no afectan a la temporalidad, tenemos

el "sintagma seriado": enumeracién légica de ejemplos que envian

a un mismo tema (por ejemplo: serie de planos tragsladando de 1la

nocién de guerra a la de tranquilidad), y el ngintagma paralelo":

alternancia entre dos series temiticas (por e jemplo:pasando de la

vida de la ciudad a la vida del campo).

TERCER CRITERIO: trata de las diferentes maneras de operar la re-

lacién temporal:



298

Una primera distincién permite oponer las construcciones que
fectan a las relaciones temporales de simultaneidad,los "sintag-
as descriptivos",a las construcciones que afectan a las relacid-
es temporales de consecucién, los "gintagmas narrativos",

CUARTO CRITERIO: el nimero de series afectadas.

Si la relacién de consecucién se produce entre elementos que
ertenecen a varias series, tenemos el "sintagma narrativo alter-
ado" (por ejemplo: plano de los perseguidores, plano de los per-
eguidos). Y si pertenecen a la misma serie:"sintagmas narrativos
ineales" (ejemplo: un mismo personaje es perseguido durante va-
'i0s planos).

QUINTO CRITERIO: construcclones compactas o no compactas.

Las acciones constitutivas de un sintagma narrative lineal
sueden aparecer sin hiatos.Se tiene entonces una construccién que
la la ilusién de una continuidad espacio-temporal:es la *escena";
y sin hiato, y tenemos entonces la "secuencia”.

SEXTO CRITERIO: estos hiatos pueden estar organizados 0 no
1starlo.

Esto es lo que distingue a la "gecuencia ordinaria" de la
‘secuencia por episodios”,en la cual una aceién que tiene una cier
ta extensién (por ejemplo: la subida del rfo por los tramperos),
;e descompone en una serie cronolégica de breves episodios (el pa
;0 del tren, la velada alrededor del fuego, el ataque de los din-
lics, la pelea sobre la balsa,atc.), unidos unos a otros por los
afectos 6pticos (fundidos, encadenados,etc.) que aseguran la fija

~ién de la estructuracién de la gsecuencia.
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Iste anAdlisis demuestra que el c6digo del montaje puede des-
cribirse comoc un conjunte de combinaciones gsintagmiticas de pla-
nos que adquieren su sentido por las relaciones de unos con otros
el conjunto de las combinaciones sintagmidticas entre las que el
cineasta debe elegir cuando realiza un filme o, si* se pone en la
perspectiva del espectador, el conjunto de las distintas combina-
ciones de planos la puesta en relacién de las cuales crea sentido
en el funcionamiento de los filmes. Estas combinaciones constitu-
yenquistema organizable en una estructura jerarquizada presenta-

ble bajo la forma de lo que los lingiistas llaman “irbol sintag-

mético“.(34).
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14.5.7. LOS LIMITES DE LA “GRAN SINTAGMATICA"

La gran sintagmitica s6lo funciona a nivel de lo que los te-
6ricos engloban generalmente con la nocidn de "montaje".Constituye
un cédigo, pero no todos los cddigos del montaje, S6lo se refiere
a la banda de imdgenes pero no da cuenta de los problemas de los
racords entre los planos, ni de la duracién y del ritmo de 1Ilos
planos, ni de las relaciones micro o macro sintagmiticas entre las
unidades inferiores o superiores de los segmentog autdnomos,todos

~ellos son niveles de funcionamiento que reclaman igualmente un a-
Andlisis sistemdtico,(35).

El propio Metz reconocfa que esta versién de la gran sintag-
mitica estaba lejos de ser definitiva.Para-Metz se trata de un cé-
digo de montaje muy determinado y en sus trabajos posteriores o-

¢cupa un lugar menos importante.

1 ANALISIS SINTAGMATICOS DE FILMES

Metz realiza un andlisis con este método del filme de Jacques
Rozier, 'Adien Philippine’, y establece el cuadro general de la
gran sintagmitica que reflejamos a continuacién. Contiene una gran

cantidad de propuestas metodolégicas, sobre todo en lo que se re-

fiere al establecimiento de pertinencias para la delimitacién ti- i

|
|
‘I
|
|
|
!
!
|
|
5
f

polégica y a los modos de puntuacién que unen los diferentes seg-
mentos: la yuxtaposicién ordinaria, un procedimiento éptico y el
montaje seco con efecto.

En la linea de Metzz, Adriano Apra y Luigi Martelli,estable-~
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cieron las "Premigas sintagméticas para un andlisis de “Viaggio in

Italia', de Rossellini"(APRA, MARTELLI. 1967), sobre un fragmento

del mismo, Ademéds de analizar los segmentos auténomos de la gran

sintagmdtica, establecieron unidades m&s pequefias y m&s grandes

gue estos fragmentos.

Otro importante semidlogo francés, Raymond Bellour, autor de”L'A-

nalyse du filme",Paris,1980, Albatros, realizé un andlisis de gran

interés metodoldgico, sobre unas secuenclas de "Los pdjares", de
Hitchcock., Se trata del andlisis de un segmento auténomo de seis
minutos y quince segundos,con ochenta y cuatro planos y 1llega a
establecer el caracter simétrico de la "rima" enla secuencia. De-
fendfa una tesis general segin la cual esta secuencia estaba or-

denada por una estructura formal de simetria entre la ida y la

vuelta.

El cuadro general de la gran sintagmitica de la banda de imd

genes es el siguiente:(56 )




Cuadro general de la gran sintagmatica de la banda de imagenes

En negrita: los tipos sintagmaticoslocalizables desde el comienzo en los films (método inductive), pero

que vuelven a encontrarse al final en el sistema (método deductivo}, es decir, los 8 grandes tipos
sintagmaticos.

Cada uno lleva el mismo nimero gue tenia en el articulo.

Plano auténomo (Subtipos: el plano secuencia + las 4 clases de inserciones.

Segmentos (2 Sintagma
auténomos paralelo
r Sintagmas
Sintagmas acronologicos 3 w
3 Sintagma NS
" seriado
(4 Sintagma
] descriptivo 5 Sintagma
Sintagmas | (narrativo)
cronolégicos ) alternado
. Sintagmas ;
'narrativos A [‘ 6 Escena
Sintagmas (7 Secuencia
narrativos por
_lineales | episodios
| Secuencias
8 Secuencia

ordinaria
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Una descripcién resumida de los "segmentos auténomos" del £il-

me, de la clasificacidén sintagmdtica de Metz, la incluyen Llinas y
Maqua en su obra El cadaver del tiempo . Tiene el valeor de preci-
gar la definicidén y extensién de cada segmento auténomo, Por ello

la incluimos a continuacién (37),.

14.5.9.CLASTIFICACIONDE LOS SEGMENTO3 AUTONOMOS

1) La primera distincién entre PLANOS AUTONOMOS Y SINTAGMAS
es pertinente refiriémdose al nimero de planos de los distimtos
segmentos: los PLANOS AUTONOMOS constarfan de un solo plano y los
SINTAGMAS serfan aquellos segmentos auténomos que constaran de més
de un plano.

2) Dentro de la categorfa de los PLANCS AUTONOMOS la distin-
cidén entre PLANOS SECUENCIA e INSERTOS tiene como pertinencia 1la
unidad de accién, Mientras el PLANO SECUENCIA se define como toda
una escena tratada en un solo plano y es la unidad de accién la
que da al plano su "autonomia", log INSERIOS se definen por su
estatute de "interpolaciones sintagmiticas",halldndose ausente de
ellos el carédcter de "unidad de accién".

3) Dentro de la categorfa de SINTAGMAS se escoge como primer
rasge pertinente la presencia o ausencia de "cronologicidad". Se-
rdn SINTAGMAS AGCRONOLOGICOS aguellos en los cuales las relaciones
temporales entre los hechos presentados en sus diferentes imége-
nes o planos no aparezcan precisadas en el filme, Por el contra-
rioc serdn SINTAGMAS CRONOLOGICOS aquellos en que dichas relacio-
nes temporales sf estén precisadas.

4) Los SINTAGMAS ACRONOLOGICOS se dividen en SINTAGMAS PARA-
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LELOS Y SINTAGMAS FRECUENTATIVOS, tomando como pertinencia la pre-—
sancia de varias series de planos o una sola. Serfan SINTAGMAS PA-
RALELOS aquellos constituidos por la altepancla de dos series de
planos sin ninguna relacién en el plano de la denotacién pero cu-
ya alternancia produce unosg ciertos efectos "simb6licos"(el llama-
do "montaje paralelo"). Serfan SINTAGMAS FRECUENTATIVOS aguellos
constituidos por una dnica serie de planos.

5) Sin embargo los SINTAGMAS FRECUENTATIVOS resultan ser
auellos de definicién mds dificil. Conviene detenerse un poco en
las palabras de Metz. El sintagma frecuentativo "pone ante nues-—
tros ojos un nimerc indefinido de acciones particulares que serfa
imposible abarcar con la mirada, pero que el cine "comprime" has-
ta ofrecérnosla en forma casi unitaria™, afirma Metz(38). Con~—
tiene significantes redundantes (procedimientos 6pticos, misica..)
pero el significante distintivo, debe ser buscado en 1la sucesidn
apretada de im&genes repetitivas. "E1l caracter vectorial del tiem-
po que es proplo de lo narrativo tiene tendencia a debilitarse e,
incluso, a desparecer (retornos cfelicos)"(39), . Atendiendo a los
significados puede distinguise entre FRECUENTATIVO PLENO que en-
globa todas las imdgenes en una gran sineronfa en cuyo interior
deja de ser pertinente la vectorialidad del tiempo,el SEMIFRECUEN-

TATIVO constituido por "una serie de pequefias gincronias que tra-

ducen una evolucién continua y lenta {un proceso psicolégico en la

diégesis,por ejemplo) en que cada flash se siente como extrafdo de

un grupo de otras imégenes posibles ¥y correspondientes a un esta-

dio del proceso; pero en relacién con el conjunto del sintagma ca-

da imagen va a colocarse en un lugar sobre el eje del tiempo: la
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estructura frecuentativa no se despliega,pues, en la escala del
Sintagma entero sino solamente en cada uno de sus estadios"

Por dltimo, "el SINTAGMA SERIADO consistirfa en una sucesifén de
breves evocaciones de acontecimientos derivados de un mismo orden
de realidad (escenas de guerra, por ejemplo); ninguno de estos he-
chos es tratado con la amplitud sintagmética a que hubriera podido
aspirar; uno se contenta con alusiones, Hay aqui equivalente ffl-
mico de la conceptualizacién"(*? ).

6) Los SINTAGMAS CRONOLOGICOS se dividen . atendiendo al sig-
nificado de 1a denotacién temporal. El significante es siempre li-
nealy consecutivo, pero no asi elsignificado. Se llamaridn SINTAG-
MAS NARRATIVOS aquellos en log que se corresponda el caracter con-
secutive (lineal o no) del tiempo en los planos del significante
y del significado. Se llamarf{an SINTAGMAS DESCRIPTIVOS aquellos en
los gque a una consecutividad temporal enel signficante de las
imdgenes o planos corresponda una simultaneidadenel significado.La
sucesién de imdgenes en la pantalla corresponde inicamente a co-~
existencias espaciales enlos hechos presentados (ejemplo: descrip-
cién de un paisaje).

7) Los SINTAGMAS NARRATIVOS pueden ser lineales o no segin
consten de una o de dos o mds series de planos diferentes al men~
nogs en el plano de la denotacidén narrativa. Si hay dos series (co-
mo en el caso del SINTAGMA PARALELQO) cuyos planos se alternan a lo
largo del\sintagma de modo tal que en el interior de cada serie
las relaciones temporales son de consecutividad pero que . entre
las dos series tomadas en bloque la relacién temporal sea de si-
multaneidad (alternancia de las imigenes-simultaidad de log he-

chos) entonces estamos en presencia de un SINTAGMA ALTERNADO, §i
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hay una dnica serie de planos en relacién temporal de consecutivi-
dad lineal,estamos en presencia de un SINTAGMA NARRATIVO LINEAL.

Poco después de elaborar su clasificaci&n, Metz incluyé el
SINTAGMA ALTERNADO y el SINTAGMA PARALELO, junto con un nuevo sin-
tagma denominado SINTAGMA ALTERNATIVO, en la categoria comip de
SINTAGMAS ALTERNANTES. Serfan ALTERNANTES todos 1los sintagmas
constituidos por dos series de imégenes que "no descansan ya S0~
bre la unidad de la soca narrada, sino sobre la unidad de la na-
rraciénque mantiene juntas lineas diferentesde accién" ¢ ).
Serfa ALTERNATIVO si a la alternancia de los significantes corres-
pondiera la alternancia diegética como en el caso de un partido de
tenis encuadrando encada momento el jugador que golpea la pelota
{hay, pues, consecutividad en el plano de la denotacién temporal
del signficado). Serfa ALTERNADO, como hemos visto, si a la alter-
nancia de los significantes corresponde la simultaneidad diegética
en el planc de la denotacién temporal {como una escéna entre per-
gseguldores ¥y perseguidos). Serfa PARALELO si a la alternancia de
los significantes no correspondiera ninguna relacién temporal de
los significados.

8) Los SINTAGMAS NARRATIVOS LINEALES se dividen escogiendo

como pertinencia 1la continuidad o no continuidad de sus relacio-

nes temporales consecutivas. A la continuidad corresponde la ESCE-

NA, llamada asf porque &S el vdnico sintagma cinematogréfico seme-

jante a la "escena’ teatral o de "la vida misma". El significante

es fragmentario pero el gignificado se siente como unitario (uni-

dad de accién). A la discontinuidad corresponde la SECUENCIA, que

as la unidad més especificamente f{lmica. En‘ e;l.la hay hiatos die-
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géticos (en la accién) reputados como insignificantes en el plano
de la denotacidén., Esto es lo que diferencia a eatos hiatos de
aquellos que destaca el "fundido en negro" (o cualquier otro pro-
cedimiento 6ptico) entre dos segmentos auténomos: estos tltimos
son reputados como sobresignificantes (no se nos dice nada, pero
se sugiere que habrfa mucho que decir). En la SECUENCIA, al con-~
trario que en la ESCENA, no coinciden el tiempo ff{lmico y el tiem-
podiegético.

9) La SECUENCIA puede dividirse en SECUENCIA ORDINARIA Y SE-
CUENCIA A FLASHES segin la calidad de la organizacién de la dis-
continuidad. La discontinuidad no esti organizada en la SECUENCIA
ORDINARIA, s{ lo estd en la secuencia a FLASHES.En esta dltima,
la secuencia alinea un cierto nidmero de breves escenas separadas
entre si por algunos efectos Spticos; ninguna de estas escenas es
tratada con toda la amplitud sintagmdtica que hubiera podido tener.
(Ejemplo: la secuencia de CITIZEN KANE que presenta el deterioro
progregivo de las relaciones afectivas entre Kane y su primera mu-
jer.)

A estos sintagmas afiade Metz otro, el SINTAGMA SERIADO, con~
Sistente en "una sucesién de breves evocaciones de acontecimien-
tos derivados de un mismo orden de realidad (ejemplo: escenas de
guerra)"( 42), En este sintagma, semejante al frecuenta-
tivo, Metz encuentra una ausencia del cardcter vectorial del tiem-
po narrativo propia de la secuencia a flashes.

Se le critica a Metz que esta clasificacibén sea excesivamen-

te empirica, y que por ello pierda valor sistemdtico y légico. La
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eleccidén de la pertinencia es tan justificable como otras posi=-
bles y, ademds, cambia injustificadamente de pertinencia al cam-
biar de clasificacién,

Roger 0Odin ha expuesto diversos reparos a la gran sintag-
maAtica de Metz, como el haberse establecido a partir de un corpus
de filmes narrativos clédsicos, de un periodo determinado (hacia
los afios 1930 a 1955) fecha de la apracicién de la "nueva ola".
Por este motivo. 0din considera que la gran sintagmética solamente es
"un" cédigo de montaje, y por tanto, un sub-cédigo, (43).

Estos andlisis sobre las relaciones micro o macro-sintagm&-
kicas, han sido continuados por R, Bellour en su libro "L'Analyse

du £ilm", en el capftulo "Segmentos/Analiser"@a ),
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14,6, CINE, NARRATIVIDAD Y SEMIOLOGIA

Sobre la mayorfa de los ensayos que componen este primer 1li-
bro de Metz, gravita un tema capital: el de la “parratividadw
del filme.No hay duda de que era una de sus obsesiones en esta
primera etapa de la filmosemiologla, pues con una perspectiva se-
miclégica, se ocupa de este tema en los siguientes textos: "Notas
para una fenomenologfia de lo narrativo" (Parte I, cap. 2,del Oto~
fio de 1966), "El cine: jlengua o lenguaje?"(II,3, de 1964), "Algu
nos aspectos de semiolgofa del cine" {(II,4, de 1966), “Problemas
de denotacidén en el filme de ficcién" (II1,5, Septiembre de 1966)
¥y en "El cine moderno y la narratividad",(IV,8, de Diciembre de

1966).

André Gaudreault (45) ha realizado un estudio de los valores
del empleo de esta palabra por Metz en esta obra y vamos a se-
guirle aqui para analizar también las relaciones que establece el

autor sobre las relativas al cine y la narratividad y su anéli-

s8is semiolégico.

14.6.1. HIPOTESIS SOBRE LA REFLEXION NARRATQLOGICA

En elensayo inicidtico de Metz, "El cine: tlengua o lengua-

je?", incluye un apartade que es un primer acercamiento a la na-

rratividad del filme y 'su "logbmorfismo"(4-5)cuyo titulo es "Un

lenguaje sin lengua: la narratividad del filme". En estas pdginas

destaca, en primer lugar, la inffuencia de los espectadores en lo

que llama la "férmula migica", que consiste en llamar ““Eilma”
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a una gran unidad que nos cuenta una historia. Ir al cine, afirma
Metz, es "ir a ver esa historia”. Mds adelante ¢onsidera que no
hubiera podido ser de otro modo, porque el mecanismo semiolégico
delcine lo hubiera impedido. "Era necesario que el cine -nos dice-
fuera un buen relator que tuviera la narratividad bien asegurada
al cuerpo”"@7 ).  Con esta afirmacién Metz parece encontrar un
elemento consustancial entre cine y narracidén, pero noes asi; en
un trabajo posterior establecerd las diferencias entre uno y otra.

Mis adelate establece una fntima relacién entre montaje y na
rratividad. En el cine todo sucede como si una corriente de indugc
cién enlazase las imégenes entre si; por ello, para Metz, el mon-
taje y la narratividad somicomsecuencia de esa corriente de induc-
cibén "que por habernos contado historias tan bellas pudo conver-
tirse en lenguaje"{ 48).

Pero ;fue Metz el primero en tratar de las relaciones entre
cine y narracidén?. Gaudreault, en su ensayo citado rastrea el uso
del término narratividad en el libro de Metz y propone interesan-
tes hip6tesis. Para €1 es evidente la influencia de Albert Laffay

en Metz, con su obra [Lggica del cine , en especial el capftulo 3,

titulado "El relato, el mundo y el cine"”. Antes que Metz, Laffay

hablaba ya, en el campo del cine, del "punto de vista", de la “na
rracifén, y utilizaba expresiones como "funcién recitante", "cen-
tro de perspectiva", "centro permanente de la visién" y "perspec-
tiva ocular”.

Gaudreault opina que ias teorfas de Laffay han influido en
buena parte del proyecto semioldégico de Metz, al menos en la ver-

tiente narratolégica.
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Perc esta influencia de Laffay sobre Metz no es absoluta. En
3u primer escrito de 1964, como hemos visto, Metz ya se interasa-
ba por la propiedad narrativa del filme, el mismo afio en que apa-
recié el libro de Laffay, aunque pudo haber lefdo los artfculos que
componen el libro cuando fueron publicados en la revista Les tem-

pes moders , aunque el mismo Metz confiesa que por aquellos aifics

no lefa esta revigta. Gaudreault hace resaltar una modificaén

en este primer trabajo de Metz. Cuando lo publicdé en 1964 no men-
ciona ni una sola vez a Laffay, sin embargo, cuando lo incluye en
el primer volumen de “"Ensayos”,en 1968, aparece el nombre de La-
ffay enla conclusién. Gaudreault deduce de ello que entre febrero
de 1964 y mayo de 1965 (fecha de la aparicidén del libro de Laffay)
la influencia de este dltimo aparece en la gestacidn de la semio-

logfa del cine.

PRIMER E E EL T "NARRATIVIDAD"

En 1964, la revista Comunications publica en su nimero 4 un

conjunto de trabajos entre los que se encuentran el primer ensa-
vo de Metz, que estamos analizando. Parece que Metz ha sido quien
por primera vez ha utilizado la palabra "narratividad" en rela-
cién con el cine.Pero en este mismo ndmero también la emplea Clau-

de Bremond para referirse a cualquier vehiculo en que pueda encon-

trase. También aparece en este ndmero la palabra "diégesis", de

gran importancia en los trabajos de Metz,
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14,6,3, "NARRATIVIDAD INTRINSECA" Y "NARRATIVIDAD EXTRINSECA"

- ———

André Gaudreault quiera demostrar, en el artfculo que estamos
comentando, no sélo que Metz fue el primerc en aplicar el término
narratividad al campo del cine, sino también que lo hace con di-
versos sentidos., Los diccionarios franceses recogen esta palabra
por primera vez en 1975, y la definen,basédndose en el articulo de
Greimas "Eléments d'une grammaire narrative” ,publicado en 1969(49).
La palabra se define,en términos de semidtica literaria, como:
"Conjunto de los rasgos que pertenecen al relato". Pero Metz se
habia anticipadoren varios afios a Greimas en el empleo de ella.

En su:rastreo del empleo de la palabra *narratividad" por Metz,Gau-
dreault descubre que en el primer articulo de aquél, "El cine: ,len
gua o lenguaje?" se encuentra el emplec de la palabra "narrativi-

dad" en seis casos. Y le llama la atencién que la primera vez que

la usa sea para titular un apartado del artfculo: "Un lenguaje sin

lengua: la narratividad del filme" (%0 ) vy precisa despuds queen los

otros cinco casos no se emplea siempre con el sentido que la de-

finen los diccionarios.

Metz utiliza la palabra narratividad cen dos significados

distintos, a los que Gaudreault distingue como referidos a"narra-

tividad intrinseca" y "narratividad extrinseca®. La primera vez

que aparece se refiere a la"narratividad intrinseca’, entendida

como "una facultad de conexién de los materiales de 1la expresifn,

de los cuales algunos pueden considerarse como intrinsecamente

narrativos". La otra acepcién, més generalmente empleada por Metz
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deade 1964, la tradicional greimesiana, la llama "narratividad ex
r{nseca”, que concierne & los contenidos narrativos, independien-

temente de la materia de la expresidn.

14,.6,4, FENOMENOLOGIA DEL RELATO

El segundo articulo de la primera parte de ‘Ensayos 1lleva
por titulo "Notas para una fenomenologfa de lo narrrative". Tras
una alusidén al apogeo que ~habfan alcanzado los estudios estructu-
rales del relato, gracias a los trabajos de Propp, Lévi-Straus,
Greimas, Barthes, etc., Metz se propone ahora hacer una reflexidn
sobre el tema. Para ello recuerda que si el relato puede analizar-
ge como una sucesidn de predicaciones, es porque fenoménicamente
constituye una sucesién de acontecimientos,

A la pregunta: }En qué se reconoce un relato, con anteriori-
dad a todo andlisis?, Metz responde fijando los siguientes rasgos:
tiene un comienzo y un fin, es una secuenccia temporal (con dos
tiempos, el de lo narradoyyel del relato), y donde la descripcidn
transforma un tiempo en otro y la imagen un espacio en otro, para
demostrar que en el cine se dan estos rasgos y revelar algunas di-
ferencias.

En este artfculo, la palabra narratividad aparece en tres ca-
sos. El primero es para precisar lo siguiente: "Por mds que el -

dconteciomiento-narrado obedezca a una l6gica no humana (calabaza
transformada en carroza,etc.,) o a la 16gica cotidiana (relatos "re-
alistas" de diversos tipos), de todos modos ha sido irrealizado

remontando "hacia atréds", desde el momento mismo en que se lo per=~
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cibié como narrado.{(...)} El realismo tiene que ver con la organi-

sacién del contenido, no con la narratividad como status,y

Se r.rg

ta de un nivel perceptivo mediante el cual Emma Bovary no resulta

menos imaginaria que el hada Madrina."(51).

Gaudreault hace ver que, de forma definitiva, Metz emplea la

palabra proponiendo por primera vez en favor de la "narratividad

extrinseca", la dnica que es citada por los grandes diccionarios.

En el mismo sentido se emplea por gegunda vez la palabra en

este articulo cuando adelanta que "De este modo, mids alld de la

diversidad de los vehficulos semiollgicos susceptibles de tomar a

su cargo al relato, la divisién esencial de la secuencla que mna-

rra en enunciados actualizados (predicaciones sucesivas) -y no en

mis o menos asimilables al monema, a la palabra o al fonema- apa-

rece como un rasgo constante de la narratividad®™ (%2 ).

La dltima vez que la usa nos encontrames en presencia de una

expresién, "impresidén de narratividad", que no volverd a aparecer

ninguna. otra veg.

Toda narracién es, para Metz, un discurso. Existe una
cia que irrealiza . la cosa contada, que es inseparable de
acto narrativo.Estos elementos les permiten una definicién
narrativo en los siguientes términos:“Discurso cerrado que

1iza una secuencia temporal de acontecimientos" (%3 ).

instan-
todo
de 1lo

irrea-
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14.6.5. NARRATIVIDAD Y SEMIOLOGIA DEL FILHE

E1 segundo ensayo de la segunda parte es un importante arti-
culo gque intenta desvelar la descripcién y el funcionamiento de los
principales signos que est4n presentes en el lenguaje filmico,con
objeto de examinar los problemas y dificultades que presenta la
aproximacién a una semiologf{a del cine. Comienza con un apartado
que lleva por tftulo "Cine y narratividad". Al parecer, la revis-

ta La linguistique ,en que aparecié por primera vez, en 1966, le

pidié que tratara este tema.

14.6.6. EL ENCUENTRO DEL CINE Y LA NARRACION

Es este un importantisimo articulo en el que destaca Metz el
encuentro.del cine y la narcacividad,por el que aquél se convierte
en una miquina de contar historias., Este hecho es destacable por-
que, a su vez, condiciona la ulterior evolucién del filme como re-:
alidad semiolégica.

Son varias las razones que hacen fructificar el encuentro del cine
y la narracién. Por una parte estd la denotacién ¥y connotacién que

producen la percepcién de la imagen movil figurativa, por otro,
la perpetua transformacién que se opera en la imagen en movimien-

to, en una serie en cadena. Una parte importante del encuentro en-

tre el cine y la narracién ae produce, por tanto, &n la ficcidén que

ofrece el cine, a rravés de la via directa de la imagen en movi-

miento,uns duracidén y una transformacién. Hay ademds, una razén

ontogénica, El cine surge como un egpectéculo. Pero el cine 86lo

ge convirtidé en arte cuando se esforzd en desarrollar sus capaci-
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dades narrativas.,

El acto de relatar, afirma Metz, es, en efecto, portador de
cuestiones centrales para la semiologia del cine, pues:”;Cémo sig-
nifica el cine las sucesiones, las antecedencias, los hiatos tem-
perales, la causalidad, los enlaces: adversativos, la consecuen-
cia,la-proximidad o el alejamiento espacial, etc,?7"{54). Espe-
cialmente preocupade por los problemas narratolégicos, Metz aﬁadi-
rd que las "aonsideraciones sintagmiticas son ias que conducen a la
narratividad del filme. Y que: "La disposicién de las imégenes -
corte y montaje— nos colocasn el dentro de la dimensién semiolé-—
gica del filme(55).

Para concluir, Metz considera que "el ¢ine, en un solo y misme
movimiento, se hizo narrativo ¥y conquistd algunos de los atribu-
tos de un lenguaje"(3%6). . De ahf{ que los llamados procedimien-
tos filmicos sean, en realidad, f{1mico-narrativos. Por elle, pro-
pone que, 8in exclusividad, el filmo-semiflogo debe dar prioridad

en suwestudio al filme narrativo.
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14.6,7. FILME Y DIEGESIS

El dltimo artfculo de la segunda parte de _Ensavos ¥ gque’
lleva por titulo "Problemas de denotacién en el film de ficcién",
contiene uno de los trabajos mads conocidos de Metz, donde se con-
tienen las consideraciones eminentemente semio-narratolégicas de la
gran sintagmidtica.

Aunque el término "narratividad” sélo aparece &l final del ar-
tfculo, la preocupacidén narratolégica estd presente en todo &1,

En su dltimo apartado, sobre "Film y diégesis", se plantea la
duda de si este ensayo suyo ha puesto en evidencia la dificultad
de decidir si la gran sintagmdtica del filme se refiere al “"cine"
o al "relato" cinematogréfico. Esta duda se basa en que recono-
ce que todas las unidades que ha conseguido clasificar se pueden
localizar en el filme, pero en relacidén cun. la:"imtriga".Porque:
"Egse ir y venir constante de la instancia de la pantalla (signi-
ficante) a la instancia de la diégesis (significado) debe aceptar-
e e incluso erigirsecomo principlo metédice, ya que sblo &1 per-
mite la conmutacién, y en consecuencia, la identificacién de las
unidades (=aquf, los segmentos auténomos)" (37 ),

La nocién de diégesis en la semiologia del cine es fundamen-
tal, Esta palabra griega K gsignifica narraciébn y se aplicaba a
una de las partes del discurso jurfdico, a la exposicién de los
hechos. Fue Etienne Souriau quien la aplicé al cine para designar
la instancia representada, el conjunto de la denotacién, el rela-

to. Pero también el tiempo y el espacio de la ficcién dimplicados

en el relato.
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Hay por delante, opina Metz, dos empresas distintas Yy reem-
plazables: "por una parte, la gemiologfa del filme narrativo tal
como intentamos hacerla; por la otra, el andlisis estructural de
la "narratividad" misma(,..) el acontecimiento marrado que consti-
tuye un significado para la semiologf{a de los vehfcules narrati-
vos {y,en particular,del cine), se convierte en wun significade
para la semiologfa de narratividad"(58 ).  Aquf, el término "na-
rratologia”, lo adopta la semiologia del cine en su acepcidén més

greimasiana.

14.6.8, OBJETIVOS DEL ESTUDIO DEL CINE NARRATIVO

Metz se propone,coan primer objetivo, actualizar las figuras
significantes (relaciones entre conjunto significante y un conjun-
tosignificado) propilamente cinematogrdficas y, apoydndose en la
lingiifstica lo consigue parcialmente, al analizar los diferentes
modos de disponer los planos para representar una accidén. En tex-~
tos posteriores, Metz buscard otros objetivos a través de la meta-

psicologfa, para estudiar las relaciones existentes entre la ima-

gen narrativa en'movimiento y el espectador.
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3,6.9, EL CINE MODERNO Y LA NARRATIVIDAD

Con un articulo que llevaeld titulo de este eﬁigrafe vy con el
que caomienza la cuarta parte de.  Ensayos , Metz trata por dltima
vez el tema que estamos viendo, Realiza un estudio del cine de
la época para discernir emqué manera este cine se habfa vaciado
de toda la narratividad constitutiva del filme clésico. Este tema,
muy de moda entre criticos vy cineastas de entonces, llegé a cono~
cerse como el del "estallido del relato". El artfculo lo publicé

Metz en "Cahiers du Cinéma , n? 185, diciembre de 1966,

Tras un extenso andlisis de las teorfias y denominaciones pos-

tuladas sobre el cine moderno (se le llamé cine de improvisacidn,
de la "desdramatizacién, cine objetive, reglado, de cineasta, de
plano, de poesfa), reflexiona sobre lo que esto puede significar
como renovacién de la "sintaxis cinematogrédfica".

La conclusién a la que llega es que mds gque una destruccién
de la sintaxis del filme se produce un amplio y complejo movimien
to de renovacién que se manifiesta en tres evoluciones paralelas:

1) Abandono de algunas figuras (la cdmara lenta y la acele-
rada).

2) Permanencia de otras agilizadas que ﬁo impiden reconocer
la permanencia de un mecanismo semiolégico profundo (el campo-con-
tracampo, la escena, la secuencia, el montaje alternado, etec.).

3) Aparicién de nuevas figuras que enriquecen las posibili~

dades expresivas del cine (59 ),
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Hemos repasado los temas fundamentales que componen los pri
meros textos de Christian Metz, sobre los cuales va ha desarrollar
toda una teorfa sobre elsistema semilgico del filme en su siguien
te obra Lenguaje y cine. Aunque la traduccibn que hemos manejado
no contiene todos los textos de los dos tomos en francés que pu-~
blic6é el autor, son, sin duda,los fundamentales. No agotamos la
temdtica tratada por Metz en ellos, pero alguno de gran interés,
como el que se refiere al andlisis del filme, lo estudiaremos més
adelante.

En el afio 1977 publicé Metz un tercer tomo de ensayos de te-

mas bésicamente lingiifsticos, titulado Essais sémiotiques( 60),co-

nocido comop Essais TIT,
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15. "LENGUAJE Y CINE"

5.1, INTRODUCCION

—

E1 nombre de Christian Metz queda vinculado definitivamente

con su obra Lenguaje y Cine a lo que se viene llamando semiolo-

gfa del cine, y con mayor precisién, semiologia del filme o del
discurso filmico(1 ); nada mis ldgico que su nombre quede vincula
do a una disciplina de la que es fundador.

Conviene adelantar que, aunque Metz es un extraordinario lin
glifsta, su trabajo no se reduce, cOmO algunos le han censurado, a
desplazar los términos y métodos de la lingiifstica al campo cine-
nematografico, puesto que se trata de nociones que no estén liga-
dos tnicamente a las lenguas, sino que pertenecen a la semiologfia
lo que implica una reflexién general sobre los lenguajes.En cuan-
to que aplicacidn de la semiologfia al filme como cbra de arte,re-
sulta extrafia la irritacién que ha producido su aparacifén a tedri
cos y especialistas en estética puesto que no es la primera vez
que ls semiologfa se aplira al estudio de obras de arte como T1TOS

recuerda Urrutia(2 ).

" Lenguaje y Cine se compone de once largos capitulos en

los cuales Metz corrige,amplfa y unifica las teorias que sobre
semiologfa del cine expuso en sus obras anteriores. En esta obra,
tras establecer la distincién entre lo filmico y lo cinematogra-
fico, precisando su especificidad, concentra la mayor parte de su
reflexién sobre los sistemas o variedad de sistemas que son los
cédigos, que si carecen del estatuto de verdaderos modelos forma-
les (en el sentido estricto de la ldgica formal) estdn compuestos

al menos de "unidades que aspiran a la formalizacién".
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El libro va precedido de un magnifico préloge de Jorge Urru-
tia (que es también su traductor), altamente gsclarecedor y 1til
para orlentar en su lectura y comprensién, no sélo de esta obra
sino también de sus antecedentes, Sintetiza los temas claves del
libro, incluye una bibliograffa de las obras conocidas entonces
que tratan este tema de manera mds o menos préxima,y termina con
unas precisiones sobre vocabulario que son bdsicas para la correg

ta interpretacién de la obra,

15.1,1, GL "METODO METZIANO"

Estamos de acuerdo con Roger 0din cuando opina(?® ) que la o-
bra filmosemilégica de Metz se conatruye por la conjuncidén de un
triple acercamiento: un acercamiento estructural, generativo, ¥y
pragmitico., Esta triple perspectiva puede apreclarse en Lengua je
y cine. 3i tenemod en cuenta que se centra en lo que se entilende
como un anélisis de la nocién de sistema, esencialmente de mnatu-
raleza tipolégica, la aproximaciénestructural constituird su ba-
se metodolégica. Por otra parte, si la nocién de sistema estd en
el centro del principio de pertinencia, agf{ como por los objeti-
vos del libro, se acerca mds a una aproximacién generativista que
proplamente estructural. As{ lo explica Metz: "El recorrido
al del espectador del fil-

del semiblogo es paralelo, idealmente,

! : ! ' ,Pero
me; es el recorrido de una 'lectura’ y no de una 'escritura L

el semiélogo se esfuerza por explicar este recorrido en todas sus

partes, mientras que el espectador lo franquea de un tirén y den-
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tro de lo implicito, queriendo ante todo 'comprender el filme';el

gemi&logo, por su parte, querria ademds comprender <c¢émo se com-

prende el filme; trayecto ‘paralelo’ al del espectador, decfamos,

pero gue también lo refuerza; verdaderamente paralelo, en suma, ¥
ao confundido con él. La lectura del semiflogo es una metalectura,
una lectura analftica, frente a la lectura 'ingenua' (de hecho:la

lectura cultural) del espectador”"(4 ).

Como los generativistas, un lenguaje para Metz no<es s6lo un
conjunto de enunciados (un sistema) sino un saber » . pobre: estos~
epundiddos,una "competencia' cuyos procesos de comprensién quiere
reproducir la gramdtica generativa. Finalmente, insiste Metz en
esta obra sobre el hecho de que si el lenguaje cinematogréfico
puede describirse como una combinacién de cédigos,es la nocién de
subcédigo la que permite explicar su funcionamiento real en un mg
Vmento dado de su historia. La definicién que hace Hetz de la no-
cién de subcdédigo, como introductores de las determinaciones ex-
ternas (historicas, sociolfgicas, etc.) en la reflexién sobre al
lenguaje cinematogrdfico, se imponen como una nocién fundamental-
mente de caracter pragmitico.

Ahora bien, el centro del pensamiento de Metz es de caracter
estructuralista al servirse de susinstrumentos de andlisis (ané-
lisis "componencial", comunicacidn, nétodo "diferencial®). A tra-
vés de la "pragmdtica" fija el rnarco” dentro del cual se desarrg
lla este anédlisis, y su afirmacién de "querer comprender cémo se
comprende el filme" responde a una fptica propiamente generativis
ta., Esta actitud investigadora la va a mantener Metz hasta su dl-

timo v reciente libro L'énonciation impersonelle ou le site du
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film (% ). En la composicién de Lenguaje y Cine B8u pensamiento
avanza de forma circular, dando constantes vueltas socbre grandes
ejes de referencia, para ir aportando nuevas dimensiones, corre-

gir apreciaciones y modelar y precisar las nociones,

15.1,2, FEL USO POR METZ DE LAS TEQRIAS LINGUISTICAS

Aunque Metz desde el principio se muestra vinculado al es-
tructuralismo, sus trabajos sobre semiologia del filme ponende ma
nifiesto una riqufsima y extensa relacién con lLds diversas tenden
clas y disciplinas lingiif{sticas, como la linglifistica funcional,la
glosemdtica, la semibtica, la generativa, la etnolingiiistica, la
teoria de la comunicacidén, etc., Aunque larga, no esté de mds citar
lag referencias a linglfstas que contiene la obra de Metz,.Sggfinc-
0dtrh:Charles Bally, E. Benveniste, Claire Blanche Benveniste,Char
les Beaulieux, Karl Bihler, Henri Bonnard, Eric Buyssens, Jean
Cantineau, André Chevel, N. Chomsky, Marcel Cohen, Dubois (comen~-
tarista de Hjelmslev), E.Fischer-Jorgensen, los formalistas rusos,
Gougenheim, A. Julien Greimas, Guillaume,Pjerre Guiraud, Harris,
Louis Hjelmslev, Jakobson, Kuryowicz, Labov, Samuel R. Levin, An~
dré Martinet, Matoré&, Antoine Meillet, R.F, Mikus, Georges Mounin,
Morris, Bernard Pottier, Luis J. prieto, Gérard Réve$z, HNicolas
Ruwet, G. Ryle, Sapir-Whorf y su "hipdtesis", Ferdinand de Saus-
sure, Adam Schaff, Th. A. Sebeok, Alf Sommerfelt, los soviéticos
Trier,

de los sistemas modelizantes secundarios {(Lotman), Jost

Troubetzkoy, Josepf Vendryes{ ¢).
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Esta mezcla de autores y corrientes no hace coﬁfusa la obra
de Metz, sino que, por el centrario, sin dejar de respetar cada
teorfa y sus nociones y terminologfa, Metz se atiene a un modelo
tedrico proplo, marcando sus acuerdos y referencias. En cierto mo
do puede decirse que le importa poco la eleccidén de una u otra te
orfa siempre que le permita progresar en la comprensién de los me
canismos linglisticos. Su concepcién de las teorfas es fundamen-
talmente instrumental puesto que los modelos tedricos los entien-
de como hipétesis de trabajo,por lo que recurrird a la que mejor
se adapte a la explicacdn de cada problema. Metz, que . reconoce
Jdna profunda herencia saussureana, se propone para el cine una "lin

giistica del habla" o mds bien del "discurso".

15.1,3, HECHO FILMICO Y HECHO CINEMATOGRAFICO

De las teorfas sobre el cine anteriores a su estudio semio-
16gioco, gue &1 denomina primer periodo, considera dtiles muchas
de sus aportaciones. Entre ellas considerade especial actualidad
la distincién que establecié Gilbert Cohen-Séat entre "hecho ffl1-
mico"™ y "hecho cinematogrédfico”, en sus “Essais sur les principes

d'une philosophie du cinema , publicado en 1946. El "hecho

matogréfico" lo entendfa como un conjunto de hechos que se

cine-

mani-

festaban antes, durante y después de la creacidén del filme, cons-
tituyendo un complejo que podfa ser estudiados por muy diversas dis
ciplinas. Por su parte, el "hecho filmico" se encuentra en el in-
terior del cine, en la misma relacidén en que se encuentra el 1i-

bro con la literatura y el cuadro con la pintura.



329

Esta distincidén establecida por Cohen-Séat es actualizada por
Metz para permitir su aplicacién a la semiolog{a del cine. En 1la
modificacién que de estos conceptos establece Metz, le aplica dos
principios de pertinencia, El primero es la "codicidad", segin la
cualel: "hecho cinematogrdfico” tiene lugar (o se desea'dérselo) en
el senc de un sistema coherente, es decir, de un cédigo. E1 segun
do caracter pertinente e8 la "especificidad”, segin 1a cual "sé-
lo se hablard de cinematogrédfico si los céfidigos en que se piensa
son proplios de un determinado medio de expresién (llamado "cine")
o se tiene la intencién de demostrar que lo son"(7 ),
La visi6én personal que Metz tiene sobre lo f{lmico es, sin embar-
g0, "el conjunto de lo que aparece en los filmes, el conjunto de
configuraciones gignificantes que aparecen en los filmes (y muchas
de ellas no son propias de los filmes, porque aparecen igualmente
en todo tipo de manifestaciones culturales, no solamente en la no
vela, el teatro, etc.), de las cuales se habla siempre a propfsi-
to del filme, sino igualmente en la vida cotidiana, los ritmos so

ciales.. en fin, todo lo que se quiera, lo cual no impide que a par

tir del momento en que tales estructuras aparecen efectivamente en

un filme,sean filmicas y puedan, ademds, soportar un coeficiente
de remodelaje que,por su partegs especificamente f{lmico"(g ).
Ha siitdo necesaria esta larga cita para que quedg explicito uno de
los conceptos fundamentales de la filmosemiclogia. Si recurrimos
a tipos de oposiciones establecidad de acuerdo a principios de
pertinencia distintos como, por ejemplo: mensaje/conjunto de cd-
digos,objeto/estructura, o ¢omo veremos mis adelante, sistema/tex-

tual/cédigos, la oposicién filme/cine puede quedar méds explicita.
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Del resultado de estas relaciones se hace necesario concre-
tar ahora el principio de pertinencia del filme, en cuanto que es

"un discurso

el objetode la semiologfa y al que Metzdefine como
significante localizable”. Para  Metz, el "prinecipio de
pertinencia susceptible de definir actualmente la semiologia del
fiime es la voluntad de tratar los filmes como textos,como unida-
des de discurso, obligdndose a si a buscar los diferentes "siste-

mas" (sean cédigos o no) que vienen a informar estos textos vy a

implicitarse en ellos"(9 ).

15.1.4. OBJETIV0OS Y LIMITES DE LA SEMIOLOGIA DEL FILME

Diferenciando Metz la semiologfa de otras disciplinas hue es
tudianc el filme de una manera parcial (la psicologfa, la estéti-
ca, la sociologia, la historia, etc), el objetivo de la semiolo-
gia f{lmica es "el estudio total del digscurso filmico considerado

como lupgar integramente significante”(10), Este objetivo, opina

Metz, s6lo puede alcanzarlo la semiologfa pues estd en me jor si-

tuacidén que las disciplinas antes citadas para conseguir el domi-

nio del film como estructura total.

En cuanto a los lfmites de su estudio, es necesario antici-

alitario como se le ha im-

iog filmi-

par que la semiolcgfa carece de afan tot

putado ni preterde alzarse con el monopolio de los estud

cos. Aplicando a la semiologfa del filme el concepto de niveles

de descripcién, el filme se concibe como un conjunto de niveles de

descripcidn superpuestos, con un l{mite superior y un limite in-

ferior,
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El lfmite superior de la descripcién de la semiologfa del £il
me viene constituido por los cédigos de la narraciém, del conte-
nido,cédigos susceptibles demanifestacién universal, c6digos que
noson cinematogrdficos, o literarios, o miticos o televisivos,si-
no "mucho md&s ampliamente, antropolégicos y culturales"(11).

El limite inferior queda precigado por el nivel de andlisis, en
los elementos pequefios en que la competencia de la semiologfa fil

mica se desvanece.
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15.,1.5, LINGUISTICA EXTERNA ¥ HECHO FILMICO

En su introduccidén a Contribuciones al estudio semiolfgico

del film {42 ), el . profesor Jorge Urrutia analiza las relaciones

que pueden establecerse entre los conceptos tomados por Metz a Gil
bert Cohen-8éat,"hecho cinematogrifico” y "hecho fflmico", y 1los
de "lingufstica externa” y "lingufstica interna”, y que, ademds,
aclara el empleo que de ellos hace Metz.

La "linglifstica externa" estudia el "hecho cinematogrdfico"
y la "linglistica interna" estudia el hecho filmico, Aunque la de
finicién de Metz del hecho filmico coincide con la de Cohen-Séat,
noe ocurre lo mismo con la concepcién del hecho cinemategréafico,.
Esta diferencia da lugar al estudio de tres hechos difierenciados:

1) HECHO CINEMATOGRAFICO (Cohen-Séat): que es el conjunto de
manifestaciones sociologlicas, psicoldgicas, econémicas, etc., que
se dan alrededor del filme.

2} HECHO CINEMATOGRAFICO (Metz): que es la suma .de todos
aquellos fendmenos (linglif{sticos en el sentide amplio de la pala~
bra) que unicamente se dan en los filmes,.

3) HECHO FILMIGO: que es el discurso significante en el que
se dan manifestaciones exclusivasdel cine junto a otras comunes
con otros sistemas de expresidn.

Teniendo en cuenta estas definificiones,el hacho cinematogri
fico (C-8)(13) entra dentro del campo de la lingilifstica externa y
que el hecho cinematogrifice (M) lo hace en el de la lingiifstica
interna. El problema radica en el hecho fflmico que parece exigir

la presencia de ambas lingiisticas a la vez. En resumen, la 1lin-



333

piistica interna cinematogr&fica estudird el hecho cinematogrdfi-
co (M) y el hecho filmico en su integridad; y la linglifstica ex-
terna cinematogréfica estudiard el hecho cinematogréfice (C-8).
La semiolog:ia del cine abarca el estudioc interno, pero, ade-
mis, utilizard aquellos datos, no métodos, que le proporcione el
estudio externo y que, en un momento dado, permitan acceder me jor
al conocimiento o a la comprensién de una manifestacidn interna.
Por ejemplo, el estudio de la censura del cine en un pafis determi
nado es un estudio de linguistica externa cuyos resultadas: pue-
den servir al semidlogo para comprender la presencia en un filme
de cierta construccién cinematogrédfica. La semiologia cinematogrd
fica es, pues, una ciencia totalizadora ¥ resumidora que intenta
abarcar y ordenar todo el conocimiento de los procesos de signi-
ficacién en el cine y en los filmes, Este andlisis lo esquematiza

Urrutia en el sigulente cuadro(14.

divisi6n de divisién de divisién de la
Cohen-Séat C. Metz lingliistica
_hecho lingiifstica otras cilencias
cinemato- externa
grafico
SEMIO-
hecho hecho
o LOGIA
f{lmico filmico linguistica
DEL
GINE
hecho
cinemato- interna
grdfico i
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15.1.6. DENTRO DEL HECHO FILMICQ, EL CINE

;j.l.G.l.UNIDADES CONCRETAS DE DISCURSO

in el trazado de una semiologfa del cine, la dicotomia "cine/
filme" es especialmente dtil. El "eine" no es alempre (como en GQ
en-S&at) el conjunto de lo que va ligado al filme, permanecinedo
a la vez , exterior a él; en el seno del andlisis filmico, "cine"
gsigue siendo una noclén que se impone por gf misma a cada paso, ¥
que no hay manera de suprimiz: lo que, en todos los usos (inclui-
dos los més corrientes), se liama "cine", no es s6lo esta nocidn
de una "totalidad de los entornos de un filme", que es como se de
fine en el fondo la acepcidén de Cohen-Séat: es también la totali-
dad de los proplos filmes, o© también la totalidad de 1los rasgos,
que en los filmea,ss suponen caracterfsticos de cierto "lenguaje"
presentido. Existe también entre el cine y el filme la misma rela
eién que entre escultura y estatua, 1iteraturayilibro, pintura ¥y
cuadro, como dijimos. Asi sge dirs de tal configuracién de montaje
que es "proplamente cinematogr&fico", o que "pertenece al lengua-
je del cine"., Y estd claro que el cine asf entendido se sitda en
_mlinterior de lo que Cohen-Seat llama el hecho filmico,

En una frase como "La televigifn y el cine comparten algunos

de sus recursos expresivos, "cine" no puede ser sustituido por

"Filme": a la inversa, si encontramos la frase "La emisién televi
giva y el filme sélo comparten algunos de sus recursos expresi-
vos", "filme" no puede sustituirse por weine"; ambas frases se re

fieren, sin embargo, a fenémenos eminentemente filmicos, como Dug
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den serlo la existencia de "recursos expresivos" gque se suponen

expeci{ificos., En ese ejemplo, el filme e&s lo que corresponde a la

emisifén televisada, el cine, lo que corresponde a la propia tele-
visidn.

El filme -el mensaje-es uft objeto "concreto", que se presta

a la intervencién del analista; por el contrario, el cine presen-

ta una nocién mds dificil: conjunto "abstracto", puramente ideal,

*

donde el andlisis presiente cierta unidad que estd por determinar
El filme es ohjeto de este mundo; el cine, no, Con esta Optica,
filme y cine se oponen como un objeto real y un objeto ideal, co-
mo €l "enunciado" y la "lengua"., Existe, sin embargo, como en sus-
penso en la opinién comin y en algunos escritos ingenuamente con-
sagrados al "géptimo arte" una especie de teorfa implicita que tie
nevomo propiedad prestar a la cosa llamada "cine" una unidad que
permanece en cierto modo sensible y concreta, una unidad que es
de la misma categoria que la del filme: la definicién del cine por
la materia de la expresidn.

Dentro de este concepto, la unidad del cine tiende a aproxi-
marse a la de filme. Aunque es cierto que filme permanece como un
objeto singular,mientras que el cine es un conjunto de objetos sin
gulares, Definido de este modo, e3 segdin Metz, el conjunto de los
mensajes que la sociedad llama1"cinematogréficos",y asfi se expli~
ca que la palabra "cine", en su uso ordinario sirva a veces,entre
otras cosas, para designar clerta "suma” de filmes. Es easta una
subaceptacifén que es corriente y gque aparece en frases o expresio
nes tales como "el cine inglés no ofrece ninguna pelficula compa~-

rable a ésta”, "el cine soviético de'la-gran época”, "la mds be-
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1la pelicula de la historia del cine", etc.: en todos estos casos
la palabra designa a un objeto que -~ademds de que estaria en Co-
hen-S4at del lado de lo "filmico"- consiste mds concretamente en

la suma de determinada cantidad de filmes.

15.1.6.2 . LENGUAJES Y CODIGOS

e e—

Opina Metz que de la idea de la homogeneidad material se pa-
sa en muchos casos a la impresién, e incluso a la afirmacién, de
que debe existir un sistema Gnico -un cédigo tdnico- capaz de dar
cuenta por sf solo de todas las significaciones localizables en
los mensajes. Se pasa asf de una unidad material a una wunicidad
sistemdtica. E1 "cine" as{ entendido se convierte en um cbédigo
inico y total.

Aunque es cierto que un mismo c6digo puede manifestarse en
varios lenguajes, es igualmente frecuente que &n el seno de un mis
mo lenguaje puede leerse la accién de varios BdBtemas organizado-
res perfectamente diferenciados. Asi, lo gue Saussure llamaba 1la
"lengua" no es en absoluto "el" cédigo que darfia cuenta de todos
los rasgos del lenguaje verbal, de todas sus configuraciones, de
todas sus variacones, El propio Saussure insistfia en que la lengua
no es mas que una parte del lenguaje, ¥y que este Gltimo comprende
también el “habla”. Es decir, que una instancia f{sicamente homo-
génea puede ser muy heterogénea para los ojos del analista., Esta
hipétesis de una multiplicidad de los cédigos en el mismo lengua-
je (=dualidad de la denotacién y de la connotacién + pluralidad de

los propios cédigos de connotacién) constitufa para Hjelmslev la
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me jor manera de testimoniar que los discursos empiricamente ates-
tiguados (los diferentes fragmentos del "texto") ofrecen el espec
tdculo de un constante abigarramiento cédico: estos textos varian
sin cesar por sus "especies de estilo" (=estilo normal/estilo cre
ador/estilo arcaizante) y sus "niveles de estilo" (=estilo eleva-
do/estilo vulgar/estilo neutro).

Cuando las expresiones "lenguaje cinematogrdfice", "especifi
cidad cinematogrdfica" y "cine" se toman en el sentido a la vez
inconcreto y totalitario que se ha rechazado, la cantidad de fend
menos que hay que declarar cinematograficos es muy elevada; cons-
tituyen entonces un heterfclito amasijo que es muy dificil domi-
nar., Existe, para Metz, un punto comiin ~s6lo uno- a todos los bau
tizados como cinematogrdficos en la acepcidn inconcreta de la pa-
labra: son todos ellos fenémenos iniclalmente localizables en los
filmes. Podemos llamar filmicos -dice Metz-~ a todos los rasgos que
aparezcan en los filmes sean o no especificos de este medioc de ex
presidén., Se designard como “cinematogrificos" algunocs de los he-
chos filmicos: los que se supone que entran en uno u otro de los
c6digos especificos del cine.Lo.cinematogrdfico, paraddégicamente,
no es mds que una parte de lo fflmico; algunos fendmenos son f£ilmi

cos y cinematogrédficos, otros son ff{lmicos sin ser cinematografi-

cos.,

—s

Referente a la pluralidad de los c¢ddigos cinematograficos,

Metz los clasifica, atendiendo a diversas consideraciones,del si-
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guiente modo: cdédigos cinematogrdficos generales comunes a todos
los filmes y los cdédigos cinematogrdficos particulares que reagru
pan los rasgos de significacidén que aparecen s6lo en algunas cla-
ses de filmes (=por lo que son particulares), npero gue no se ma-
nifiestan, sin embargo, mAs que en filmes (=por lo que son cine-
matogrdficos).

*"En conclugidn -dice Metz- ' el lenguaje cinematogrdfico es el
conjunto de los cdédigos y subcbdigos cinematogrdficos, particula-
reg y generales, siempre que se dejen de lado provisionalmente las
diferencias que los separan, y que se trate de un tronco comin,

por convencién, como a un sistema real y unitario"(15),
MITE E LO T "FILME" "CINE"

Metz propone delimitar el uso del vocablo "filme" como sgin-
gular absocluto, es decir,lo que expresa el sustantivo "cine" cuan
do se refiere al conjunto de los filmes,y lo que expresa el sus-
tantivo "cinematogrifico" cuando se refiere a los cddigos propios
de los filmes. Con ello, Metz intenta evitar de rafz toda confu-
8idn entre 1los hechos cinematogrdficos de Cohen-Séat y los cé6di-
gos especificos propuestos por él. Esto es importante porque segdn
Metz los términos "cine" y "cinematogrdfico" no pertenecen al cé-
digo especifico de la semiologfa del filme al ser esteun lugar que
permanece interior al hecho filmico. Para Metz, "filme" y "filmes"

serfan las dnicas palabras que serian coherentes con el término

"cb6digo”.
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La palabra "filme" se utilizaré& en su doble sentido de enume
rativo y absoluto para designar hechos de mensajes (particulares o
generales) con la pluralidad y heterogeneidad cddica que implican,
Aunque en su empleo comin los conceptos "filme" y "cine" presentan,
habitualmente, una diferencia significativa, son frecuentes los
contextos en los que son sustituibles. Se trata de un fendmeno
de neutralizacién que se da en todos los cédigos. Finalmente, in-
siste Metz en conservar y diferenciar el uso particular de estos
tédrminos del siguiente modo: "filme" designa al meunsaje en su plu
ralidad v su heterogeneidad cddicas; y "cine", al conjunto de los

cédigos homogéneos y especificos; ambas palabras no son sustitui-

ples mds que cuando lo que se gquiere decilr se aplica efectivamen-

te a los dos objetos correspondientes"(16),
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15,2, L0S CODIGOS CINEMATQGRAFICOS

15.,2,1, LAS MATERIAS DE LA EXPRESTON

De acuerdo con Hjelmslev, Christian Metz fij6 el caracter com
puesto del lenguaje cinematogrédfico desde el punto de vista del
significante. lljelmslev aseguraba que cada lenguaje se caracteriza
por un tipo o una combinaci6n especf{fica de materias de la expre-
3ién. Se referfa con ello exactamente al "tejido" en el que se re-
cortan los significantes. Distingufa los lenguajes que poseen una
materia de expresién dnica de los que combinan varias materias.De
acuerdo con esta distineién, log primeros son homogéneos y los se-
gundos heteropéneod,

El lenguaje cinematogréfico es heterogéneo no 86lo al nivel
de la materia de la expresién (plano de las instancias "materia -
les"), sino también en el geno del filme, de los elementos propios
del cine y los que no lo son. El grado de heterogeneidad del len-
guaje cinematogrédfico es particularmente importante puesto que com
bina, recordamos, cinco materiales diferentes: En la bands de ima
genes, las imfpenes fotogrdficasen.movimiento, miltiples y coloca
das en serie, y accesoriamente,anotaciones gréficas que pueden sus
tituir a la imagen analégica (rétulos y letreros), o sobreimponer
se (subtftulos y menciones graficas internas a la imagen). En la
banda sonora se encuentran otras materias de expresién como el so-
nido fénico, al musical y el analégico (los ruides). El lenguaje
cinematogrdfico integra simultédneamente los materiales que compo-

nen la banda de imagen y la banda sonora. Estos elementos componen
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la materia de la expresifén del significante cinematogréafico.

Christian Metz ha precisado, siguiendo a Hjelmslev, Greimas,
Berthes y otros, que el cine es también heterogéneo en otro sen-—
tido de mayor importancia para la teoria de la semiologia del fil
me, puesto que en éste intervienen configuraciones significantes
que necesitan el apoyo del gsignificante cinematogréfico y otras
que no tienen nada de especificamente cinematogrdfico. Christian
Metz llama "cédigos" a estas configuraciones significantes.

En semiologia se entiende por cédigo a un campo de conmuta-
ciones en el que las variaciones del significante corresponden a
las del significado, y un cierto nimero de unidades toman su sen-
tido en relacién con las otras, EL cédigo es un campo asociativo
construido por el analista, que revela una organizacidén légica vy
simbélica que subyace en el texto. A través de A, J. Grelmasg y de
Roland Barthes, el concepto linglifistico de c¢édigo se ha generali-
zado con el estudio de las estructuras narrativas.

ElL cédigo, ademds, debe ser considerado desde un doble punto
de vista: el del analista que lo comnstruye en el trabajo de es-
tructuracidén de un texto, y el de la historia de las formas y las
representaciones, pues el c6digo es la instancia por las que las
configuraciones significantes anteriores a un texto o6 a un nivel
dado, se dan por sobreentendidas. El "momento" de estos dos pun-

tos de vista no es el mismo, ya que el uno precede al otro.
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15.2.2, CODIGOS CINEMATOGRAFICOS GENERALES Y PARTICULARES

A lo largo de varios capftulos de Lenguaje y cine , Chris-

tian Metz establece una oposicidn entre conjuntos concretos (men-

sajes filmicos) y conjuntos sistemdticos, entidades concretas,que
son los c&digos. Aunque no son verdaderos modelos formales, como
puede ocurrir en léglca, aspiran a la formalizacidén.

Metz diferencia dos grupos de cddigoes cinematogrdficos que
van a tener una gran operatividad, con el objeto dediferenciar vy
precisar aquellos sistemas cinematogréficos con el grado mdximo de
generalidad, Se trata de los cédigos cinematogrédficos generales y
los c6digos cinematogré&ficos particulares,

Llama c6digos cinematograficos generales a "las instancias
(que tiene que construir el analista) en las cuales se colocarén
los rasgos que no sélo caracterizan a la pantalla grande gino que
son comunes (efectiva o virtualmente) a todos los filmes. Por
ejemplo: la panordmica"(17)..

Por el contrario, llama cédigos cinematogrdficos particulares
a aquellos que "reagrupan los rasgos de significacidn que aparecen
s6lo en algunas clases de filmes, pero que no se manifiestan més
que en filmes, Por ejemplo, los cédigos del "westerm” c¢ldsico o
los cédigos de la iluminacién de la escuela expresionista alemana
© las variantes del "picado".

Como la relacién entre los dos tipos de cédigos es una rela-
cidén de conjunto a subconjunto, Metz llama a los cddigos cinemato
grdficos generales "ebdigos cinematogréficos" sgin mds, y a los cé

digos cinematogrdficos particulares los llama "“subc6digos™.
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Recurriendo una vez mds a los "Prolegémencs de Hjelmslev,
Metz establece las distinciones y oposiciones entre los conceptos
de sistema y c6digo, texto y mensaje, fundamentales para cualquier
tipo de andlisis estructural, La palara sistema designa “"configu-
raciones realizadas una sola vez y, también, estructuras de repe-
ticién mdltiple. Se trata de un conjunto coherente e integrado.En
log filmes se encontrardn sistemas generales {que son los cédigos)
Y sistemas singulares {que son los de los filmes).

Los c6digos poseen una automfa estructural total en relacifn
con los sistemas singulares a los que proporcionanmaterial signi-
ficante, y los sistemas singulares gozan de la misma autonomia en
relacidén con los cédigos de los que toman sug elementos, Como los
sistemas singulares son sistemas realizades en un texto, deduce
Metz que la oposicién cédigo/sistema singular es la que existe en-
tre los posibles y sus relaciocnes, come sistema de posibles a sis-
temas realizados, de 1o que se puede constatar gque un sistema "as
uma combinacién de varios cédigos.:

Cada uno de los filmes poseen una organizacidén especifica,un
sistema, una estructura, perc se trata de un sistema vdlido sola-
mente para él. No debe confundirse lo singular c¢on lo particular,
puesto que lo particular puede revestir caracter de cédigo, como

se vera después.
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1 LA BESPR i

San cfdigos especificos aquellos cuyas configuraciones signi
ficantes estdn ligadas directamente a un tipo de materia de la ex
presion, as{ que son cédigos especificamente cinematogrificos
auellos cuyas configuraciones significantes estdn ligadas a la ma
teria de la expresién propia del cine. Por ejemplo, es un cédigo
especifico cinematogrdfico el de los movimientos de cédmara. DLste
cédigo se refiere a todo el campo asociativo ligado a las rela-
ciones de fijacidén y movilidad que pueden intervenir en un plano
cinematogrdfico y es especifico porque necesita movilizar, en cone

creto, la tecnologia cinematogréfica.

15.2.5, GRADOS DE ESPECIFIDAD DE_LOS CODIGOS CINEMATOGRAFICOS

En relacién con los grados de especificidad, presenta Metz
dos grados extremos: En primer lugar, los cédigos de manifestacién
Gnica, "un cédigo en relacién con el cual todos los rasgos de la
materia de la expresién propia del cine son pertinentes, de forma
que no tiene ninguna posibilidad de manifestacidn en otros lengua
jes"(18), En segundo lugar, los cédigos de manifestacidén uni-

versal o grado médximo. Entre ambos polos o grados estdn los cddi-

gos que son especificos de varios lenguajes que se fuﬂda en mayor

o menor zona de extensidén de los cbdigos considerados.

A efectos de andlisis se distinguen dos grandes clases de cé

digos: los cddigos cinematograficos y los.cédigos extracinemato-
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graficos o no-cinematogrdaficos. En la medida en que aparecen en el
filme, todos se congsideran cbédigos filmicos. Los cédigos cinema-
togridficos son los c6digos especificos, aunque existen diferentes
grados de esgpecificidad, como apuntamos antes.Entre los dos extre
mos antes indicados se debilitan los gradds de especificidad, dan
do lugar a aquellos que son especificos de un grupo de lenguajes
gque comprende el cine y un nimero limitado de medios de expresién

distinto. Los denomina Metz "cédigos de especificidad no-méxima".

15.2.6, CODIGOS DE LA BANDA DE YMAGENES

Al considerarse la banda de imAgenes un texto parcial com-
puesto por imdgenes, se integra en los cédigos que forman todos
les tipos de imdgenes, La lconicidad visual es el rasgo pertinen-
te de la materia de la expresiénde los cédigos de este grupo.

Distingue Metz en 81 cinco niveles de codificacidn:

1) El primer nivel de codificacién estd constituido por los cddi-
gos "icbénico-visuales", Su grado de especificidad es débil ya que
pertenecen a todos los cédigos a base de imdgenes: la pintura, el
cémic, la fotograffa, la fotonovela, Entre los que pertenecen a
este nivel Metz cita el cfdigo de denominacién icénica, los cédi-
g£0s que organizan la "pldstica de la imagen" (repartdﬁe las masas
¥ lineas de fuerza, juego de las figuras y de los fondos, la dis-
posicibn espacial dedatios icénicos, el papel del marco) y los cé-
digos de la analogfa (muy importantes emantrepologia vy enlla tipo

logia de las culturas).



346

2) El segundo nivel de codificacién lo componen los cddigos de la
imagen obtenidos por duplicacibén mecdnica. Son cédigos que emple-
an la imagen mecdnica en general y al que recurren los medios de
expresidén., Son comunes, por tanto, al cine, la televisién, la fo-
tografia, la fotonovela, pero no a la pintura o al comic.Su gra-
do de especificidad es superior al del primer nivel, puesto que
€l cine los comparte con un nimero inferior de lenguajes.Metz ci-
ta especialmente a los cb6digos fotogrdficos unidos a fenémenos de
incidencia angular, la escala de los planos, los efectos percep-

tibles de los diferentes objetivos, la diafragmacidén, filtros,etc

3) El1 tercer nivel de codificacién se define por la multiplicidad
de imagenes, por la colocacidén ensecuencias. Su grado de cinema-
topgrficidad es semejante al segundo nivel, pero su caracter cua-
litativo es diferente, es decir, no son cinematogrdficos al mismo
nivel. Esto Iimplica dos cosas: 1) que el cine no comparte las co-
dificaciones con los mismos lenguajes, v 2) que en el interior de
los procesos cinematogridficos, los c6digos nose refieren a los
mismos fendmenos. A este nivel pertenece el dibujo animado,el c6-
mic al fresco, la televigién y la fotonovela (im&genes mecdnicas
y miltiples), cédigos relativos a las relaciones 1l6gicas éntre
iMdgenes sucesivas no contiguas, los modos de expresidn de las re-
laciones temporales, las transicilones ¥y los contrastes y el mon-

taje cinematogrédfico. Igualmente las codificaciones que ya hemos

analizado bajo el tftulo de "gran gintagmdtica”.

4) E1l cuarto nivel lo constituyen los cédigos que emplean la ima-

gen en movimiento. Poseen un grado de easpecificidad superior a las

del nivel tercero al ser compatidas por un nimero inferior de me-



dios de expresidn: el cine, la televisién y el dibujo animado.

5} El quinto y dltimo nivel de codificacién estd constituide por
las imdgenes que son a la vez mecdnicas, miltiples y en movimien-
te. Su grado de especifidad es muy elevado pues el cine s6lo 1lo
comparte con la televisidn, Este grupo no sélo incluye el movimien
to de la imagen, sino también el movimiento dentro de la imagen,
los cuales dan lugar a recursos expresivos de empleo constante en
los filmes como los diferentes tipos de traveling, de panorémica,
todas las figuras de montaje, paso de un plano a otro, evolucio-

nes de los actores (entradas y salidas de campo), etc.

15.2.7,. LOS CODIGOS DE DENOMINACION TCONICA

Christian Metz llama "codigos de denominacién icénica", si-
guiendo en ello a Umberto Eco (1975) v a A.J. Greimas (1%} a la
operacién de "denominacién" o acto de dar un nombre a los objetos
visuales, Esta operacién se produce al seleccionar la visién en
el objeto los rasgos pertinentes e integrando aquél en una clasi-
ficacidn social. Al ser reconocido cada objetc visual se le nom=-
bra con la ayuda de una unidad 1éxica, que generalmente es una pa-
labra. Se trata de una operacién compleja que relaciona los ras-
gos visuales y semdnticos y funciona por correspondencias entre
objetos y palabras. Se trata de una operacidn de trascodificacién
entre estos rasgos, una geleccidn de aquellos que se consideran
como pertinentes y por la eliminacién de los restantes, gue son
considerados como irrelevantes., Los rasgos semidnticos pertinentes

son denominados "sememas", como Greimas lo define (significado de
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una gola acepcidn de un lexema).

Iig : ) . ; . "

(capftuleos II, IX, X y XI) en "Le Perqgu et le Nommé&”(20) ¥y, antes
en "Mds alld de la analogfa, la imagen"(21 ), Metz llama
"metacédica”™ a esta operacién de Lrascodificacién, que va acempa-
fiada de otra relamcién debida al caracter particular de la lengua,
puesto que un metacddigo esun cédigo que se utiliza para estudiar
otro cddigo. La lenpua, ademds de trascodificar la visién, la tra
duce en otro significante del mismo rango, es decir, la "verbali-
za", Lstos c6dipos ponen de relieve la relaciénie interdependencia
que existeentre la percepcién visual y el uso del léxico wverbal,
de tal manera que la oposicidén lenguaje visual/lenguaje verbal se
relativiza al quedar explfcito el papel que juega la lengua den-~
tro de la percepclén,

En el proceso de reconocimlento de los objetos, se estable-
ce la correspondencia entre la egtructursa sémica de los sememas y
los raspos pertinentes del aignificante visual (los rasgos perti-
nentea dcénicos), Roger Odin lo refleja en el esquema sigulente

tomado de Metz(22),

Signe objet Signe linguistique

Signifiant visuel Signifiant linguistique

trais pertinents
Nomination

Signifié visuel ¢-~~~-§' Signifié linguistique
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El mismo Roger Odin modifica la interpretacidn y el esquema
de Metz, recurriendo a la terminologfa de Greimas, diciendo que
el reconocimiento de los objetos se efectda "dans 1'image comme
dans le monde"(23 y propone por intermedio de un "“sémeme cons-

truit", un semema construido a partir de la seleccidén de los semas

partinentes. Propone el siguiente esquema:

Signe objet Signe linguistique

Signifiant visuel Signifian linguistique

traits pertinents

Nomination

Signifié visuel ,:..._.) Signifié linguistique

Este semema construido, dice 0din, permite comprender que el

proceso de reconocimiento de los objetos funciona cuando lo vemos
a través de significantes diferentes como suele producirse, tanto
en el mundo como en el filme, cuando el objeto, el sujeto mirado,
o cuando se desplaza la cdmara y vemos el objeto, de cara, de per-
fil o de espalda. En este caso no es nunca igual el conjunto de
semas que asegura el reconocimiento cuando se pasa de una imagen
a otra; sin embargo, para cada imagen hay un "semema construido"
reagrupando un ntimero de semas pertinentes del objeto;estos seme-
masconstruidos son los que aseguran la permanencia &e la identi-

ficacién., Odin 1o explica con el siguiente esquema(24);
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image 1 imape 2 imape 3

objet vu de face objet vu de profil objet vu de dos
gignifian 1 signifiant 2 gignifiant 3
géméme construit 1 séméme constrult 2 géméme construit 3

\

OBJET
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15.2.8. CODIGOS DE LA BANDA DE SONIDO

En lo que ge refiere a la banda sonora del filme, Metz ha de-
tallado una enumeracién incompleta de los cédigos cinematogrdfi~
cos, cuyo objeto es mogtrar la necesidad de un estudio sistemdtico
del problema de la especificidad del cine, que debe ser, a la vez,
material y sistemdtica. También pone en evidencia su enorme com-~
plejidad y estdnen relacién muy directa conla materia de la expre
sién.. Distingue los siguientes gradeos de especificidad:

- Grupo primero: Cédigos de la composicién sonora: sus ras-—
gos son: colocacidén sintagmdticade los elementos auditivos entre
sf{ (misica, ruido, palabras), primeros planos sonorocs, ruidos de
fondo, transformacidn progresiva de algunos ruidos en motivos mu-
sicales, interrupcién de la msica en provecho de 1las palabras,
palabras deliberadamente cubiertas por la misica, "contrapunto" de
diversos tipos, etc.Comunes al cine,la televisién y pieza de radio.

- Grupo segundo: Cbédigos de composicibén audiovisual. Son los
que determinan las configuracionesque movilizan gimulténeamente la
imagen y el sonido. Son comunes al cine y a la televisién., Afec-
tan a los efectos de contraste entre imagen y sonido, al sonido
ordina;io en of, al asincronisme entre imagen y sonido, a la va-

riedad de relaciones entre imagen y palabra, etc.
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15.3., CINE Y TELEVISION

—

15.3.1., LA ESPECIFICIDAD DE SUS LENGUAJES

Tanto en la banda de imigenes como en la banda sonora,el ci-
ne y la televisgidn quedan encerrados en el circulo mds pequefio cu
ya especificidad alcanza el grado mdximo. Metz Lrata de descubrir
si existe un lenguaje especifico del cine o si &ste es comin al de
la televisién. Pier Paolo Pasolini se habfa interesado antes por
este tema y propuso una disciplina sobre "téecnica audiovisual" que
incluyera el cine y la televisibén., Diferido su estudio por la
amorme comple jidad que presenta, Metz intenta ahora, a la luz de la
semiologfa, resolver el problema tratando de descifrar si el cine
y la televisidén poseen un lengua je comﬁn,'si presentan dos len-
guajes distintos que exigen tratamlentos semlolégicos diferentes
¥y, en cualquier caso, agstablecer cuales son 8uUS seme janzas y di-

ferenciasg.

15.3.2, SEMEJANZAS Y DIFERENCIAS

——

Sefiala Metz, en primer lugar, las semejanzas entre el cine ¥y
la televisién, destacando los numerosos préstamos, adaptaciones o
reutilizaciones de figuras o sistemas de figuras que se producen
entre el cine y la televigién. Por otra parte, gefiala las diferen
cias que las distinguen, ¥ lag clasifican en cuatro brdenes:

1) las de caracter tecnolbgico.

2) las de caracter gocio-politico-econdmicas en los procesos
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de decisién y de produccién por parte del "emisor",

3) las psicol6gicas y afectivo-perceptivas en las condiciones

concretas de la recepcién.

4} en la programacién del vehfculo y en los géneros mds fre-

cuentes en uno y otro medio.

Estas diferencias permiten, segldn Metz, considerar la exis-

tencia de cddigos diferenciales.

15.3,3, LOS CODIGOS DIFERENCIALES

Las diferencias sefialadas antes entre estos dos medios dan
lugar a importantes diferncias entre sus cddigos. Las causas que
determinan sus cédigos diferenciales se observan en él papel fun-
damental de la reproduccidn analdgica de la ilusién de realidad
en elcine, en el tamafio de la pantalla, en los condicionantes téc
nicos y econémicos dela produceién, etc. Las principales diferen-
cias cédicas que seflala Metz son las siguientes:

- las codificaciones temporales y el ritmo narrativo que
ocupa més lugar en el cine que en TV,

- los cédigos diferenciales de orden tecnolégico, importan-
tes en el procesoc de fabricacién.

~ la diferencia del tamafio. de la pantalla, cuyas consecuen-
cilas son afdn poco coneocidas.

~ la cualificacién filmica y profilmica..

~ la importancia de las codificaciones sonoras y verbales,
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15.3.4. LAS CODIFICACIONES GOMPARTIDAS

El resultado del anterior andlisis le lleva a pensar a HMetz
que el cine y la televisién son lenguajes vecinos porque tienen
en comin determinada cantidad de rasgos fisicos pertinentes y de-
terminada cantidad de cédigos especificos, tantos que esta vecin-
dad es muy superiocr a la normal que suele darse y sen muy poco im-
portantes las diferencias que los separan., Tanto es asi que DMNetz
piensa gque pueden tratarse como si fueran un lenguaje f{nico. En
concreto dice que son "dos versiones, tecnoldgica y socialmente
distintas de un mismo lenguaje, que se define por determinado ti-
po de combinaciones entre palabras, mdisica, ruidos, menciones es-
critas o imédgenes en movimiento"(25).. .. En definitiva, se
trata de "diferencias entre subcédigos, no entre lenguajes",

Es necesario encontrar un tipo de definicidén que sea capaz
de englobar ambos medios y que debe temer en cuenta tanto los ras

gos formales como la materia de la expresién.

15.3.5. LENGUAJE COMO COMBINACION DE CODIGOS

Parece ser, pues, que para Metz el lenguaje del cine es una

combinacién de varios cédigos. Metz deja claras sus diferencias

con Emilio Garroni. Este semiflogo italiano, afirma en su obra

dquerﬂiexiste ningin cédigo que sea especi-

"Semidtica vy agtética

fico de ningdn lenguaje. S8lo los lenguajes (combinacién de cédi-

gos) lo son, Considera Metz que esta dltima afirmacién no implica

que los cédigos combinados sean forzosamente no-especificos, Unos
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lo son y otros no lo son, ¥y su combinacidn es especifica.

Los c¢6digos no se mezclan de cualquier manera sino que se or
ganizan entre sf, se articulan unos con otros, segin un orden. En
esta organizacién se establecen jerarquias unilaterales y engen-
dran un verdadero "sistema de relaciones intercédicas”, un nuevo
c6digo que representa lo que hay de mAs especifico en cada lengua

Je;es lo gque Metz llama "fOrmula cddica de su especificidad™({2s),

Al llegar a esgte punto, Metz se encuentra en gituacidn de
afirmar que hay dos caminos de andlisis, fundamentales y complemen
tarios, que se complementan y se suceden:

Primer camino: Considerar uno por uno los cédigos o los gru-
pos de cédigos combinados. Por ejemplo: subrayar que los cédiges
cinematogridficos de orden generalmente icénicos, aparecen también
en ocho o diez lenguajes, los cédigos cinematogrédficos de la ima-
gen mecdnica en tres o cinco, los cddigos cinematogrédficos de 1la
colocacidn en secuencia en cinco o siete, etc.

Segundo camino: Se basa en constatar que en el cine,la ima-
gen colocada en secuencia es precisamente una imagen mecédnica; que

posee caracter "icénico“, que se pone en movimiento, etc.
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15.4. L : .

15.4.1, ANALISIS DE LOS CODIGOS CINEMATOGRAFICQS

En este libro que estamos analizando, Christian Metz opone
dos tipos de conjuntos: los conjuntos sistemdtices construidos
por los analistas, es decir, los cébdigos, y los concretos o men-
sajes f{lmicos, a los que llama "textes",

A lo larpgo de su obra, Metz establece una serie de principios
que deben tenerse en cuenta para el estudio de los cddigos cine-
matogrdficos. En primer lugar es necesario determinar el objeto y
extensidén del andlisis., El punto de partida se encuentra en los
filmes, pero no a los filmes por entero, sino a varias partes de
los filmes y, a la vez, no a un filme concreto, sino a un gran nd
mero de los filmes, ninguno de los cuales es estudiado por entero

La extensién de este estudio es, por lo tanto,mayor que
un filme y menor que un filme pero nunca un filme,El andlisis del
filme es competencia del andlisis de los sistemas textuales,

En segundo lugar es necesario determinar el principio de per
tinencia y la delimitacidén del corpus. Este principio de pertinen
cia debe permitir: seleccionar los filmes emque el cddigo o sub-~
cédigo a estudiar tenga un papel importante, determinar qué rasgos
participan de ese cédigo y determinar también los pasajes de los
filmes en que ese cédigo estd presente. Por dltimo es necesario
determinar el "grado de afirmacién de los cédigos", teniendo en

cuenta gque "algunos cddigos cinematogrdficos estdn poco afirmados

y permanecen en estado de esbozo, remitiéndose a sus subcbédigos
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para una parte importante del trabajo de codificacién"(27),

Aporta Metz un ejemplo de aplicacién de este tipo de andlisis
sobre el empleo del "fundidé. encadenado” en los filmes, referidos
a una época determinada, de un pais conecreto y de un género dado.
Para iniciar el andlisis es necesario contar con todos los filmes
de esa época, de ese género y de ese pafs.A continuacién serd ne-
cesario seleccionar entre todos los filmes, agquellos en 1los que
el subcédigo del “fundido encadenado” que se pretende r-analizar-
aparente tener un papel relevante. Despuéds, dentro de cada filme,
se deben seleccionar los pasajes que contienen fundidos encadena-

dos.

15.4,2 El, SISTEMA TEXTUAL

Metz opone a la nocidn de texto filmico la de sistema del
filme. E1 aigtema de un filme es, entre otras cosas, una utiliza-
cibén singular, propia de este filme, de los recursos ofrecidos
por al.ienguaje cinematogrfico; pero también es clerta visién del
mundo, cierta temAtica, un conjunto de configuraciones obsesivas
que no son menos propias de este filme y que, sin embargo, no son
inseparables del hecho cinematogrdfico.,El sistema del filme es su
principio de coherencia;su légica interna, la inteligibilidad del
texto construido por el analista.No tiene este sistema existencia
concreta,pero el texto si la tiene,puesto que es un degarrollo ma
nifiesto. Metz ha rectificado en parte su teorfia del sistema tex~

tual en su obra ' Paicoanflisis vy cine @8, aunque considera

su rectificacidn una aportacién al psicoandlisis.Admitecuns sdste

ma textual de orden estructural y relacional,propio de un filme pe
ro no del cine(que se distingue de todo cédigo porque combina va-
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rios cédigos), Ahora Metz no cree que cada filme tenga "un" sis-
tema textual nl siquiera varios gsistemas textuales en cantidad f1

Ja. S1 en lenpuaje y cine’ concedfa gran importancia al aspecto

dindmico del sistema textual, produccién mds que producto, que le
distingue del estatismo tfpico de los cbédigos, ahora cree que es-
te empuje, esta "actividad"” no sélo funciona en el interior de un
sistema textual sino, para un mismo filme, entre cada uno y el gi
ruiente que se descubra. Y sl se considera que sélo hay uno, el

analista nunca podré explorarlo del todo v que no debe busecar un

llfinll .

15,4.3, EL SISTEMA DEL FILME COMO DESPLAZAMIBNTO

Al analizar el sistema del filme, Metz descubre que la combi-
naclén e interrelacién de los cédigos en el sistema f{lmico pro-

duce un "desplazamiento” de los mismos, Si bien lo egsenclal en un

sistema ff{lmico es la comhinacién de los cédigos, en cada uno de

elles los cddigos cinematogrédficos o extracinematogrédficos estén

a la vez pregentes y ausentes, porque el sistema se conslruye a

partir de ellos pero por wanmovimiento propio de rachazo.

Metz precisa que el sistema fflmico es una combinacién ori-

ginal de c6digos que es distinta para cada texto, El sistema del

Filme integra varios cédigos pero ejerclendo un movimiento de "des

plazamiento" sobre ellos ¥y "aolocando a cada cddigo en un puesto

determinado de la estructura de conjunto" (29 ) De esta forma,
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el filme, considera Metz que es una "operacién" que se realiza 80

bre los elementos filmicos, es decir, el conjunto de los cédigos,

a loswgue aporta configuraciones estructurales imprevistas. Desta-

ca Metz la importancia de lo que llama "momento del cédigo" para

el estudio de los cédigos y de la investigacién semioldgica porque
los sistemas filmicos serfan ininteligibles si no se ha compren-

dido lo que ha sido "desplazado" en'su construccién.

Ilustra Metz sus teorias con un andlisis del sistema textual
del filme Intolerancias (1916), de D.W. Griffith, filme compuesto
por cuatro relatos diferentes presentados primero separadamente,y
luego uno detrds de. otro segdin un ritmoe cada vez nds répido, El
filme estd, por tanto, estructurado de una manera original, a tra
vés de un montaje paralelo generalizado a sﬁ construccién de con-
junto. Al final del andlisis dMetz demuestra que su sistema filmi-
co es profundamente mixto: es el lugar de encuentro entre lo cinge
matogrifico y lo extracinematogrdfico, entre el lenguaje y el tex
to.

Finalmente, Metz considera oportuno sustituir el concepto de
"sistema singular" por el de "sistema textual", puesto que no es
por ser singular por lo que un texto es un texto, sino porque con
siste en un desarrollo manifiesto anterior s la intervencién del
analista,

Se ha sefialado una profunda homologia entre la nocidén de Metz

de "sistema textual" y la de nocién de "texto" de Julia Kristeva

v Roland Barthes(®? ). Se trata de dos acepcicnes casi sinénimas

: arlas.Para Metz
del término "texto” pero que es necesario diferencl
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la idea del textofilmico es vdlida para todos los filmes; no es
nunca restrictiva ni selectiva. Sin embargo, en el sentido semi-
tico, el término "Texto" si lg tiene, pues responde a na idea es-
tratépica con una funcidn polémica y programdtica, pues tiende a
privilegiar ciertas obras, aquellas donde se encuentra "el"” texto

y a promover una nueva pridctica de la escritura.

15.4.4, 'TEXTOS FILMICOS MAYORES Y MENORES

No es el filme la dnica unidad que ofrece un texto coherente
que represente un sistema textual., Opina Metz que pueden estudiar
se unidades superiores e inferiores al filme, aunque para ello es
necesario medir el grado exacto de autonomfa del conjunto elegido,
Entre las unidades textuales-sistemdticas inferioresal fin,sefiala
Metz las siguientes: algunas secuencias de filmes,fuertemente cons
truidas y dotadas de una relativa autonomia, la banda de imégenes
del filme, la serie linglifstica de un filme determinado, la serie
de ruidos, etc. Entre las unidades textuales-sistemdticas superio
res al filme destaca: la obra de un cineasta, el "género cinema-
togrdfico", una escuela de cine, la produccién total de un pais
dado, la produccién de un periodo dado, etc.

La relevancia de estas unidades textuales sirven para com-
prender que de un lado estdnlos cédigos cinematogrdficos (generales
oparticulares, cinematogréficos o extracinematogrd{ficos) vy Ae

otro los sistemas que se ocupan de textos fflmicos concretos, cuya

longitud es muy variable,
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EL ANALISIS TEXTUAL DREL FILME "

15.4.5.

Cuando la semiologia intenta abordar el estudio del filme,
gsurge la necesidad de precisar el "principic de pertinencia” del
Lexto que es motivo de andlisis. En consecuencia,el filme es con-
siderado "objeto significante", "unidad de discurso", que "llava
siempre en si un principio dltimo de unificacién v de intelipgibi-
lidad, que se llama comunmente su 'estructura'"(s1 ),

El filme puede ser estudiado desde muy diversos puntos de
vista: tecnolégico, econémico, tem&tico, sociolégico, etc., pero
la nocién de "texto filmico" implica considerar al filme como un
digcurso significante en el que es necesario estudiar todas las
consideraciones significantes que puedan observarse en &1,

Para la nocién de texto, Metz se apoya en Hjelmslev gue defi-
ne el texto como tode desarrollo (proceso) significante, tanto si
el desarrollo es lingiiistico comosino lo es, o si esde tipo mix-
ta. El filme hablado corresponde alde tipo mixto yal nivel £ilmo-
£f6nico tal comc lo entendia Etienne Souriau y Gilbert Cohen-35éat,
es decir, al,filme funcionando como objeto percibido por los espec
tadores durante el tiempo de su proyeccifn.

En los Gltimos quince afios los andlisis textuales de log fi}
mes han proliferado extraordinariamente, en gran parte influidos
por las teorias de Metz que estamos comentando, y en parte por el
desarrollo paralelo que han experimentado en la semibética litera-
ria y la lingiufstica textual., Habria gue destacar los andlisis de

textos realizados por discipulos de Metz o por analistas préximos
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a la semiologia del cine(32).

Antes de aparecer la obra Lenguaije y cine de Metz, hay que

destacar la importantfsima influencia que ejercieron tedricos
analistas estructuralistas como Lévi-Strauss, Roland Barhes y Um-
berto BEco quien, en La egtructura augente (1968) fue uno de los

primeros en plantear la idea de que los fenbémenos de comunicacidn

y signficacién (incluidaslas obras literarias y artisticas) cons-
tituyen sistemas de signos,que pueden estudiarse relacionando ca-
da mensaje concreto con los cédigos generales que regulan la emi-
5ién y la comprensidén., Mds decisiva fue la influencia de Barthes
que,primero-en sus Mitologfias (1957), donde analiza diversas ma-
nifestaciones ideolégicas encarnadas en "textos" diversos -de la

Gufa azul a la fotonovela-, y después en su Retdrica de la imagen ,

dedicado- la imagen publicitaria, insiste més en el nivel de sig-

nificacidén que en el de la comunciacidn., En 1960 expusoen dos arti-

culos de la Revue Internationale de Filmologie, los principios de

un andlisis estructural del filme.

Metz trata de responder con rigor y sistematicidad a las pre
guntas gque Barthes se formulaba en el sgegundo de los articulos
mencionados y que eran: jCuales son, en el filme, los lugares,las
formas y los efectos de la significacidén?, $todo significa en el
filme o, porel contrario, los elementos gignificantes son discon-
tinuos? ;Cudl es la naturaleza de la relacidén que une a los signi
ficantes fi{lmicos con sus significados?. Puede comprenderse ' la-

enorme influencia que la obra de Metz Lenguaje y cine tuvo en la

teor{ia yen la prdctica del andlisis filmico.
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15.4.6, CARACTERISTICAS Y METODO DEL AL 0

Hay dos caracteristicas esenciales que deben prasidir el ang
lisis textual del filme: la precisidén y el acento puesto sobre 1la
"forma", sobre los elementos significantes, y una interrogacién
constante sobre los fundamentos de las cpciones metodolégicas., El
analista debe cuestlionar sistem&ticamente la pertinencia de sus
dltimos andlisis.

Metodolégicamente, el andlisis textual debe tener en cuenta
lo siguiente: debe partir de un corpus unitario y pfég?stente, se
debe tener en cuenta la totalidad de los cébdigos, ténto cinemato-
grdficos como no cinematogrdficos, que aparecen en el texto, es
necesario determinar en qué es singular o trivial el empleo de es
tos cbédigos, hay que descubrir cémo se imbrican esos cédigos en el
filme, cémo se disputan el espacio textual, qué selecciones y qué
jerarquias se establecen entre ellos y cémoel sistema integra los
cédigos y el lugar en que aparecen y, finalmente, debe saberse que
la investigacién no se agota en el texto analizado, sino que éste

es un eslabdén en una o varias cadenas intertextuales.
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15,5. PARADIGMATICA Y SINTAGMATICA

15.5.1. RELACIONES PARADIGMATICAS Y RELACIONES SINTAGMATICAS

La linguistica estructural y la semiologfa reconocen que el
funcionamiento de una lengua se organiza alrededor de dos grandes
ejes: el eje de las "relaclones sintagmédticas", o eje de las re-
laciones de combinacién entre los elementos que constituyen el
mensaje, ¥ el eje de las "relaciones paradigmdticas",o eje de 1las
relaciones de sustituclén entre los elementos susceptibles de -

aparecer en un mismo punto del mensaje. Estos dos =~ grandes
ejes que constituyen dos grandes modos de producién de sentido, va
a aplicarlos Metz a la semiologfa del cine.

Por sintagma entiende Metz "un conjunto de elementos que se
han comanifestado en el mismo fragmento del texto, que estén vya
unos junto a otros, antes de cualquier andlisis"(33). L.a labor
del analista del sintagma, que ya se encuentra desplegado en el
texto, congiste en determinar qué leyes lo rigen y clasificar en
tipos estructurales los diferentes sintagmas. El paradigma lo de-
fine como "una clase de alementos uno solo de los cuales figura
en el texto (o en un punto dado de ese texto)(34). . E1 para-
digma se consigue por la conmutacién en un punto determinado del
mensaje, del elemento que estaba allf presénte por otros elemen-
tos procedentes de otros mensajes. Un pafadigma se establece cla-
sificando "cada elemento del texto con elementos de otros textos
(elementos parecidos o contrarios) e instalar asi{ paradigmés in-

tertextuales"(35),
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15.5.2, LAS RELACIONES PARADIGMATICAS EN FEL CINE

e

Desde su primer texto de 1964, Metz se ha ocupado de este te
ma, pasando por diversas etapas de acercamiento hasta acercarse a
la posibilidad de su andlisis. El escepticismo inicial de Metz se
fundaba al comprobar que en las lenpuas naturales la paradigmiti-
ca regulaba importantes subconjuntos gramaticaies que conciernen
a las marcas del género, del nombre, de la persona, etc.,y,en cam-~
bivo, en el lenguaje cinematogrédfico su valor distintive es muy de
bil vy fridgil, nues el nimero de imdgenes susceptible de aparecer
en lugar de otra es ilimitada va que la mas minima variacidén del
encuadre, de la luz o del color, de un ligero desplazamieto de un
personaje o de un objeto puede dar como resultado otra imagen.

Cuando un elemento se opone a un ndmero infinito de otros,su
valor de oposicién se diluye vy, encualquier caso, el sentido no
puede nacer de una serie infinita de oposiciones.

En el lenguaje cinematogrdfico, los elementos que presentan
una semejanza mayor con los paradigmas lingiisticos son los de la
serie de movimientos de cdmara v los de la serie de signos 6pti-
cos. La serie de signos 6pticos constituye una clase de conmuta-
éién en la gue el fundido encadenado se opone al fundido en negro
fundido simple o a cualquier clase de fundido.En el cine clédsico
configuran el paradigma de los "signos de puntuacidn” filmica que
intervienen al nivel macro-segmental para separar grandes partes
del texto filmico y, en particular, para establecer las articula-

ciones del relato,problema que Metz ha estudiado después.,
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15.5.3. LO SINTAGMATICO Y LO TEXTUAL

Tomando como base los principios de Saussure y Hjelmslev,
Metz va a fijar la definicién de conceptos fundamentales para la
semiologfa del cine. Son los referidos a la sintagmitica y la pa-
radigmitica;lo sintagmitico y leo paradigmitico. Estes conceptos
los elabora Metz a la luz de unas precisiones semiolégicas sobre
los términos "filme" y "ecédigo".

Metz,que define el cddigo como "una entidad 1ldgica que se ha
construido para explicitar y dilucidar el funcionamiento de las
relaciones paradigmdticas y sintagmdticas en los textos(38), v
como "el conjunto formado por una paradigmdtica v una sintagmdti-
ca articuladas una sobre otra”(37), lo opone a filme, al que
considera entonces como "el lugar donde vienen a “combinarse” di-
ferentes elementos de significacién copresentes”(38 ), y como un
discurso que actualiza determinada cantidad de elementos que, en
el plano sensorial, pueden ser homogéneos (combinacién significati
va de dos o varias imAgenes, de dos o varios ruidos,etc.) y hete-
rogéneos ("parecido" entre una imagen y un ruido, un elemento vi-
sual y un elemento de didlogo, etc.).En esta situacidn, Metz lle-
£2a a definir el filme como "el sintagma miximo que autoriza el
lenguaje cinematogrdfico"{39),

De todo lo anterior, Metz considera necesaric precisar las
siguientes distinciones:

-~ Lo sintagmético representa lo que hay que estudlar:el pro-.

pio hecho del sintagma, la existencia de relaciones sgintagmdticas.
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- La paradigmitica y la sintagmitica son partes de la activi
vidad analizadora propia del semidlogo. La sintagmdtica pertenece
al s4digo porque se refiere a la organizacién de los hechos sintag-
miticos.

El punto de partida de la actividad sintagmitica se encuentra

en la localizacidén literal de los sintagmas.

15.5.4, CIRCULARIDAD DE LA SINTAGMATICA Y LA PARADIGMATICA

La sintagm&tica y la paradigmdtica son no sélo inseparables,
8ino también correlativas, pues se remiten la una a la otra. HNetaz
dice "que no se pueden enumerar e identificar los tipes sintagmi-
ticos mds que poniéndolos a su vez en paradigmas,y no se puede de
finir cada uno de ellos mds que como una combinacidén sintagmatica
de clases y paradigmfticas”(40). . Actualmente es generalmente
aceptada la idea de circularidad de la gintagmdtica y la paradig-
matica como hecho semioldgico, como puede apreciarse en los estu-
dios que sobre textos literarios han formulado Jakobson, los for-
malistas rusos, Propp y Lévi-Strauss,.

Llama Metz "circularidad” de la sintagmdtica y la paradigmi-
tica a un hecho semiolégico de caracter general, segln el cual es
posible formular principlos bdsicos para la semiologia del cine:

- No es posible construir la paradigmitica de un cfdigo sin

construir al mismo tiempo gu . sintagmdtica (y viceversa).

- El1 estudio de los diferentes cédigos cinematogrdficos es el

estudio de los paradigmas y de los sintagmas especificamente
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cinematogrdficos.

15.5.5. DIMENSION Y SERIES DEL EJE DE LAS CONSECUCIONES

La dimensidén del eje de las consecuciones e&s la duracion de
la proyeccidén y se compone de cinco series paralelas!

12 serie visual (banda de imigenes)

23 gerie linglistica

38 gerie de los ruidos configuran la banda sonora.

48 gerie musical

4% serie: menciones escritas integradas en la handa de iméa-

genes,

La dimensidén del eje de las simultaneidades se compone de dos
ajes:

1) el rectdngulo de la pantalla, con todas las copresencias
espaciales que permite (composicidn de cada imagen).

2)Lpes sintagmas simultédnecs,que pueden establecerse en series

diferentes, pero en una sincronfa de percepcién (entre un dato vi-

sual y una frase, etc.) .

15.5.6. TIPOS DE SINTAGMAS

Distingue Metz los siguientes tipos de sintagmas:

- Sintagmas temporales homogéneos: en la sonsecucién de una

de las cuatro primeras series.

- Sintagmas gimulténeos homogéneos:! en ia imagen.

- Sintagmas simulténeos heterogéneos: entre geries vy en el

mismo instante.




3569

- Sintagmas oblicuos: la relacién sintagmética entre un dato
visual y una frase que viene después,

£l andlisis de Metz le lleva a demostrar que en cine, lo sin-
tagmdtico no coincide con su valor en lingilifstica porque - no se
confunde con lo consecutivo sino que es la coactualizacidén en el
seno de un mismo discurso, es decir, no se responde a una sgola di
mensién sino a varias y la aplicacién de la anterior clasificacidn

da lugar a un gran nGmero de combinaclones.
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15.5.7. LAS RELACIONES SINTAGMATICAS EN EL CINE

Al contrario de lo que ocurre con las relaciones paradigma-
ticas, el lenguaje cinematogrdfice se caracteriza, como hemos visg
to, por una proliferaciénextraordinaria de relaciones sintagmati-
cas. Roger 0din ha resumido y clasificado estas relaciones, esta-
bleciendo tres maneras de manifestarse(41).

- bajo la forma de relaciones de sucesidn,

- bajo la forma de relaciones espaciales,

vy bajo la forma de relaciones de simultaneidad.

15.5.8, LAS RELACTONES SINTAGMATICAS DE SUCESION

Las relaciones sintagmiticas en sucesldn se manifiestan en
el cine en miltiples niveles. Se pueden establecer oblicuamente
entre elementos pertenecientes a diferemtes materias de la expre-
gidn:

- entre imagen y ruido

- entre imagen y texto escrito

- entre imagen y misica

- entre ruido y misica

En el interior de la misma materia de 1la expresién,funcionan
también a varios niveles. 0din distingue cuatro niveles:

~ relaciones de sucesién del nivel pléstico

- relaciones entre los fotogramas |

~ relaciones entre los plancs

- ralaciones entre las secuencias,
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15,5.,9, LAS RELACIONES SINTAGMATICAS ESPACIALES

Las hay de dos tipos:

- Las relaciones espaciales plisticas: son las que rigen la
composicidén de una imagen.

- Las relaciones egpaciales entre elementos figurativos: to-
dos los elementos figurativos de una imagen guardan una relacion
espacial,pero esta relacidén puede efectuarse de diversas maneras,
Afecta al problema de la construccidn y geparacidén de los objetos
a los diferentes modos de estructuracién del espacio, etc,

- Las relaciones entre fuentes sonoras: varias fuentes sono-
rag pueden estar copresentes en el mismo espacio y esgtablecer re-
laciones. Metz anota un ejemplo dramitico de estas relaciomnes: la
famosa escena de Pé&pé le Moko , de J. Duvivier, donde se enfren-
tan,en el interior de un cabaret, canciones francesas y cancicnes
alemanas.

- Las relaciones espaciales internas en los objetos: suelen
pasar desapercibidasg, por ejemplo, cuando un objeto no presenta

su forma o su color normal(la pantera rosa) o cuando su tamafio no

corresponde a su naturaleza.

15.5.10. LAS RELACIONES SINTAGMATICAS DE SIMULTANEIDAD

Todas las relaciones sintagméticas espaciales son, también,

relaciones sintagmdticas de gimultaneidad, aunque no la vicever-

sa: toda relacién de simultaneidad no es una relacién espacial.
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Las relaciones de simultaneidad funcionan primeramente entre
cada una de las diferentes materias de la expresién; entre imdge-
nes y ruidos, entre imdgenes y palabras, entre imdgenes y midsica,
entre palabras y ruidos, entre palabras y misica,entre ruidos Yy
migica.

Después entre diferentes geries en el interior de la misma
materia de la expresiényentre los pardmetros de las diferentes

materias de la expresién.
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15,6, EL PROBLEMA DE LAS UNIDADES PERTINENTES

15.6.1. LAS UNIDADES MINIMAS

Desde su primer texto sobre semioclogla del cine, "El cine:
(lengua o lenguaje?", al tratar el problema de la doble articula-
¢ifn, se ha ocupado Metz, reiteradamente, del problema de las uni
dades minimas en el lenguaje cinematogrdfico., Este problema . .lo

analiza a fondo en el capitulo IX de Lenguaje y cine , definiendo

y diferenciando sus teorias de otros semidlogos que lo han trata-

do como Pasolini, Bettetini, Eco.

Comienza Metz planteando un andlisis critico de las teor{as
mis o menos semioldgicas que han tratado de fijar la "unidad mi-
nima" del lengauje cinematogrdfico, basadas en considerar necesa-
rio resolver primero este problema para poder avanzar en el desa-

rrollo de una semiologfa del filme.

Muy diferente se muestra la opinién de HMetz sobre este pro-

blema de la "unidad mfnima", puesto que piensa que en cine none

existe unidad minima o sistema especifico de articulaciones, aun-

que sf{ exista en cada cédigo cinematogrdfico. Metz nos pone en

guardia y exige prudencia a la hora de manejar las analogfas en-

tre la lingiifstica y la investigacién cinematogrdfica, haciendo

observar que las unidades lingiifsticas se aplican al cbédigo de la

lengua y no al lenguaje verbal del que la lengua no és el dnico

cddigo.
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Su teorfa queda facilmente demostrada aludiendo a la diferen
clacién que linglfstas y semiflogos estabhlecen aentre las unidades
minimas de los cédigos de denotacidn y los césigos de connotacidn,
Los segundos tienen frecuentemente mayor dimensién sintagméitica,
en los que "varios cddigos presentes en el mismo texto pueden es-
tar representados allf por unidades enteramente distintas, ¥ que
este texto, en cuanto instancia de manifestacién homogénea,no tie
ne, pues, un solo tipo de unidades minimas, sino varias, que se

entretejen dentro de €1, que lo constituyen como estructura(42),

La confusién de "lenguaje" con "lengua" justifica,en opinién
de Metz, que diversos tedricos hayan propuesto determinadas unida
des minimas cinematogrdficas, asi: el "plano" (Fisenstein, Pasoli
ni, Worth), el fotograma o cinema {Pasolini), el iconema (Bette-

seg

"

tini),e incluso las teorfas anteriores del proplo Metz sobre
mentos autdnomos" expuestas en "Ensayos sobre la significacién del
cine", I, Para Metz estas propuestas son erréneas porque '"cada au-
tor pensaba en un e¢édigo particular o en un grupc particular de

cddigos, que identificaba méds o menos claramente con el hecho eci-

nematogrdfico en suconjunto”(43).

El fotograma, segtln Metz, es s§lo unidad minima a nivel de los
cédigos tecnolégicos que estdn incorporados alpropio funcionmamien
to de la cémara. Lo interesante es que este cddigo interviene en
el proceso cinematogrédfico en el preciso instante en que se pasa
del fotograma a su negacién, Este es su trabajo y ahf estd su per
tinencia. Por tanto, el fotograma no es unidad mfinima de la mani-

festacién filmica porque el cine no es una maquina de hacer foto-
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pramas sino de eliminarlos.

Frente a lo que opinan otros teéricos, Metz no sélo no consi
dera necesario identificar las unidades minimas como paso previo
a posteriores investigaclones de gsemiologia cinematogréfica, sino
que considera conveniente comenzar por aislar los principales cé~
digos y subcédigos cinematoprdficos, o al menos, algunos de ellos.
Esto permitirfia determinar la unidad minima propia de cada cédigo
¥y subeddigo, por conmutaciones interiores en cada uno de ellos.

As{ mismo niega la existencia del "signo cinematogrdfico".El
filme, dice, "es un tejido en el que cédigos mdltiples vienen a
desarrollar, cada cual para s{, sus unidades minimas, que a 1lo
largo del discurso filmico se superponen, 8e enredan, sin que sus
fronteras coincidan forzasamente entre sf{"(44)},

Anima Metz a estudiar los cédigosa y subcédigos del cine, se-
flala que las unidades minimas quedardn establecidas por el proce-
S0 yadvierte que es esencial no convertir nunca indebidamente en
unidad minima "del cine"” 1la unidad minima de un cédigo cinemato-
grafico. La determinacién de la unidad minima -concluye- no pre-

1

cede al estudio de los cédigos, sino que forma parte de éste, y
va muy unida a los conceptos de los investigadores en cuanto al

funcionamiento de estos cédigos, en su conjunto y detalle”(45),
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15.6.2. UNIDADES PERTINENTES: DIVERSIDAD DE TAMANO Y FORMAS

A la variedad de unidades minimas del filme (sean cienmato-
grificas o no) hay que afiadir, segin Metz, otras peculiaridades
que las distinguen de 1las lingiifsticas:

a) la variedad de su definicién material

b} la variedad de su amplitud sintagmdtica

También se diferencian las unidades minimas del filme por 3su
forma sintagmdtica. Metz distingue entre:

a) unidad de andlisis que ocupa un segmento continuo del es-
pacio y del tiempo filmico

b) unidades de andlisis queno ocupan ninguna superficie tex-
tual.,

Entre las unidades queno ocupan gitio estdn el tema de la mu-
jer y el caballoen ol cbdigo del westem los principales tipos de
sacuencias que aparecen en 1a banda de imdgenes del filme mnarra-

tive clésico, el reparto de Jas masas coloreadas en los filmes en

color, etc.

Segin su forma sintagmitica, las unidades pertinentes del

filme (cinematogrédficas o no), pueden ser:

a) segmentales: el fotograma, el plano, el objeto filmado,la

secuencia entera, etc.

b) suprasegmentales: la copresencia de dos objetos, el color

el movimiento de cédmara, la figura de montaje., etc.

i " iempre de
Denomina Metz "marco de referencia gintagmatica (s P

11} £
tipo segmental) al gegmento rextual al que Vva nynida" una unidad
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fflmica pertinente de tipo suprasegmental, es decir, su soporte

textual.

1 c n " ¥ "

— —

Metz considera peligroso para el desarrollo interno de la gse
miologfa del cine la nocidén de "signo cinematogrdfico” v muestra
su desacuerdo con los tedricos que argumentan a su favor.

La semiética se ha ocupado de los signos icénicos.Peirce los
define como "los signos que originariamente tienen cierta seme jan
za con el objeto a que se refieren". Seglin Morris es el signo que
"posee algunas propiedades del objeto representado",Luis J. Prie-
Lo analiza los signos icédnicos en figuras, entendidas como unida-
deg de 1la segunda articulacién con valor tinicamente diferencial, y
aporta el concepto de "gema" (signo particular cuyo significado
corresponde a un enunciado en lengua), Eco considera a los signos
icdénicos como semas o enunciados iecdnicos ulteriormente analiza-
bles en signos; pero en contra de Prieto, cree que son dificilmen
te analizables en figuras (46),

Con respecto al cine, Pasolini ha defendido el concepto de
"in-signos" para referirse a las imdgenes por analogia con los
"len~signos" (signos lingifsticos)., Por contra, Jean Mitry opina
que el cine es un "lenguaje sin signos”.

Christian Metz admite que pueda llamarse signo a algunas de
las unidades pertinentes descritas por &1, 8i se entiende por sig
ne el mds pequefio elemento conmutable que posee un sentido propio;

por ejemplo,un movimiento de cdmara, pero no todos los signos son
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de este tipo. Algunas unidades filmicas pertinentes son, sin em-
bargo, sintagmas de varios signos:una serie completa de movimien-
tos de cdmara. tletz opina que la nocién de signo carece de motivos
para interpretar un napel especialmente relevante., En las inves-
tigaciones actuales, dice, la nocién de signo es s8lo una herra-

mienta de investigacién.

15.6.4, MULTIPLICIDAD DE LAS UNIDADES MINIMAS

%1 problema de las unidades minimas lo resuelve letz basédndo
se en la pluricodicidad del lenguaje cinematogrdfico, de acuerdo
con la hipéstesis de Garroni. "A la multiplicidad de los cddigos-
opina Metz- responde lamultiplicidad de las unidades minimas"{47},

El texto fflmico estd constituide por varios tipos de uni-
dades minimas que constituirfan su estructura. Hay tantos tipos
de unidades como tipos de an&lisis y, por tanto, la unidad perti-
nente de anilisis puede variar con la variacién de la construccidn
de los filmes, con los diferentes estilos, con los cédigos predo-
minantes,etc. En resumen, Metz,més que discutir la nocidn de sig-
no, critica la uniformidad lingiiistica con que se le ha tratado.
La investigaciéndelsigno cinematogrdfico parece Ser un trabajo
jindtil.Hay ciertos signos en el lenpuaje cinematogréfico pero no

podria reducirse el lenguaje cinematogrdfico a una organizacidn

de signos.
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15.7. FORMA, MATERIA, SUSTANGIA

La primera parte del capftulo X de Lenguaje y cine lo de-

dica Metz a fijar la terminologfa basada en Hjelmslev con relacién
a las nociones de materia, forma y sustancia. Asegura Metz,en con
tra de lo que vulgarmente se mantiene, que la oposicién esencial
en el pensamiento de Hjelmslev no es la de la forma y de la sus-
tancia, sino la de la forma y de la materia. Apoyandose, como es
frecuente en é1, en referencias muy precisas de los textos de re-
ferencia, Metz demuestra que la sustancia no:es para Hjelmslev més
gue el resultado del reencuentro entre la forma y la materia (del
contenido o de la expresidn), y que, por tanto, en el pensamiento
hjelmsleviano no hay mds que dos instancias primeras: la forma vy
la materia.

Metz suprime, en su aplicacién al hecho filmico,la oposicidn
Forma/sustancia.En la obra de Hjelmslev se articula de forma cong
tante la triparticién forma/sustancla/materia con la oposicién
expresién/contenido (plano de los significantes/plano de los sig-
nificados). De los seis conceptos que se desprenden desu combina-
cién, al cine le interesan los siguientes:

- La materia de la expresién (materia del significante)}, que

es sunaturaleza ffsica, sensorial.
- La materia del contenido, que es un hecho comin a todos 1los

fenémenos semiéticos,de extensidén infinita, que en el caso del ci

ne depende de dos causas diferentes de efectos acumulativos:

1) el cédigo de la lengua en los filmes sonoros,que aseguta
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una informacidn seméntica de todo tipo.

2) Los demds elementos del texto filmico (por ejemplo: las
dmAganas)son, a su vez, lenguajes cuya materia del contenido no
tiene limites concretos.

-~ La forma del contenido, que varfia de unos fenémenos semib-
ticos a otros, el sistema propio de los significados.

Lo que distingue al lenguaje cinematogrdfico de otros len~
guajes no esla materia del contenido, que es ilimitado y propio
de otras artes;ni tampoco la forma del contenido, que lo aproxima
a la estética, la psicologfa, la sociclogia, la historia, ete. Lo
que opone el lenguaje cinematografico a otros lenguajes es su "ma
teria de la expresién” que eslo que permite definirlo en términos
de la naturaleza fisico-sensorial del significante. El filme =so-
noro estd compuesto de cinco materias de la expresién:

1) la imagen fotogrifica en movimiento y puesta en secuencia.

2) al sonido fonético

1) el sonido musical

4} los ruidos reales

5) el trazado grdfico de las anotaclones escritas.

CLASIFICACION DE LOS LENGUAJES POR SU MATERIA EXPRESIVA

}15_!7.11-

—

De un modo provisional clagifica Metz los lenguajes que po-

geen una caracterfstica comfn en términos de materlia expresiva ¥y

que, si bien no es definitiva, permiten comprender su comple jidad

y sus mutuas relaciones:
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a) Fotograffa: imagen obtenida mecdnicamente, dnica,inmovil.

b) Pintura (al menos, la "clédsica"): imagen obtenida g mano,
Gnica, inmovil.

c) Fotonovela (y similares): imagen obtenida mecédnicamente,
mitltiple, inmovil.

d) Historieta dibujada: imagen obtenida a mano miltiple, in-
movil.

e) Cine-televigién: imagen obtenida mecdnicamente, miltiple,
mévil, combinada contres tipos de elementos sonoros (palabras,md-
sica, ruidos) y con menciones escritas.

f) Piezas radiofénicas (y similares): tres tipos de elemen-
tos sonoros (palabra, misica, ruidos).

Todos estos lenguajes revelan una sSerie de relaciones por su
materia de la expresién que se unen y comprenden parcialmente, ¥
cuya especificidad se entremezcla unas con otras. Para definir,
finalmente, la especificidad del cine en términos de cédigo, Metz
la ve como un complejo fendmeno, ordenado segln un determinado nd
mero de circulos concéntricos o secantes, de tal manera que cada
cfrculo traza una clase {seglin la teorfa de conjuntos).

En gu estudio sobre el andlisis céd_igq del lenguaje cinematg

gr&fico que realiza Roger 0din en el capitulo 7 de su obra  Ci-

néma et production de sens (1990), traduce a sistema griafico las

anteriores teorias de Hetz{(48 ),
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15.8. C ONCLUSTIONTES

En el dltimo capitulo del libro, demuestra Metz que ninguna
de las comparaciones que se quieran establecer entre el cine y la
escritura conduce a resultados decisivos, Estas comparaciones ca-
recen de egpecificidad, y ello es debido a dos grandes hechos:

12 81 pensamos en la escritura en el sentido corriente de 1a
palabra (= trazados grdficos codificados), la tecnologia del cine
ge diferencia demasiado de la escritura.ba cdmara no es la pluma,
la pantalla no es la pdgina en blanco, la grabacidn sonora no tig
ne nada gque le corresponda en la escritura, etc.

29 8i se plensa en la escritura en un sentido més moderno
(= escritura como actividad textual),no es ya el cine lo que pue-
de representar un "interlocutor védlido" en la confrontaciénies el
filme.

En conclusién, las dos tareas fundamentales del estudio del
cine son, para Metz, el andlisgis del lenguaje cinematogridfico y el
andlisis de la escritura filmica,

La finalidad de este librd ha sido, esencialmente,el estudio
del lenguaje cinematogrdfico dedicando algunos capftulos (V, VI y
VII) a tratar el andlisis de la escritura f{lmica para intentar

definir sus nexos y sus diferencias de pertinencia conla primera,

para situarlos una en relacidn con la otra.

Asegura Metz que no ha intentado presentar una enumeracién

explicita de los cédigos especificos porque era previa la expo-

sicién detallada de la pertinencia y porque las investigaciones
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cinematogrdficas no estdn lo suficientemente desarrolladas como
para poder adelantar con seriedad una lista explicita de todos los
cédigos y subcddigos.

£l lenguaje del cine no puede estudiarse partiendo del prin-
cipio de que un "lenguaje” es un sistema de "signos" destinados a
la comunicacién. Precisamente, resalta Metz, al relacionarlo con
las lenguas, el lenguaje cinematogr&fico aparece como algo asis-
temdtico y su comparacidén con otras lenguas artisticas ponen de
manifiesto gran cantidad de formas marcadas.

Finalmente, Metz afirma que "el cine no es 'un' sistema, pe-
ro contiene varlos. Parece ng tener signos, es que los suyos son
muy diferentes de los de la lengua”(49), in el cine es mucho
mids amplio el dominio de la significacién y de la comunicacién,.

Este libro, en definitiva, ha intentado ampliar y concretar

el viejo debate de si el cine es o no es un lenguaje.
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16. PSICOANALISIS Y CINE

16,1. SEMIO-PSICOLOGIA: LA “"SEGUNDA SEMIOLOGIA DEL CINE"

Co n

rio"(1 ), Christian Metz imprime un giro nuevo a sus investigacié-
nes dobre semiologfa del cine, dirigiéndolas hacia la descripcién

y anAlisis psicoanalfticos de las relaciones entre el espectador

v las imdgenes. Con este giro inicia lo que ya se conoce como se-

mio-paicologia del cine o, como Metz la denomina, "segunda semio-

logfa", Con esta obra, maestra para algtn critico,Metz afiade a su

prestigio de lingifsta y semiblogo del <cine, la nueva faceta de

egspecialista en psicologfa,.

"‘Pesicgandligig v Cine fue publicada en 1977 y redGne las in-

vestigaciones que el autor realizé a lo largo de los afios que van

de 1973 a 1976. Compuesta por cuatro ensayos, los tres primeros
publicados con anterioridad en diversas revistas(z ), guardan en-
tre xi una relacién estrecha. El orden de edicién de los trabajos
en el libro no respeta la cronologfia de sau redacecidn, y sitda en

primer Jugar el importantisimo ensayo "El sipnificante imaginario"

(1974), que habia sido redactado unos meses después de los dos tex

tos, mis breves, que le siguen: "Historia/Discurso {(Notas sobre

dos voyeurismos" "El filme de ficcibdnysu espectador Estudio

metapsicoldgic ambos de 1973, El cuarto Gltimo texto, "Metd-

fora/Metonimia, o al referente imaginario"”, fue redactado entre

1975 vy 1976y fue publicado por primera vez en esta obra.

Los treg primeros textos se inspiran en el psicoandlisis de
Freud y en la remodelacidén gque de Bus: teordas tealdzd Lapan ,

e intentan una reflexidn psicoanalitica sobre el cine desde 1a
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frontera de lo imaginario y lo gimbélico, Del lado de lo imagina-

rio se inscriben "El filme de ficecidén y su espectador" (analiza en
€1 la ficcibn cinematogrdfica como instancia semionirica), e "His-
toria/Discurso" (con breves y profundas incursiones sobre la rela-~
cién espectador-pantalla como identificacién especular},

El texto que abre el libro, "El significante imaginario", que
subtitula la obra debido a su importancia y ha tenido una extra-
ordinaria repercusién tanto en la investigacidén teérica del dlti-
mo decenio como en su aplicacién al anédlisis del filme, se inscri-
be en el planc simbélico de su especulacidén y su finalidad es es-
tablecer la codificacién del "suefic” cinematogrdfico. A todog los
trabajos que componen la obra les une el interés por investigar el
problema de la constitucidén psicoanalitica del significante del

cine,



390

1,1. PSICOANALISIS Y SEMIOTICA

Cuando Metz decide dar un nuevo rumbo a sus investigaciones

re el cine, abandonando la semiolingiifstice cinematogrdafica dos

s después de publicar Lenguaje y Cine , para orientar sus tra-

o5 hacia la psico~semiologia, no parte desde un vacio teérico

.0 desde una rica y doble tradicién cientifica. Por una parte,

corrientes pgicoanaliticas han forjado sus campos teéricos so-

v principios semidticos y, a su vez, los tedricos de la gemidti-

han planteado,mds reclentemente,sus teorfas con bases psiceana-

.icas.
Entre los primeros, David Maldavsky, en su obra Igorfa de

i repregentacioneg (1977), distingue hasta cuatro corrientes sur-
las del tronco comin de la obra freudiana, cuyos. fundamentos
icoanaliticos se construyen sobre bases semiéticas (3), De as-~
s cuatro, creemos que las que estdn més presentes en Metz son la
gunda, que se "apoya en la hipdtesis sobre el inconsciente, la
presién y el complejo de Edipo, e influida por los aportes de
canj y a continuacién la cuarta, que "pretende articular las
pétesis semidticas a partir de una relectura de los textos freu-
ianos en una convergencia crftica con los aportes klenianos y la-
nianos".

En la obra de Metz se observa el empleo de la mayoria de los
leciocho planteamientos psicoanalfticos,para los que se ha ser-
do de hipdtesis semidticas (4 ).

Entre los segundos, semibéticos que se sirven del psicoandli-

8, Maldavsky distingue siete enfoques. Las investigaciones de
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Metz se aproximan avarias de ellas, en especial con Ja primera
{relacién de la imagen comel espectador), la tercera {que estudia
el texto e investiga la enunciacién, trabajado entre otros por Benwn-
veniste y Jakobson), y la sexta, que destaca la importancia de las
figuras retdéricas y tieneen cuenta la forma de operar del incons-

ciente (retérica ysintaxis de las imégenes) y el preconsciente(s).

16,1,2, - PSICOANALISIS Y TEORIA CINEMATOGRAFICA

Dentro del campo de la teorfa cinematogrdfica y del andlisis
del filme, Metz cuenta también con una amplia tradicién investiga-
dora en la aplicacién del psicoandlisis, en diversas formas y ob-

jetivos,

El desarrollo en los primeros decenios de estesiglo dela Ges-
talttheorie, teorfa de la percepeién, brinda a la teorfa del cine
dos grandes investigadores: Hugo Minsterberg y Rudolf Arnheim. El

primero se interesé por la recepcién del filme por parte del es-

pectador, por las relaciones entre la naturaleza de los medios

fi{lmicos y la estructura de los filmes, y por las grandes “catego-
rias" del espfiritu humano, lo gue le llev6é a demostrar que el fe-
némeno esencial del cine, la produccidén de un movimiento aparente,

se explicaba por una propiedad del cerebro (el “efecto~phi™),y ne

por la llamada "persistencia retiniana". Con ello pone las bases

de la teoria moderna sobre este tema. El cine, para Minsterberg,

como arte del espfritu, es el arte de la atencién, de la memoria

y de la imaginacién, y de las emociones, estadio supremo de la

psicologfa, "que se traducen en el propio relatoal gue considera




392

como la unidad cinematogrdfica més compleja, que puede analizarse
en términos de unidades mds simples, y responder al grado de com-
plejidad de las emociones humanas"(s ),

Por su parte, Rudolf Arnheim, al que ya hemos estudiado,
postula que la visi6én es un fendmeno mental que implica todo wun
campo de percepciones, de asociaciones y de memorizacién, Metz,en
sus primeros tekxtos, no deja de estar influido por ellos.

Mds tarde, el Insituto de Filmologfa enFrancia, edita la Re-

vue internationale de filmolopgie, que hasta finales de 1950 publi-

ca veinte ndGmeros, acoge a tedricos preocupados los problemas psi-

cofisiolégicos del cine y por la cuestién de la impresidn de rea~
lidad. Entre ellos destacan Gilbert Cohen-Séat, Edgar Morin, Hen~-
ri Wallon, Jean Deprun y Jean~Jacgues Ridiéri./fodos &lios aplican
la psicologia experimental y se interesan por las reacciones del
espectador en determinadas condiciones. La perspectiva de es-
tos estudios es més psicolégica que psicoanalitica, pero este pa-

norama va a cambiar en la década de los setenta.

16,1.3. EL ENFOQUE PSICO~SEMIOLOGICO

En 1975, la revista Communications publica un ndmero con el

titulo de gCinéma et Pgychanalyse , que trata monogrédficamente el

Es el ndmero 23,

tema de las relaciones entre cine y psicologia..

Ené) destaca el trabajo de Metz "Le signifiant imaginaire"., Tres

aflos después, Jean-Louls Baudry, publica un 1ibro emblemdtico so-

bre este temas"L effet cinéma”. La psico-semioclogia del cine ha na-

cido.{7 ).
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Ha nacido un nuevo campo de investigacibén que se interesa por
el espectador de cine desde un punto de vista metapsicolégico, Es-
ta aproximacién se interpreta también como una consecuencia de los
numerosos estudios textuales de los filmes realizados a 1o largo
de los afios setenta y potenciados a rafz de la publicacién en 1970
del libro de Roland Barthes S/Z, y que condujo a la preocupacién
por los efectos subjetivos del lenguaje cinematogridfico, asf como
la inclusiénenel semiocanilisis de una teoria del sujeto.

Lo que Metz Illama "segunda semiologfa del cine” ha recurrido
al andlisis freudiano y a las teorfas de Lacan sobre el sujeto, ¥y
han obtenido un notable éxito. Las razones de este éxito son, en-
tre otras, segin Aumont Y Marie: a que el psicoandlisis freudiano
se interesa por la produccién de sentido en su relacién con el su-
jeto parlante y pensante (se recurre a los libros de Freud en los

que se trabaja de una manera m4s directa la relacién sentido la-

tente/sentido manifiesto, como La interpretacién de los suefios y

El chiste y sy relacién con lo inconsciente ), a que sé interesa

por la cuestién de la mirada y del espectéculo (Jean-Louis Baudry

y André Green publicaron las primeras comparaciones gistemdticas

entre el dispositivo del cine como espectéculo y la estructura del

sujeto), v a que la teorfa lacaniana del sujeto se basa explicita-

mente en modelos linglifsticos.(8 ).’

Orientados ahora en el nuevo campo de interés de Metz, trata-

a4 ex-
remos de sus teorfas sobre psicologia y cine, analizando sus t

tos. (% ).



394

1.'6::2-. “HISTORIA DI C H i

Con este breve artfculo, publicado originalmente en 1975, en

la obra Langue, Discours, Soc e , en homenaje a Emilio Benve-

niste, Metz incia no sdlo una nueva semiologia del cine,sino tam-
bién una nueva "escritura", la tercera, segin sus critices.(19).
Efectivamente, el texto est§ escrito en una primera persona
reflexiva que llama 1la atencién porque refleja a un autor qﬁe es
a la vez sujeto y objeto de reflexidn, Como los cientificos que
experimentan sobre su propio cuerpo los nuevos productos que in-
vestigan, Metz analiza sobre su propia psiquis las teorias metap-
sicolégicas que quiere investigar, De este modo,Metz nos va a re-
velar unas breves e iniciales ideas sobre algunas de las cuestio-
nes que afectan al filme como historia y al espectador como vO-

yeurista y reconstructor de la misma,

El objetivo de Metz es analizar los resultades del choque de
dos instancias: el filme como historia (como "discurso” es tema

de otros trabajos) y el espectador, Este enfrentamiento entre fil

me vy espectador se produce generado por dos voluntades: la de 1la

industria cinematogrédfica (que pone en préctica todos sus recur-

sos para atraer al espectador), ¥ la del espectador (que sabe de

antemanolo que quiere ver). Este experimento a6lo sirve si el fil

"o d
me es de corte tradicional, "de factura ordinaria’, es decir, e

la que el espectador espera que le cuenteuna historia transparen=

ce,.

Metz considera que el sujeto-espectador se halla presente en
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en una doble modalidad: como ser-testigo y como ser-ayudante, Con
su voyeurismo, con su mirada, el espectador consigue que el filme
se realice. Pero este voyeurismo es miltiple y le corresponde va-
rios posibles ejercicios de la "pulsién escdpica” que el cine in-
tenta satisfacer. Pero la "historia" se presenta en un orden dis-
cursivo que da lugar a un juego de "identificaciones cruzadas” en
un flujo alternativo del "yo" y del "td". Reconoce Metz que este
fendémeno noes exlusivo del cine y que tiene sus equivalentes en
las "historias" de los productos culturales.

El origen de estas identificaciones las explica Metz{ 1) se-
gin la teoria de Freud, reelebaorada por Lacan, de la identifica-
cldnnarcisista de la infancia, en el dable deseo de ver y ser vis
to, Metz se muestra de acuerdo con Jean-Louis Baudry, al que cita
en la p, 88, en que la identificacién primaria del espectador se
realiza ante la propia cédmara. Baudry ha sefialade una doble analo
gfa entre la situacién del "nifio ante el espejo" y la del espec-
tador de cine. Primeraianalogia entre el espejo y la pantalla,Am-
bas son superficies cuadradas, limitadas y aislantes de un objeto
del mundo al que consitutuyen en objeto total. La segunda analo-
gia se refiere al estado de impotencia motriz del nifio y la postu

ra del espectador implicado por el dispositivo cinematogrédfico.

Pero Metz encuentra entre ellos una diferencia fundamental,
ya que la "institucién cinej que prescribe un espectador "hurtado"
en la pantalla no devualve jamés la imagen del espectador, al con
trario de lo que ocurre con el espejo. Pero el espectador, alile-

nado y feliz por el hilo invisible de la vista, se recobra emn el
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JItimo momento como sujeto mediante una identificacién paradégica
on su propia persona, lo que insinda Metz como una identificacién
primaria"“(12). Se trata de una identificacién previa a la instan
:1a vidente, y no con los personajes del filme, identificacién se
candaria (43).

La "historia" la entiende Metz como Benveniste, una histeria
le ningdn sitio, que nadie cuenta, perc que,sin.embargo, alguien
recibe (sin lo cual no existirfa). Por ello, el "receptor" o re-
teptdculo podrd contarla y se convertird en enunciador del enun-
:iado que carecfa de enunciador.(14),

La conclusién a que llega Metz en este breve texto, y nos
yrepara con ello para entender los posteriores, es que la identi-
ficacién se construye en torno a un sujeto purc, no a un sujeto-

objeto, lo cual permite la existencia de la "historia®,
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16.3. “"EL FILME DE FICCION Y SU ESPECTADOR (Estudio metapsico-

1égico)"

Como el trabajo anterior, este texto fue redactado en 1973

pero se publicé en el ndmero 23 de Communications, consagrado to-

do é1 a las relaciones entre cine y psicoandlisis. Este art{culo
describe con precisién y con perfecta 1légica el efecto producido
por un fiime de ficcién sobre un espectador corriente.

Metz arranca de la comparacifn entre el cine y el suefio para
centrarse en el problema principal: cémo determinar lo que carac-
teriza la especificidad del efecto filmico, con el objetivo de po
ner las bases de un estudio nds sistemitico sobre las relaciones
entre el espectador y el filme de ficcibn. |

En esta aproximacién a una metapsicologia del estado psiqui-
co del espectador, a través de la comparacifn entre el filme y el
guefic, Metz trata de descubrir las semejanzas y 1as diferencias,
analizando una serie de dicotomias como espectador/soﬁador,situa—
cién filmica/ situacién onfrica e impresién de realidad/sensacién
de realidad que determina a cada uno de los elementos comparados.

Al descubrir que el estado de 11usién de realidad es inversamen=

te proporcional 41 estado onfrico, intenta explicar la diferencia

entre el estado filmico frente al estado onfrico. El estado £11~
mico,tal como lo inducen los filmes de ficcién, se sefiala por .

una tendencia general a 1a disminucién de vigilancia, para comen-

zar a dormir y a sofiar. El egpectador estd despierto, el soffador

estd durmiendo.
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. L GRADOS DE _SEC

La comparacifén entre ¢l'sueflo y el estado filmico le llava a
descubrir que la ficcibn guarda el extrafio poder de recanciliar
por un momento tres regimenes de conciencia muy diferentes,cuyos
caracteres tienen como efecto clavar como una cufia en el més es-
trecho y central de sus intersticios: la diégesis que tiene algo
de real, puesto que lo imita, yalgo de fantasfa y de suefio pues-
to que ellos imitan a 1o real. Pero entre un espectador despler-
to vy un sofiador dormido hay diferencias insuperables.

SegGn Metz, las diferencias entre la pelicula de ficcibn y

el sueflo se ordenan en tres grandes hechos:

1) el saber desigual del sujeto por lo gue atafie a lo que es

t4 haciendo.

2) La presencia o ausencia de un material perceptivo real,
3) Fl caracter proplo del contenido textual {texto de la pe
lfcula ~diegética y m4s légica y construida que el suefio- y tex-

to del suefig,

Siguiendo a Freud,idetz explica el proceso de elaboracidén se

cundario, cuyas combinaciones ¥y compromisos han de determinar el

contenido consciente del suefio, Entiende el guefic eomo un caso

privilegiado del proceso primario, tipico del inconsciente, cuya

condicién normal es la de dormir. Al despertar, el proceso secun

] ac—
dario engloba todas sus gestiones psfquicas, pensamientos y

tos. De ello deduce que desde el punto de vista del analista del

a ser
cine, todo ocurre como si la elaboracién gecundaria llegara 8

en 14 prodoecinmy en la percepcidn de la pelficula la fuerza domi-



399

-ante, de tal forma que, para Metz, el parentesco entre el filme
© el suefio consiste en un suefio constituido casi Gnicamente por
-8 elaboracién secundaria, pues se trata del "sueflo de un hombre

-esplerto que sabe que estd soflando”(15).

.6.3,2, PILME

En respuesta a Noé€l Carroll, queen 1988 publicé un libro ata

rando durfsimamente las teorfas de Metz y Baudry sobre psicoanéd-
lisis y cine(16), Bertrant Augst, profesor de 1la Universidad de
Berkeley, colaboré en el homenaje que tributdé a Metz 1la revista
IRIS, (ndmero 10), con un artficulo muy esclarecedor sobre el tra-
bajo que estamos comentandc y al que vamos a segulr aqui muy de
cerca, por su rigor e interéds{Augst, 1990), El texto de Metz "El1
filme de ficcidén y su espetador”le parece a Augst una pequefia obra
maestra de concisidén, tanto por su prudencia como por su gran va-
lor pedagégico.

Puede parecer que entre el filme y el suefio se dan unas con-
diciones muy semejantes, ﬁero lo que el filme da a ver al especta-
dor es siempre algo que ha sido realizado por algpien distinto a
él, lo que supone una alteridad radical. Sin embargo,.para poder
gozar del placer que le aportan,el espectador hace como que olvi-

da que estas historias yque estos fantasmas, no son suyos.

A Metz le parece sorprendente sin duda. alguna que sea la
ficcién lo que permite reconciliar diferentes :egimenes de concien
cia donde el sujeto puede engontrér los rasgos de otro sujeto que

€S a la vez €1 mismo y otro. En este confrontamiento, el cine tie
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ne ventajas y desventajas. Tiene la ventaja de sorprender al es-
pectador con imdgenes que €1l no ha fabricado, por lo que son méis
fascinantes y embaucadoras, pero tiene la desventaja de ser extra
flag., De otra parte es dificil satisfacer la esperanza del deseo
del espectador porque lo que el filme le ofrece no estéd determina
do por un mecaniamo endfgeno.

Metz ha declarado en varias ocasiones que el fantasma, y en
particular el "fantasma inconsciente" se arraiga de una manera m4s
directa y profunda en el inconsciente. En su afédn de aportar una
solucién al problema de las relaciones entre el fantasma y la fig
cién, se ha ocupado de comprobar si los trabajos recientes sobre
el fantasma aclaran la manera en que la ficcidén ge inserta en el
punto més central de los intersticios que reconcilian los regime-
nes de conciencia descritos en "El filme de ficcidén y su especta-
dor"., (17),

En este trabajo, Metz examina detalladamente las diferencias
y similitudes entre los regimenes de conciepcia que caracterizan
el estado onfrico y el estado filmico, cuyas ideas fundamentales
vamos a tratar de resumir.

El suefio vy la vigllia son dos estados limites entre los cua-
les se escalonan los estados intermedlos definidos por el grado
de vigilancia que resulta de la cualidad del-suefio- del. soflador o
del tipo de participacién afectiva del espectador de cine. Lo que
determina la distancia entre la impresién de realidad y la ilusién

verdadera, es el sueiio. Disminuye esta distancia que las separa

cuando el suefio comienza a despertarse o el espectador a dormir-

- resién
se, es decir, en el momento en que comienza una pequefia reg
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narcisista(18) inducida por el filme de ficcidn, que varia segin
las modalidades de la recepcidn filmica, la capacidad del especta
dor a participar en la ficcién que le es ofrecida,la cualidad del
filme y de las operaciones del dispositivo cinematogrdfico. "El

filme narrative -dice Metz- molinete de imidgenes y de sonidos que
gsobrealimenta nuestras zonas de sombra e irresponsabilidades, es
una miguina de moler las afectividades y de inhibir acciones”"(19}

El filme no satisface al espectador automdticamente, a dife-

rencia del suefio, bien porque lo'que aquél le ofrece es bastante
pobre, bien porque lo que le "ofrece provoeca una reaccién demasia
do fuerte, de defensa. Como dice Metz: "Para que a un sujeto le
'guste' una pelfcula conviene que el detalle de la diégesis hala-
gue lo bastante sus fantasmas conscientes e inconscientes para per
mitirle una cierta saciedad pulsional”(20), El filme tiene méds
difcultad de satisfacer el deseo del espectador porque estd hecho
de percepciones reales, de imédgenes y de sonidos que el especta-
dor no puede modificar. El suefio, por el contrario, responde ain
fallar al deseo del sofiador,

El filme, "en cuanto que realizaci6én alucinatoria del deseo"
(21), es menos seguro que el sueflo porque este no puede cum-
plirse plenamente mis que gracias a la proteccidén que le propor-
ciona el suefo. Lo que impide al espectador aproximarse a la alu-
cinacién verdadera es la naturaleza de la percepcisén filmica,por-
que el sujeto no puede alterar sus percepciones, que son verdade-
ras percepciones. De acuerdo con la férmula de Metz, el suefio, cu

'yo sujeto es a la vez autor ¥y espectador, responde exactamente a

su deseo.
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A la pregunta que se hace Metz de %coOmo se las arregla para
operar el salto mental, el dnico que puede llevarlo del dato per-
ceptivo, formado por impresiones vibrantes visuales y sonoras, a
la constitucidén de un universo ficcional; de un significante ob-
jetivamente real, pero negado a un significade imaginario, aunque
psicoldgicamente real?", busca 1la respuesta en un doble frente;
por una parte, en un andlisis de lasg diferentes formas de inhibi-
cidén motrices que relacionan el estado filmieo y el suefio y, por
otra, en una comparacién entre los diferentes grados de regredien
cia y de progrediencia que afectan a la percepcién en las diferen
tes visiones de conciencia., La energfia fisica que se ahorra en el
eatado fflmico. sigue la via regrediente para "sobreinvertir 1la
percepcidn del interior, Y como lo tipico de la pelicula consiste
en alimentar ricamente esta percepcién del exterior, la regredien
cia completa de indole onfrica queda cortada en beneficio de wuna
especie de semigrediencia" (22). . Adelanta Metz esta interesan
te idea, que es "un doble reforzamiento” que hace posible la im-
presién de realidad, y "gracias a ella el espectador(..,,) logrard
ser capaz de un determinado grado de creencia en la realidad de

un imaginario cuyos signos ya le vienen proporcionados" (23).

Esta capacidad de ficcién es, ante todo "la existencia histérica-
mente constituida y mucho més generalizada de un régimen de fun-
cionamiento psiquico socialmente ajustado, que recibe precisamen-

te el nombre de ficcién”(,4 ). De hecho, es esta capacidad de

ficeidn la que hace posible la existencia del filme de diégesis,
puesto que deriva de la tradicién aristotélica que ha formado al

egpectador. Es, pues, un régimen especial de percepcidn que hace
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posible este trénsitodel significante realal significado imagina-
rip. Esta semiregrediencia relaciona la impresidén de realidad con
la alucinacién verdadera,el estado filmico con el estado onirico.
Méds adelante, continuando Metz su comparacién entre el suefio
y el filme de ficcidén, toma en consideracidén el contenido del tex
to filmico y del texto del suefio. A su juicio, el filme es mds 16
gico y construido, y menos absurdo que el suefio. Es mds, la menor
secuencia de un suefio parece, con frecuencia, incomprensible. De
este modo, para Metz, la fuerza principal que determina el conte-
nido consciente de un suefio no es el proceso secundarioc porque la
16gica de un suefio es radicalmente diferente de la del filme y por
que, ademds, las transformaciones no motivadas gue aparecen en el

suefio son inmediatamente aceptadas por el sujeto,

E)l proceso primario lo rige el principio del placer,mientras
que el proceso secundario estd regido por el principilo de la rea-
lidad. Por el contrario, segin Metz, el filme es un “"monstruo ted
rico" porque es el proceso secundario quien le domina. Por otra
parte, el filme se aproxima al flujo onirico porque estd cercano
a la imagen. Bl inconsciente se configura en im&genes y la imagen
eatd por naturaleza més préximo al inconsciente. Asf, el filme
de ficcién y el suefio se constituyen ambos en historia; mientras
que la historia del filme es siempre mds clara y m&s o menos com-
prensible, la del suefio es mds pura. Estas historias esté&n ambas
compuestas de imdgenes que organizan el tiempo, el espaciec, los
personajes y los objetos en un todo coherente. Insiste Metz sobre

el hecho sorprendente de que un cilerto nimero de operaciones pri-
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marias aparezcan en la estructura secundaria del relato filmico,
El espectador no se sorprende por la aparicién momentdnea de es-
tos rasgos de operaciones primarias.La presencia del procese pri-
mario que traspasa el tejide del relato es interesante perque re-
vela que hay una acomodacién entre los dos procesos que se combi-
nan en él. Esto es lo que Metz llama el "rdgimen de vigilancia",
que hace que el espectador tolere mids facilmente los rasgos del
broceso primario en los intersticios del filme porque estd é1 mis
mo un poco menos despierto en el cine. Siendo una actividad de la
vigilia, el ensuefio se distingue del suefio. Tenemos aqui otra di-
ferencia entre el estado ff{lmico y el estado onirico. Ahora, 1la
"novela corta" que se cuenta es idéntica., E1 filme corresponde a
la instancia psfquica del consciente y del precongclente porque
estd hecho por seres despiertos. El fantasma estd mds unido al ip
consciente porque estd mids cerca de las fuerzas pulsionales, pere
se diferencia del suefio por su légica interna gue corresponde més
al proceso secundario y aparece en el preconsciente puesto que
las relaciones del tiempo y del espacio‘de las historias que pre-
senta son relativamente coherentes y légicas.

Insiste Metz sobre el caracter hibrido del fantasma, préximo
al inconsciente por su contenido y prdéxime al preconsccilente por
3u organizacidén formal, Esto lo diferencila del guefio vy de otras
formaciones del inconsciente. En ambos casos, la regredencia se
debilita antes de haber atacado "la instancia perceptiva". Las ..
imigenes son percibidas como percepciones tanteo como’las percepcio

nes en el enguefio,mientras que las imdgens mentales no son percibidas
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como reales, El hecho de que més en el ensuefio que en el estado
ffimico, las percepciones no son percibidas come verdaderas,es lo
que pone en evidencia su seme janza, asi como el hecho de que co-
rresponda al estado de vigilia, aunque Metz hace incapié en que
aparecen en la vigilia pero no en sus manifestaciones mds caractg
risticas. Las dos estdn més préximas al estado onirico.

En los dos casos "el sujeto, dice Metz, suspende sus opera-
ciones de objetos o al menos renuncia a abrirles una salida real,
y por un tiempo no se repliega sobre una base més narcisica(....)
actuando como si actuara a un grado superier, el dormir v el so-
flar”(25), La reduccién sensible de la vigilancia en el estado
f{lmico y el ensuefic permite al proceso primario penetrar por aqui
v por all4, El filme estd mds préximo del ensuefio y del fantasma
consciente por el grado de secundarizacién y por el grado de vigl
lancia, pero separado por la materializacidén de las imdgenes y los
sonidos. El ensuefio es puramente mental y se opone con el suefio al
estado fflmico. Esta confrontacidén entre el grado de realidad de
las imégenes mentales del ensuefio ¥ del.gueﬁo,introducen una dife
rencia importante con relacién al sujeto en las repregentaciones
que le son presentadas. Istd menos dispuesto a creer en las im&-~
genes que percibe porque no sow.las suyas, auggue sean mas objeti~
vas. A la vez, aunque parezca extrafio, el filme es sentido como
menos verdadero; el poder de ilugién de las imdgenes impuestas

desde el exterior al espectador es reducida. Concluye Metz que la

representacién fisica es desfavorable en relacién al ensueilo ¥ el

sujeto queda menos gatisfecho de los filmes que ve que de sus en-

guefios.
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Por tanto, el espectador no cree mis en sus fantasmas que en
la €iccibén. "E1 beneficio afectivo" del filme no es inferior en
este punto al del ensuefio. De todos modos se trata de una "pseu-
do~creencia, de una simulacién consentida"(26),

Puede ocurrir que la materializacidén de las imdgenes otorgue
ventaja al filme porque la impresién de realidad que produce le da
“un mayor poder de encarnacién" que el de las imfgenes mentales,
Dice Metz que ocurre por azar 1o que parece inevitable, que estas
imAgenes fawvorezcan brevemente al fantasma, didndole asf consisten
cia material. Peroel’filme se desquita por la fuerza aumentada que
sus im&genes dan a nuestro deseo que parece realizarse ante nues-
tros ojos.

En lo que concierne a los fantasmas inconscientes, puede lle
gar a que el filme produzca un poder de estupefaccidn extraordina-
ria porque despierto, representa los sucesos ficcionales que buscan
levantar los fantasmas, c6émoda operacién puesto que estos fantas-
mas son inconscientes y, por consiguiente, escapan a la vigilan-~
cia del sujeto. Lstas representaciones escapan también a la censu

ra que impone a sus fantasmas porque 30n exterigres a él,

16.3.3. EL ENFOQUE FILMICO

En este trabajo, confiesa Metz que ha intentado sélo una et-

nograff{a del estado f{lmico, entre otras que adin estén por hacer,

limitada tnicamente a filmes que tienenen comdn contar una histo-

ria, lo gue da lugar a congiderarlas un supergénero. Pero lo im-

portante de ellas es lo que sobresapa a la historia.Por ello cree
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en la necesidad de que se haga una crftica del cine diegético,me~
tapasicolégica, distinta a la que afios atTrds se hizo con los ins-
trumentos de la fenomenologfa y la psicologf{a experimental que se
ccupaba de la sensacién de realidad. Los filmes narrativos parti-
cipan del "efecto-ficcidn" y la impresi6n de realidad se une a
los rasgos perceptivos del significante.

En estos dos textcs, Metz ha realizado sus primeras incursig
nesen el campo de la metapsicologia del espectador, tratando en
el primero lo que el voyeurismo del espectador debfa aprovechar
de la primordial experiencia del espejo, siguiende oblicuamente &
Jena-Louis Baudry, e intentando demostrar en el segundo que el es

pectador mantiene con el filme verdaderas “"relaciones de objeto”



Ambitos o "maquinarias”
objetivo es llenar las salas de espectadores,

"maquinaria mental™ o psicologfa del espectador (que consume
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16.4, "BL SIGNIFIGCANTE IMAGINARIO"

Entramog ya en el estudio del texto m&s importante de esta

primera parte del libro, El signifcante imaginario , en el cual

ge establecen las bases tebricas de la psico-semiologfa del cine.

Publicado en 1975, abre el nimero especial de Comunications so-

bre Psicoandlisis y Cine. Consta de cinco capitulos y una conclu-
sidén provisional, que deja el camino despejado para futuras inves
tigaciones sobre este campo.

Aunque este ensayo mantiene con los dos anteriores una rela-
cidén de continuidad, supone un avance y un salto para situarse en
un nuevo plano teérico:el que va de lo imaginario a lo simbélico,
Si los dos primeros textos,ubicados enel plano de lo imaginario,
se ocupan respectivamente de la ficcidn cinematogrdfica como ins-
tancia semionfrica y de la relacifn espectador-pantalla como iden
tificacién especular, en este, desde el planc de lo simbélico,in-
tenta "hablar del suefio cinematogrifico en términos de cédigo"€7).

Esto no implica olvidarse de lo imaginarioc porque se imbrica
en lo simbé6lico, Por otra parte, con respecto a la disciplina psi
coanalitica, de las diversas corrientes freudianas, Metz va a se-
guir las teorfas que acerca de la mocidn de *relacién de objeto",
Melanie

hanaportado al campo de lo imaginaric y de lo gimbglico

Klein y Jacques Lacan.

Distingue Metz,dentro de la institucidén cinematogréfica, dos
, una exterior: la industria del cine,cuyo
y otra interior:la

los
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filmes). Precisa Metz que el objeto analizado no es el texto f{l
mico o sus dimensiones cinematogréficas, sino més bien el "apara-

to” cinematogrdfico por el cual el filme se presenta al especta-
dor. Se trata de un objetivo doble. Por una parte est§ el aparato
cinematogrdfico, la sala, la oscuridad, la inmovilidad del espec-
tador, el hecho de que la imagen cubra el campo entero de visién,
en resumen, todo el dispositivo que rompe la realidad cotidiana y
social del espectador para interpelarle en tanto que condicifn de
posibilidad de lo percibido. All{ estd el fantasma todopoderoso,
la identificacidén del espectador consigo mismo, parte integrante de
la aventura cinematogrifica, pero que a la vez es Institucidén se-
cundaria por la relacién del espectador con la cdmara,Esta es ver
daderamente primaria (con relacién a la experiencia f{lmica) pueg
to que,contrariamente al fantasma de omnipotencia, presenta tam-
bién en la visién de un filme difundido por la televisién y donde
los significantes no se encuentran en el "contexto” cinematogra-
fico, sino en el mismo texto filmico. Por otra parte, el otro ob-

jetivo del andlisis de Metz es el de la "materia de la expresidén"”.

16.4.1. EL SIGNIFICANTE CINEMATOGRAFICO A LA LUZ DEL PSICOANALI~

SIS FREUDIANO

Precisando el objetivo de su trabajo, Metz matiza que consis

te en responder a la siguiente pregunta:“{Qué contribucién puede

aportar el psicoandlisis freudiano al estudio del significante ci

nematogréfico?(ja). .~ En respuesta a los distintos componentes

de la pregunta, Metz conffa en la contribucidn del psiceoanélisis,
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gi bien apoyado en otras disciplinas como la semiologfa clédsica,
puesto que ambas son ciencias de lo simb6lico y son las tdnicas que
tienen como objeto inmediato y Gnico el hecho de la significacidn
como tal, "La lingufstica y el psicoandlisis, nos dice Metz, son
las don dinicas 'fuentes' principales de la semiologfa, las tnicas
disciplinas que sean semiéticas de punta a punta"(29). Gcupdn-
dose la linglifstica de explorar el proceso secundario, apoyada en
la 16gica simbélica moderna, y el psicoandlisis del proceso prima
rio. Estos limites se sobrepasan porque, como apunta Metz "1) el
psicoandlisis no se ha limitado _a introducir la idea de proceso,
sino la misma distincién de lo primario v de lo secundario, y 2)
al revés, ciertos lingufstas,como por ejemplo Emile Benveniste,en
sus trabajos sobre el pronombre personal,sobrepasa el estudio del
"enunciado"puro y, a través de gus reflexiones sobre la enuncia-
cién, se adentra por una via que lleva'& mayor proximidad de lo
"primario", de la constitucién del tema, etc.(30 ), . . No
obstante, advierte Metz de las dificultades que presenta puesto
que tanto el significante del filme como la economia politica tie
nen sus propias leyes.

En definitiva, lo que Metz postula es una "semiologfa del ci
ne" construida a partir de combinar la inspiracién lingilifstica vy
la inspiracién psicoanalitica que debe tener en cuenta tres nive-
les: los hechos de superestrﬁctura, otros que no lo sean y su re-

lacién con los estudios infraestructurales.
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16.4.2. FUENTES PSICOANALITICAS

Tanto en el campo telrico de la "segunda semiologia“ como en
el del andlisis del sistema textual de base psicoanalf{tica,es ne-
cegario distinguir y precisar cuales son las fuentes concretas de
las diversas corrientes psicoanalfticas que Metz toma como pufa.
Ya adelantamos que Metz se orienta en la tradicidn freudiana que
se prolonga en tedricos modernos como Melanie Klein, en Inglate-
rra y Jacques Lacan, en Prancia. La primera fue una psicoanalista
austriaca, discfpula de Abrahan, cuya principal aportacidén ha si-
do la descripcidén de la vida fantasmdtica y de los conflictos psi
quicos de los nifios a partir de las primeras semanas de vida. EI
segundo, es un conocido psicoanalista francés de tendencia estruc
turalista que, en su relectura de Freud, se propuso descifrar el
lenguaje del inconsciente, el cual considera estructurado bajo le
yes andlogas a las del lenguaje comdn(31).

De la extensa obra de Freud, Metz destaca y clasifica los
textos en que se ha inspirado para su aplicacidn psicoanalitica al
cine Christ. Metz clasifica la obra de Freud,por su temética,en sels
grupos: 1) Metapsicologia y teérica, 2) clinica, 3) de vulgariza-
cién, 4) estudios literarios y artisticos, 5) antropoldgica y so-

ciohistérica y 6) sobre la psicologia del preconsciente que, como

aclara en la nota 18 de la pégina 77, son continuacién del 1. De

estos grupos,los que mis directamente soportan la especulacidn te

Traumdeutung , Me-

' §rica de Metz son el 1, en el que destacamos

) con Cinco andlisia y

tapsicologia,Para introducir el narcisismo;2
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Estudios sobre al histeria (con Breuer), y el 6) con Psicopato-

logfa de la vida cotidiana y El chiste en sus relaciones con el

inconsciente.

Metz nos advierte que no debe extraflar que las obras de ma-
yor influencia en la semiologfa del cine sean los estudios teéri
cos y metapsicoldgicos mds que los puramente estéticos y sociohis

t8rico, por estar cargados de un mayor contenido psicoanalitico.
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Antes de perfilar y desarrollar el tipo de psicoandlisis que
guiere aplicar al cine, Metz cree necesario diferenciarlo de 1los
varios tipos de estudios psicoanaliticos que han ido apareciendo
degsde 108 aiios setenta y que, en general, aunque presentan algiin
punte de contacto, estdn lejos del objetivo y punto de vista de

los de Metz.

Por este motivo, y para evitar la posibilidad de confusiénm,
analiza las caracteristicas de estudios de tipo nosogrdfico.o ca-
racteroldgico, de los patolfégicos, del psicoanfilisis del guién o
del sistema textual.E8tos estudios se ocupan, respectivamente,por
personas y no por hechos de discurso (los dos primeros), por el
conjunto de temas aparentes del filme o por el filme entero como
significante, mezclando como indicios elementos del contenido vy
del significante. Todos ellos los ilustra Metz con e jemplos y con
agudos andlisis que precisan el &mbito de su interés.

Tras esta distincién de los tipos de estudios enumerados an-
teriormente, Hetz se acerca a los presupuestos tefricos y finali-
dad de lo que entiende por la aplicacién del psicoandlis al cine.
Suprocedimiento consiste "en examinar directamente, al margen de
cualquier filme en particular, las implicaciones psicoanalfticas

de lo cinematogrdfico" {32 ), paralb que cuenta como antecedente

con los trabajos que en este campo viene publicando desde 1968 la

revista Cahiers du Cinéma , y en particluar las contribuciones de

y Pascal Bonitzer. BEn definitiva, Metz quiere

Jean-Louis Comolli

aplicar el psicoandlisis para analizar "los rasgos pertinentes de
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la materia del significante en el cine, v los c&digos especificos
que autorizan estos rasgos: la materila del significante y la forma
del significante, tal como lo entiende Hjelmslev'( **), A aste
objetivo atenderd el resto del ensayc "El significante imaginario".
Metz, que clasifica los grupos de peliculas en "supergéneros”
que é1 denomina "grandes regimenes cinematogrdficos”, estdn re-
giéos por determinados estatutos y, uno de ellos hace la distin-
cidn entre “"filmes diegéticos" (filmes narratives-representativos)
y no-diegdticos (que no cuentan historia alguna), Para el desa-
rrollo de su investigacién, lo que interesa a Metz es el filme de
ficcibn, el filmeenel cual el gignificante se abre "sobre la trans
parencia de una historia(34 ). Esta distincién metodolfgica opo

ne los estudios de textos y los estudios de cédigos.
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16.4,4. _IDENTIPICACION, ESPEJQ, CAMARA

Una vez precisadas las fuentes psiceoanaliticas gque sustentan

las teorfas psico-semiolfgicas metzianas, el autor las aplica a
examinar en el significante cinematogriafico sus rassgos especificos
que diferencian al cine de las demids artes, y que, por su natura-
leza, exigen la aplicacién del psicoan#élisis.

A su juicio, el rasgo pertinente del signficante del cine es
el hecho de ser doblemente perceptivo,visual y auditive; y aunque
es cierto que otras artes son también visuales o auditivas (la 11
teratura en algunos casos, al escultura, la pintura, la arquitec-
tura, la fotograffa), la percepcién del significante cinematogré-
fico es mayor porque el cine "moviliza la percepcidén segin una ma
yor cantidad de ejes" (%% ), Y si bien hay artes que se perciben
también con la visién y el oido como el teatro, la Spera, etc.,
difieren del cine en que no consisten as "imdgenes" fotografiadas.

El significante del cine posee, pues, una doble caracteriza-
cidén: la visién y la audicién de todo lo registrado y, a la vez,
de su ausencia.fgmo dice Metz: Riqueza perceptiva inhabitual,pero
aquejada de irrealidad en un grado inhabitual de profundidad desde
su mismo -ptincipio"(36 ). Esta riqueza de percepcifn,en ausen-
cia de lo percibido,es el dnico signficicante presente y es lo que
con m&s fuerza que las demids artes, introduce al espectador en lo
"imaginario™.

El objeto figurado sohre la pantalla es un objeto ausente,

una efipie, un "significante imaginario”.
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Metz analiza al espectador ante la pantalla por analogfa con
la teorfa del espejo, de Freud, como ya habia hecho en el ensayo
anterior, pero profundizando ahora en sus semejanzas y diferencias
con el objeto de determinar la metapsicologia del espeactador y
los efectos del significante cinematogrdfico. Segdn 1la teoria
freudiana, el bebé experimenta la identificacién primaria cuando,
en hbrazos de su madre se ve reflejado en elespejo. Bl Yo del nifio
(entre los seis y los dieciocho meses) se forma por identificacidn
con su semejante. El nifio se identifica asfi mismo como objeto.

Enel cine, la identificacidn primaria es aquella por la que
el espectador se identifica con su propia mirada y se experimenta
como foco de la representacién. Desde su lugar inmovil, el espec
tador lo percibe todo desde su punto de vista dnico, acompafia el
travelling de la cédmara con la mirada, el barrido circular de la
panorémica, etc.

Sinemhargo, el espectador que ya experimentd la fase del es-
pejo, es consciente de las diferemcias entre el filme proyectado
en la pantalla y el espejo. Estas diferencias son:

- que el espectador no es un nifio,

~= gue siempre hay algo en:la pantalla.

- que la pantalla no refleja el cuerpo del egpectador,

- que la pantalla no es un espejo, en el sentido de que en

ella el espectador no puede identificarse a si mismo como objeto.

En el espectador se produce, como en el nifio, un proceso de

identificacién primaria, perc advierte Metz que no Se trata de la

simplista identificacibén con el personaje O el actor. El especta-

dor, que sabe que la cémara ha filmado previamente lo que ve ¥y que
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los matices de la imagen plana que tiene delantene Son reales si-
no un simulacro endos dimensiones inscrito quimicamente sSobre una
pelicula y proyectado sobre una pantalla, por medio de la identi-
ficacldén primaria se identifica con el sujeto de la visién,con el
o0jo dnico de la cédmara que ha visto esta escena antes que &1, or-
ganizindola de una determianda manera y desde un punteo de vista
privilegiado. A diferencia del espejo, la imagen ne 1le devuelve
su propia imagen, pero el espectador se encuentra presenta de
otras formas: como foco de toda visién, como sujeto omnipercibien-
te vy, como tal, se convierte en "instancia constituyente" del sig
nificante cine por ser el que "hace el filme" al percibirlo,es de-
cir, se convierte en sujeto trascendental de la visidn, al identi
ficarse a sf{ mismo "como puro acto de percepcién”(37).

Por todo ello, Metz se muestra de acuerdo con Jean-Louis Bau
dry emque el cine es similar al espejo de la infancia por el es-
tado de submotricidad y superpercepcidén del sujeto y porque e&s
captado por lo imaginario.

Metz ha retomado el andlisis y la descripcién de la identi~

+ficacidn primaria elaborada por Baudry que, a lo largo de los

sfios sesenta realizé investigaciones sobre lo gue €l llamdé "el
aparato de base" en el cine, metaforizado por la cédmara y le 1levé
jdentifica-

a ser el primero en distinguir en el cine una "doble

ci6n" con respecto al modelo freudiano de la distincién entre la

identificacién primaria 7y la secundaria en la formacién del yo.

Segin 61, en esta doble identificacién, 1la "jdentificaci6bn prima-

ria” (identificacidén con el sujeto de la visi6én en 1la instancia
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representada), estaria la base y la condicién de la "identifica-
cidn secundaria", es de;ir, la identificacién con el personaje en
lo reprersentado. "E1 espectador, escribe Baudry, se identifica
menos con lo representado, con el espectdculo mismo,que con quien
pone en accién el espectdculo; con quien no es visible perc hace
ver, hace ver con el mismo movimiento -que &€1; el espectador ve
ohligdndole a ver lo que ve, es decir, asume la funcién ampliada

por el lugar mudable de la cédmara"(38 ),

En esta identificacién primaria, al identificarse el especta
dor a s{ mismo como mirada, Metz afirma que se identifica también
con la cdmara, puesto que toda visién consiste en un doble movi-
miento:

1) movimiento proyectivo (el faro-'que "barre"),

2) movimiento introyectivo (la consciencia como superficie
sensible de ponerse a registrar (como la pantalla).

En palabras de Metz: “Durante la sesidn, el espectador es el
faro, el duplicado del proyecter que a su ve% duplica la cémara,
y también es la superficie sensible, duplicando a 1a pantalla
que a su vez duplica a la cinta”(39 ).

Metz emplea, pues, la expresién "identificacién primaria“para
la fase preedfpica de la historia del sujeto y llama *identifica-
cién cinematogréfica primaria” a la del espectador con su propia
mirada.

Es, precisamente, esta capacidad del espectador para identi-

ficarse con el sujeto de la vigién, con el ojo de la cémara, sin

el cual el filme no serfa mds gque una sucesién de sombras, lo que
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fundamenta la posibilidad de la identificacién secundaria,ls iden
tificacién con lo representado,con el personaje, 1a identifica-
cién diegética. Esta identificacién secundaria en el cine es b&si
camente una identificacidén con el personaje como figura del seme-
jante en la ficecidn, como foco de los deseos afectivos del espec-
tador., La idenficacién secundaria es ambigla y compleja pues,ade-
mis de ser un efecto de la estructura, la identificacién con el
personaje es fluida, ambivalente y permutable en el curso de 1la
reconstruccidén del filme por el espectador.

Vemos gque la relacién entre el espectador y el filme, la ana
liza Metz como una relacién de identificacién doble: una "identi-
ficacién primaria™ y universal, que es la identificacién del es-
pectador con la cdmara y con &l mismo como condicién de existencia
del filme en tanto que objeto semiolégico o de significicacién, y

otra "secundaria", la identificacién del espectador con un sujeto

de la diégesis.(40).
Con respecto a la "identificacidn secundaria", Metz precisa

que es real pero no universal., No se produce ni al nivel de la ma

teria de la expresién cinematogréfica, ni al nivel del lenguaje

cinematogrifico como tal. Por el contrario es el resultade o el

significado del trabajo de un sistema de representacién cinemato-

grifico especifico,del montaje analitico clisico, cuyos subcddi-

gos de encuadre y montaje (por ejempo: los fuera de campo metoni

micos). el "montaje invisible", o poniendo en escena la modalidad

subjetiva de la accién de los héroes, tas figuras de campo contra

campo, etc.) operan un "transfert" de la jdentificacién del espec

tador del nivel cinematogréfico, discursivo o enunciativo, al ni-
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vel diegético, creande por ello una estructura subjetiva bien de-
terminada, pues la matriz parael.espectador es la precondicidn de
un filme nacido de este sistema de representacién cinematogréfica,

Para Metz, el cdédigo se define por los juegos de identifica-
cién"(41),  aunque existen variantes que operan nuevas identifi
caciones como las que se producen por las miradas, dando lugar a
subcédigos de identificacién.El juego de miradas regula un cierto
nimero de figuras del montaje, en el nivel de las mé&s pequefias ar
ticulaciones que son, precisamente, las mds frecuentes y las més
codificadas como el raccord sobre la mirada, el campo-contracampo,
etc,(42),

La identificacién del personaje la encuentra Metz también en
la mirada por delegacibn, es decir, la que se produce cuando un
plano subjetivo {supuestamente visto por el personaje) sucede direc
tamente a un plano del personaje que mira. Se trata de una iden-
ficacién por intermediario., De estos andlisis sobre secuencias
f{lmicas precisas llevan a Metz a definirsu interpretacién de iden
tificacién primaria y secundaria en el cine. "o imaginario en el

cine -afirma Metz- presuponeleo simb6lico porque para entander el

filme hay que percibireliobjeto fotografiado comp ausente, Su fo-

tografia como presente y la p:esencia de esta ausencla como signi-

ficantek43).
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16.4.5. EL REGIMEN ESCOPICO DEL CINE

En su bilsqueda por determinar las eracteristicas del signifi
cante cine, Metz analiza ahora el paralelismo entre el voyeurista
y el espectador de cine. Para establecer la comparacién sigue el
modelo que Jacques Lacan establece en su obra 'Los cuatra concep-

tos fundamentales de 8 igis (44), donde explica gue la ca

rencia, &s decir, la ausencia fisica del objeto visto, provoca en

el sujeto la pulsién visual (escédpica) y la pulsidén auditiva (in-
vocante). Segln el psicoanalista, estas pulsiones mantienen wuna
relacién més intensa en ausencia del objeto que las pulsiones que
experimentan otros sentidos. Y se diferencia también de allos (el
oraly olfative, por ejemplo} en gque en vez exigir el contacto di-
recto, el voyeur busca la distancia justa.

De igual modo, la carencia del significante cine provoca en
el espectador lo que Metz denomina "pulsién percibiente", inte-

grando emesta expresién la "pulsién escépica" y la "pulsidén invo-

cante”,

Como el teatro es también un arte visual y auditivo, Metz ne

cesita aclarar las diferencias que existen entre el significante

cine y el del teatro. La primera diferencia es que, ademds de pre

sentar un objeto m4s sustancioso, la afinidad especffica del sig-

nificante cinematogrdfiico y de lo imaginario se sigue manteniendo.

Otra diferencia consiste en que el "régimen escépico, proplamente

cinematografico, se define por la ausencia del objeto visto,lo que

Isdistingue no sélo del teatro sino del mismo voyeurismo intimo.

Insiste Metz en sefalar que el objeto figurado sobre la pantalla
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es un objeto ausgente, un "significante imaginario”,

Hetz descubre tambidn que el significante cinematogrdfico es,
ademds de "psicoanalitico", de tipo edipiano,pgesto que el filme
“para el espectador transcurre en ese 'lugar lejano’ tan cercano
y &la vez tan inaccesible en donde el nifio 've' cémo retoza la pa
reja progenitora"(45), . El nifio, que gueda aislado e ignorado,
practica un amor mirén.

Afiade Metz una ﬁlltima diferenc-:ia entre el significante cine
y el teatro, y es que el gignficante cine se presta mejor a la
ficcién en la medida en que é1 mismo posee su matiz ficticio y au

sente.

16.4.6. REPUDIO, FETICHE, ESTRUCTURA DE CREENCIA

A los tres rasgos eapecificos del significante cine (identi-~
ficacidén especular, voyeurilsmo y exhibicionismo) Metz afiade uno
mis: el fetichismo. Todos ellos tienen la capacidad de permitir
que ¢l cine arraigue en el incomsciente y en los grandes movimien-

tos del psicoandlisis.

Siguiendo las teorias psicoanaliticas de Freud y Lacan, Metz

explica cémo la psicologia relaciona el fetiche y el fetichismo

con la castracién y el temor. El nifio que descubre que su madre

no tiene pene, cree que hay mutilacién. Por su parte la nifia tile-

ne miedo de haberla sufrido. Ante la ravelacién de una carencia

(como el significante cine), el nifio tenderd a desdoblar su cre-

encia (otro rasgo cinematogréfico): a) todes tienen pene.

b) algunos, no.
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El nifio conserva su antigua creencia (a) bajo 1a nueva,
y sostiene la nueva (b) al tiempo que la repudia a otro nivel. Lo
que el niflo ha visto lo convertirid después en "fetiche". El1 feti-
che, que siempre representa al pene en tanto que ausente, siempre
es sustituido, tanto si se produce por metdfora (disimula su ausen
cia) como por metonimia (estd contiguo a su sitio vacfo). En de-
finitiva,el fetiche significa el pene en tante que ausente, es su
"significante negativo"{(4¢), Esta carencia resume en ella la
estructura del repudio y de las creencias miltiples.

Con respecto al cine,opina Metz que para que funcione un fil
me se requiere una serie completa de faseg de creencias, imbrica-
das en cadena. Mebz seflala las siguientes creencias;

12 Todo espectador sabe que lo que ve es una ficeién (los
acontecimientos diegéticos).

2% Todo el mundo finge creerlos.

39 lL.a negativa general a confesar que, en algin rincén de
nuestro fuero interno, creemos que son ciertos de verdad.

En esta situacién, la instancia de credulidad del espactador

suele proyectarse al mundo exterior y se convierte en una persona

embaucada en la diégesis.

Finalmente, Metz encuentra en el cine, en tanto que instru-

mento y técnica, las ideas de fetiche ¥ repudio, pues la "maqui-

naria cine es el accesorio repudiador de la creencia y que de re-

pente Ia afirma sin querer"(a7),

‘pgicoandlisig y_cine ,Metz

En estos tres primeros textos de
o 1a actividad del espectador de ci

ha querido explicar el estado



424

ne con los instrumentos tedricos elaborados por el psicoandlisis
para explicar el sujeto, en la creencia de que el espectador de
cine puede homologarge por completo y ser reductible al modelo ted-
rico del sujeto del psicoandlisis. Sin embargo, esta concepcidn
sobre el espectador ha sido puesta en duda y criticada, a veces
agriamente, por otros investigadores. Vamos a exponer las posicio
nes de dos de ellos: Jean-Louis Schéfer y Woel Carroll.

Jean-Louis Schéfer(Aa) encuentrayn enigma irreductible en 1la
ficcidn del sujeto psicoanalitico, en tantc que centrado en el yo.
Y ademds consideraque esta teorfa del cine no permite comprender
lo como proceso nuevo ni descubrir nada fuera de la homologfa del
sujeto y del dispositivo cinematogréfico. En su opinidén, el cine
deberfa ser descrito en sus “efectos de asombro y de terror",como
produccidén de un sujeto desplazado, "una especie de sujeto mutan-
te o un hombre méds desconocido"., Schéfer cree que el cine no estéd
hecho para permitir al espectador reencontrarse (teorfia de la re-
gresidn narcisista), sino sobre todo para sorprender, para asom-
brar: "Se va al cine -todo el mundo- en busca de simulaciones més
0 menog terribles, y nodeuna racidén de suefios. En busca de un po-
co de terror, de algo de lo desconocideo (...) cuando estoy en el
cine, soyumiser simulado (...) de lo que habria que hablar es de
la paradoja del espectador” (a49),

Por su parte, Noél Carroll ha publicade todo un libro, Mys-

tifying Movies, Fads and Fallacies in Comtemgorérg Fiim_ Theory’

{s50) para denunciar El significante imaginario- de Metz y los

trabajos de Jean-Louis Baudry por los andlisis simplistas, sino

falsos, de conceptos como voyeurlsmo, de fetichismo y la discusién
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sobre el sueiflo presentados por estes autores. En defensa de una
gupuesta nueva y verdadera teorfa "cientifica" del cine opina que
la tentativa de Baudry y'de Metz de establecer una correlacién ted
rica entre el filme y los fenbmenos psfquicos tales como el sueiio,
se saldan con un fracaso total por dos razones: por una parte,por
la imprudencia de construir una teoria del filme a partir de un
razonamiento analfgico, y por otra, por la imprudencia de "psico-
analizar" el disposgitivo cinematogréfico.Al parecer, lo que le ha
llevado a realiar este ataque demoledor contra Baudry y HMetz es
la consilerable influencia que han ejercido sobre un gran nimero
de jévenes criticos americanos y, en particular, sobre los grupos

feministas.
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16.5. "METAFORA/METONIMIA, o el referente imaginario"

La segunda parte del libro Psicoapdlisis y cine 1lo compone

un largo ensayo que fue redactado durante el verano y el otofio de
los afios 1975 y 1976. Aunque se publicd completo por primera vez
en esta obra, en 1977, sus primeros capitulos aparecieron antes
en una revista especializada(s1}.

Este texto, que afronta el problema de las relaciones entre
psicoandlisis y prédctica semiética, se mantienme en la 1fnea de
"Bl significante imaginario", puesto que coinciden en el trata-
miento del objeto cine, tanto desde una Sptica lingifstica (reté-
rica,en este caso) como psicoanalitica.

Metz centra su trabajo Sobre cuatro ejes expresados em cua-
tro dicotomias: metédfora/metonimia, primario/secundario, paradig-
ma/sintagma y condensacién/desplazamiento.Esto no signficica que
la relacién entre estas parejas y su importancia sea equivalente
en el campo preciso del psicoandlisis pues, si bien,las parejas
"condensacién/desplazamiento" y “"primario/secundario" son nociones
que inspiran las teorias de Freud, la pareja "metdfora/metonimia”
adguisre importancia en el psicoandlisis posterior a Lacan. Por
el contrario, la pareja “"paradigma /sintagma” apenas tiene rela-=
vancia en la investigacién psico-lingiistica, aungque se oculta, a
veces, tras la metdfora y la metonimia.

En este ensayo se aprecian dos partes: en la primera se rea-
liza un recorrido por la retérica clésica y la formulacién de al-
gunas figuras en el psicoandlisis; la segunda se centra sobre el

andlisis y caracterizacién de la retdrica sn el filme.
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Lo que Metz pretende en este ensayo es analizar lo que llama
la "retérica primaria" que encierra el tejido filmico y para ello
debe estudiar algunos aspectos, tales como las operaciones meta-
féricas y metonimicas en la cadena del filme, los procedimientos
de figuracidn en general, en el sentide freudiano, su lugar exac-
to entre el proceso primario y secundario y el modo de interven-
cién de las condensaciones y desplazamientos en el engendramien-
to textual del filme., Estos objetivos que hemos enumerado diferen
cia este texto de los tres anteriores que componen laprimera par-
te del libro puesto que sSe instala en el plano del filme y del cé
digo y estos no.

La materia que Metz va a tratar aquf desde una perspectiva
psicosemiolégica se sitdan en el cruce de varias disciplinas que
le sirven de insgtrumento de andlisis como:

- La retdrica antigua y su teoria de figuras y tropos.

~La linglifstica estructural post-saussuriana con Su dicotomia
del sintagma y paradigma y su asuncién de la retérica (Jakobson).

- el psicoandlisis, con las teorfas freudiana de desplaza-

miento y la condensacién y su proyeccién por Lacan sobre la pare-

ja metdfora/metonimia.
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16,5.1. LO FIGURAL Y L0 PIGURATLVO

Tras exponer la teorfa freudiana del "desplazamiento” con que
se designa la movilidad psiquicaen su generalidad ¥ el modelo eco-
némico del psicoandlisis, Metz defiende el empleo del término “Ffi-
gural™ en lugar de "figurado" con la justificacién de gue uno de
Sus principales efectos consiste en modificar el estado del no-fi-
gurado, y aclara que en materia de cine, el problema figurativo es
m4s agudo porque el cédigo es menos estable, menos consistente que

en las lenguas(, ).

Realiza Metz una exploracién critica de los textos analiticos
¥y un esclarecimiento conceptual sobre 1la intencién y sobre las
relaciones entre el desplazamientyo y la condensacién. As{ mismo,
una gran parte del texto trata de demostrar con claridad la dife-
rencia entre el momento de la Ffigura (su localicidm exacta en la
cadena fflmica, el momento de su aparicidén en la imagen) y el mo-
mento figural que lo crea (las operaciones como los desplazamien-

tos, los saltos supra-segmentales que la mantienen enlazando los

elementos digspersos en el filme.

Con respecto a cambios terminolégicos, Hetz afiade algunos més
¥y que es necesario exponer para comprender su discurso. Por ejem-
plo, al término "posicional” de Jakobson, prefiere el de "discur-

2 () . ] K3 n
sivo", para referirse a la posicibn y relacién de los términos e

agqui, de un filme. En se-

al

el interior de una frase o de un tetxo;
méntica, Metz prefiere el término "referencial” para designar

conjunto que enviaitoda representacién. Y prefiere sustituir el tér

mino "similaridad" por el de "comparabilidad”, puesto que esta pa-
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labra engloba el contraste o la oposicién(53 ),

Nos muestra Metz cémo la ,muttiplicidad de las figuras de 1a
retérica puede ser reformulada a través de la biparticién més re-
ciente de la linglifstica, haciendo aparecer las viejas figuras de
la retérica clésica como subcasos de metonimia, de metdfora o am-
bas a la vez., Lsta contraccibén del.campo de las figuras la realiza
Jakobson gracias a "la influencia homoldgica" de otra importante
dicotomfa linglifstica; paradigma/sintagma. Biparticiones que res-
ponden a relacionesg posicionales de caracter més general: la si-
milaridad y la contigiiidad. La diferencia consiste en que paradig
ma y sintagma corresponden al eje discursivo y metdfora/meteonimia
al eje referencial,

Para resolver los problemas que se presentan al aplicar al

cine los conceptos de metdfora y metonimia, dice Metz gue habria

que contestar a las siguientes preguntas:

~ jCuales son los principales procedimientos de figuracién

propios del cine?
- jCuales son los primarios y cuales los secundarics?

- jCual es el equivalente fflmco de la metdfora y de la conden-

gaclidén?

16.5.2, L0 REPERENCIAL, LO DISCURSIVO Y SUS CRUCES

a) la contigiiidad del filme

Para Metz, la cadena filmina es contigiiidad, m&s afin, una lar

ga serie de contigﬁidades; puesto que el filme lo constituye un

conjunto.te yuxtaposiciones (o contigﬁidades posicionales}. Todo
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discurso o filme es una gran extensién sintagmdtica.

b} La similaridad del filme.

Por el contrario, la similaridad posicional es constitutiva
del hecho paradigmitico: cada unidad actualizada (palabra, imagen
sonido, etc.) cobra sentido por su relacién con las demds que hu-
biesen podido aparecer en el mismo lugar dentro del discurso {por
eso es "pasicional"),

c} Hetdfora y metonimia "semdnticas”.

Pero la meté&fora y la metonimia operan sobre similaridades vy
contigliidades que se perciben o se expetimentan entre los "refe-
rentes" de las dos unidades comprometidas por la figura (o entre
sus significados: la distincién no actda a este nviel): similari-
dades y contigiiidaes "semdnticas".

En lo relativo al cine,Metz demuestra con ejemplos que la me
t6fora no es el paradigma aunque a veces lo cree. "La contigiiidad
de la metonimia y el sintagma presentan clerto parecido de intrinp
cacién entre el orden de lo 'posicional’ y el de lo ‘'seméntlco',
perc la interacciéﬂ no es identidad” (54 ).

En el campo del cine, se produce una serie de entrecruzamien
tos entre los ejes que dan lugar a cuatro diferentes tipos de en-
puramente

cadenamientos textuales (debe entenderse que son tipos

ideales):
1) Comparabilidad referencial méas contigiiidad discursiva: Me
t4fora puesta en sintagma, dos motivos asoclados por semejanza o

' o en
contraste; por ejemplo: rebafio y hombres entrando en el metr

"
la secuencia inicial de "Tiempos modernos”.

2) Comparabilidad referencial més comparabilidad discursiva:
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Metdfora puesta en paradigma. Los dos elementos fflmicos se pre-
Sentan como términos de una eleccién, s6lo uno de ellos figura,el
términc metaforizante no acompaha al términc metaforizado, 1o ex-—
cluye (y lo representa, ademds},

3) Contigiiidad referencial mé&s comparabilidad discursiva: Me
tonimia puesta en paradigma. Uno de los elementos excluye al otro,
pero los elementos se asocian "en virtud de su contigiiidad real o
diegética, y no de su semejanza o contraste“(55 ). Por ejemplo,
el globo de la nifia violada y muerta, enganchado en los cables e-
léctricos en "M", de Lang.

4) Contiguidad referencial méds contigiidad discursiva: Me-
tonimia puesta en sintagma, Similar al apterior pero con la dife-
rencia de que ambos elementos figuran en el filme y se combinan,

Podemos ver c¢démo en contra de lo que Jakobson habfa venido
dando por supuesto no se puede proceder a considerar el montaje
cinematogrdfico como una operacién puramente metonimica, ni tam=-
poco afirmar el caracter de sinécdoque fflmica del primer plano,
o de la imagen del mondculc del médico colgando de las cuerdas del
Potemkin, Ademds, es necesario considerar las combinaciones diver
sas de los procesos metonimico y metaférico en figuras tdnicas y 1la
irregularidad de 1la distribucidén de éstas: La metdfora sin meto-
nimia ¥ la metonimia sin metdfora son tipos extremadamente raros.

La concepcién binaria de las figuras, al nivel de lo icénico
permite superar los inconvenientes que se derivan de la inexistem
cia en los filmes de unidades correspondientes a la palabra (a par

tir de las cuales la retérica cldsica definfa las figuras) v més
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concretamente de la ausencia de modalizador comparativo. Al mismo
tiempo permite la articulacién de la biparticidn retérica con el
par condensacién/desplazamiento, es decir, 1la articulacién tra-

bajo semiStico/trabajo psicoanalitico.
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6.3.3. LA PALABRA Y LA IMAGEN RETQRICA

i

Uno de los andlisis mids agudos e interesantes que aporta el
autor que estudiamos en esta obra, surge como consecuencia de in-
tentar aplicar al filme figuras retdricas construidas para ser a-
plicadas al lenguaje verbal,

Y es que lo que dificulta el estudio del discurso filmico en
funcidn de las categorfas de la retérica es el predominio de la
palabra en detrimento de la frase. Metz va a Iintentar resolver es
te escollo analizando las circunstancias fipurales de los filmes.
El problema fundamental es que el intento de la transferencia no-
cional de lo retfrico a lo icénico tropieza, al ser aplicado al
texto filmico,con el problema de que éste no comporta unidades que
correspondan a las palabras, si se tiene en cuenta que las figuras
de retbrica se definen casi todas con relacién a la palabra, ade-
més de la dificultad que se presenta de hacer una clasificacién.

Metz intenta superar al prohlema explicdndolo con el apoyo de
varias disciplinas; la semiologia general, que desborda a la len«
gua, y con la labor psicoanalitica y las nociones de condensacidn
y desplazamiento, sin olvidarse de la propia retérica.

El problema de la palabra aparece al comparar el lenguaje ci
nematogrifico y el lenguaje verbal en tanto gue miquinas simbsli-
cas (creadoras de figuras). Ello es debido a gue la lengua com-
porta palabras y lexemas y el lenguaje cinematog;éfico carece de
unidades semejantes a la palabra. El lenguaje del cine, como ya

sabemos, es un lenguaje sin léxico, sin vocabulario.

Desde el punto de vista semiolfgico se trata de un problema
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de e traordinaria importancia, puesto que la lengua es un modelo
de dos "listas": una de combinaciones (gramédtica) y otra de voca~
bulario; mientras que el cine cuenta con s6lo una "lista”  (una
gramdtica,hasta cierto punto),pero no tiene vecabulario, como vya
hemos dicho. Esta diferencia afecta directamente a la metdfora vy
a la metonimia. Problema que se mantilene a pesar de que Metz recuer
da que hay figuras que afectan a varias palabras (laperifrasis,la
suspensién, la aliteracién, el anacoluto, etc.), pues, aunque no

lo parezca, la figura se supedita a la palabra(36),.



435

16.5.4. CONDENSACION Y DESPLAZAMTENTO

Esta articulacién pasa a considerarla Metz a partir del gire
que Lacan imprime al pensamiento freudiano, al considerar que el
inconsciente mismo obedece a procesos de tipo linglifstice y al
"semiologizar" la totalidad de la aportacién psicoanalftica cuan-
do establece que la experiencia psicoanalitica no es otra cosa que
establecer que el inconscinete no deja ninguna de nuestras accio-
nes fuera de ese campo. De esta forma integra la proyeccibn de 1la
biparticién condensacién/desplazamiento sobre la pareja metdfora/
metonimia, pero evitando cualquier sombra de aplicacién mecanicis
ta.

L.a condensacidn debe entenderse comc un mecanismo de transpo
sicién de lo latente a lo manifiesto, que deforma al primero para
formar al segundo. Se trata de una confluencia energética, La con
densacién incluye el "punto nodal” de Lacan, que despliega el pen
samiento vigilia. La energética primaria de la condensacién es .

una “"matriz simbélica”.

Por desplazamiento se entiende en psicoandlisis una especie
de desvio localizado, un recorrido de uno a otxro punto, un "pro-
cedimiento"”. Se trata del principio general de la gestidn psiqui~
ca. De laractitud de transitar (desplegar energia), de pasar de

una a otra idea, de una a otra imagen, de uno a otro acto (57,

Entendido el "proceso de condensacién” como una especie de

figura y de movimiento a la vez, suele destacar a través de campos

semiolégicos de gran variedad, Metz lo entiende como una matriz de

confluencia semdntica que es capazde lograr que sur ja en la con
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ciencia una especie de segments gignificante susceptible de agru-

parle todo: palabra, frase, imagen fflmica, imagen onfrica, figu-

ra retérica, etc. Entendida asi esta teoria, Metz demuestra que

en el cine se produce la "condensacién-metonfmica”. Esto ocurre as{
eén movimientos de confluencia semdntica cuando el punto de contac
to (el nudo) actda sobre las contigiiidades que hay entre las re-

presentaciones inscritas, tanto mé&s que sobre sus similaridades

(58 ), Este fendmeno es frecuente enel cine y Metz lo demues-—

tra con un ejemplo del filme " a balada del soldado", del reali-

zador soviético Grigory Naumovitech Chukhrai.

Por su parte, los desplazamientos afectan al proceso primario
(desplaza la totalidad de la energia disponible) y al secundario
(desplaza cantidades de energfa restringidas,controladas).

El desplazamiento y la condensacién son 1la ‘"significacién"
(Kristeva), de tal forma gue el desplazamiento es el sentido como
trdnsito y la condensaci6n el sentido como encuentro. Pero es ne-
cesario llegar a la explicacién de Lacan para comprender su impli
cacién en el cine. Segidn Lacan la condensacidén es la estructura
de sobreimpresién de los significantes donde se establece la "me-
téfora™, Y el desplazamiento es el giro de significacién demostra

de por la "metonimia.

Metz lleva al anélisis del filme su propias teorfas, Sus pre

cisiones sobre el desplazamiento-metédfora en el filme lo apaliza

a través de dos secuencias: una de ~Ciudadano Kane  y otra de A

propos de Nice .En.la primera analiza numerosas asociaciones su-

perpuestas a través de las cuales, la metédfora realiza un trabajo

de condensacién y, en la segunda, revela su papel meramenrte de-
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signativo.

Extraordinario interés tienen los an&lisis que hace sobre
las figuras filmicas consideréndolas,antes que nada,como un frag-
mento de texto. Propone Metz un anflisis de cada figura "en rela-
cién a cuatro ejes independientes unos de otros:; la figura estéd
mds o menos secundarizada; es m&s bien metaférica, mds bien me-
tonimica o decididamente mixta., Estas manifiestan sobre todo la
condensacidén, sobre todo el desplazamiento,lo combina intimamente
las dos operaciones; se encuentra puestaen sistema o puesta en pa
radigma. Sobre estos cuatro ejes, realiza Metz el andlisis del
fundido encadenado.

) Finalmente, analiza los desbordamientos icénicos, tanto bajo
la forma de sustitucién como de combinacidén de una imagen por otra
0 de dos imdpgenes respectivamente, poniéndolos en relacién con
ciertos "procedimientos de figuracilén onfiricos".

La relacibén de la condensacién y el desplazamiento con el sig
nificante es necesario destacarla pues, opina Metz que hay <casos
de desbordamiento en que la condensacién y el desplazamiento inter
vienen directamente en el significante y le afecta en su materia-
lidad; y como los trayectos semdnticos son operaciones del signi-
ficante, para Metz "toda figura de sentido es, ante todo, una fi-
gura del significante porque el significante y sus disposiciones
son la dnica materialidad que recibimoes" (59 ).

ELl anélisis termina con la puesta en relacién del estudio seg
mio-psicoanalitico de las producciones gulturales y el campo es-

pecifico del psicoandlisis. Metz aproxima de este modo los textos
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materializados (objetos del mundo exterior) de la literatura o el
cine al inconsciente concebido como un texto sin fronteras vy sin

depédsito exterior.

Se comprende ahora el subtitulo de este ensayo, es decir, lo
gue es el "referente imaginario", Este "referente imaginario™ no
es el referente diegético (el significadode) significante filmico)
sinomds bien el simb6lico como referente de lo representado, en
tanto gue es atravesado por las operaciones de condensacién y des
plazamiento, empujado por la propagaciénde-los afectos y moldeado

por las asociaciones de ideas.
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16.5,5, CONCLUSTONES Y DESAGCUERDOS
16.5,5, CONCLUSIO]

Metz nos ha propuesto en esta segunda mitad de su libro una
egpecie de retdrica de 1la imagen generalizada, asegurando la exig
tencia de figuras localizables en distintos niveles del filme,tan
to en los distintos componentes de la imagen como en el montaje y
en el relato. Metz ha examinado detalladamente la mnaturaleza de
los fendémenos que llama "figurales” del significante, proponiendo
incluso, establecer una gran divisién entre dos tipos fundamenta-
les de figuras: la metdfora y la metonimia. La primera basada en
la disyuncién y la similitud; y la segunda, en la relacién.

El tedrico J. Dudley Andrew, profesor de la Universidad de
Iowa, publicé un artfculo{s0) en el que muestra su desacuerdo con
algunas de las cuestiones importantes planteadas por Hetz.

Segn Andrew, lo importante de la "figura” es que coincide
con su nocién de que la interpretacidn es més importante que el
andligis estructural. Opina que la figura, en la medida en que es
una "compilacibén" del lenguaje, una distorsién, es una via de ac-
ceso mis evidente y més inmediata hacia el significado.Ademds, la
mayor parte de las convenciones del lenguaje cinematogridfico (los

c6digos o subc6digos) empezaron siendo figuras: asf{, si un fundi-

do encadenado denota hoy el paso del tiempo,es sélc porque duran-

te mucho tiempo "ha representado”, de manera tangible e inmedia-

tamente perceptible (como figura), esa proximidad ffsica de es-

Siguiendo a Paul Ricoeur, Andrew

gura de la poesia:

cenas imaginariamente alejadas,

propone considerar como figura esencial la fi

la metdfora, que "reorienta por completo el gignificado en rela-
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cién a la situacidén en la que se utiliza" {61 ),

16.5,6. ANATLISIS FIGURALES DE TEXTOS FILMICOS

Si bien la "primera semiologia" o semiclogia lingilifstica pro
movié la aparicidén de numerosos andlisis de filmes, en aplicacién
de sus teorfas, la "segunda semiologia" o psico-semiologfa también
ddo lugar a andlisis filmicos a nivel figural, aunque en menor
medida que los primeros.

En primer lugar destacarfamos el andlisis del  Fausto , de
Murnau, realizado por Eric Rohmer(s:z), en el que se ocupa no folo
de los encuadres surgidos de la compoesicibh, sino que intenta pro
porcionar un "cuadro® teérico més general para el andlisis de la
puesta en escena y, afim més concretamente, de la "organizacidn
del espacio"” en el filme,

Bn segundo lugar hay que hacer mencidén del andlisis que del
filme Amanecer -, de Murnau hizo J. pudley Andrew, en el que des-
cubre cuatro "paradigmas" grédficos, cada uno de los cuales desem-
pefiard después un papel clave en el drama visual.

En fin, el tema delandlisis del filme a partir del nacimiento
de la semiogfa del cine, ha experimentado un desarrollo extraor-

dinarioc en variadas tendencias que, en parte, reflejan las que ha

sufrido la lingiifstica y, asf, podrfa hablarse de andlisis estruc

turales, generativos, pragmiticos, textuales, de deconstruecidn,

atc.
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NOTAS DEL CAPITULOD 16

{1). Chrlstlan METZ: Le Signlflan Imaginalre, Psychanalyse an
(indma, Parfs, Union Gédnérate dr*Editlons, 10/18, 1977, Versidn cas
telflana: Pslcoandllsis y Clne. EIl aslgniflcante imaginario, Barce-~
fona, 6. GI1i1, 1979, edlcién que manejamos.
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spectasteur (Etude métapsychologlque)*, Parls, Comlnicatlons, n? 23,
especfal con el tTtulo: Psychanalyse at Cinédma, dirigido por Ray-
noend BELLOUR, Thierry KUNTZEL y Christlan METZ, Parfs, EHESS et
$ault, 197%, op, 108-135, "Histolre/Discours: Note sur deux voyeu-
rismes™, en Langue, Discours, Soci&dtéd - Pour Emlie Benveniste, co-
lectlvao dirigido por Julla KRISTEVA, Jean-Claude MILKER vy Nicotas
RUWET, Ed, S.,U.N.,, 1975. “Le signlfliant imaglnaire®, en Lomunica~-
Ilons, n2® 23, Parfs, EHESS et Seuill, 1975, pp. 3-5%,
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Hartfmann, Kris vy E, Jakobson, entre otros. Segunda: Se epoya en
ias hipdtesls sobre el Inconsclientea, la rapresidn,el complejo da
Edipeo y su declinacién predominante a partlir de loa enfoques de 1ia
primera tépica. Rst+d Influkda por los aportes de Lacan. Tercara:
S5e fundamenta en las noeclones sobre la pulaslén de |a muerte,is (m-
portancia de) obJeto y delaangustia, Estd influfda por las ldeas
de Abraham, Ferenczl, M, Kl|lein, Blon y Falorblrn, Cuarta: Més
reciante, pretende articular las hip6tesls semiéticas a partir de
una relecturns de Jos textos freudjanos an una convergencla crlt+]~
ts con Jos aportes kleinlanos y lacanianos. (p. 13),

{4)., Christlan METZ: Opus c¢lt., p, 13, Los dlecloche planteocas
psicoanal ftlcas, segdn Maldavsky. fon los slguientas: 1) pulaslo~
nes, 2) Inconsciente, 3) preconaciente, 4) complejo da Edlpo v su
declinacidn, §) narclalismo, 6) sujeto, 7)) aobleto, 8} ldeasil del Yo
¥ sentido de reaiidad, 9) consaecuencias de la Insercidn de & tan-
gua en el sujeto, 10} slmbollamo} 11) estadios del dessrraile, 12)
requislt+tes para la (nsercién de [a [engua an e[ sujfjefo, 13) meca~
nfamos pafqulcos, 14) formaclones del 1nconsclente, 15) pensamien-
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alslamiento entre teorflas sobre sintaxls, semdntica vy pragmétlca
¢ su imbricaclén creciente; 2) pasale de las teorlas sobre le fra-
s5e 2 Ja consideraclén del dlsocurso; 3) paseje del estudlo de| tex
to » )a Investigaclién de su enunclaclén; 4) pasaje dej andllsls
de Ja estructura superafleial a) de 24 estructura profunda vy las
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Transformacionss correspondientes a Ila genaracidn de lo observablae;
5% pasaje del &nfasis an la Iingifstica et estudlo de su lugar en
' a semibtica; 6) passaje de la oposlclén lengua/habla & ia correlsa

S {én con o} concepto de estllio y las retéricas correspondientes;

7 ) pasaje de 1a considerscién del referente como concepte extra-

Y 1ngilifatico a su abordaje como concaepto semiético,

{(6)., Cifado por 4. AUMONT ¥ OTROS: Estética del cline, Barceio~
na, Paldés, 1989, p. 229,

(7). Jean-~Louls BAUDRY se venfa ocupando, desde 1970, del tema
de |a ldentiflecaclén en el eclne con publicaclones y debates en di
versas revisteas, como Clndthique, Cahlers du Clnédma v otras,

{(B), J. AUMONT vy M, MARLIE: Anédtlsis del flim, Barcelona, Pal -~
dés, 1990, pp. 228~229.

{9), Ests toemética ha sido investlgnada en los O)+Imos afos por
BAUDRY, BONITZER, P, SCHEFER, VERNET, BELLOUR, BERGALA, OUDART,
HEATHE, MULYEY y Dominique FERNANDEZ entre otros,.

(10), En 1la entrevista que realtzan Mlchel Marle y Marc YERNET
a MET2, Inclulds an Christian Metz &+ |la thdorie du clnéma, oaste
Gitimo sdmlite Ja dlstlinc!édn en su obra de "trola régimes d'scrltu-~
re differents", y que corresponden, respeativamente, a Essal...,
Langage et Cindma vy Le slgniflant imaginalres, E! Ilbhro &| qtue nos
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se sencuentra enlap., 276,

(11). Sepgidn Lacan, Ja aparcicién del "narcls!|smo primario® se
corresponds con "|» fase dal espe|o" an J& que el bebd, entre los
sels y los dleclocho mesas, al descubrir en el espelo su Imagen
propla ¥ ia imagen de io0 seamejante, [nstaurs las pasibiiidad da una

relaclidén dusl entre ol sujeta y elobjefo, enfre el yo vy ei oftro.
Esta primera fdentlflcacldédn de| sujeto se construye sobre la base
de la "identiflcacidn de una Imagen”, en una relacidén dual, Inme~

diata, propla de lo Imaginario; esta entrada en Jo imaginarioc pue~
de ser al! acceso a lo simbélleco, Citade por AUMONT Y OTROS: opus
cit. pp. 248-249, Todo el capituto 5 de esta obra se ocupa da las
reiacliones entre cine y eapecfador.

(12), La "“jientifleacldn primaria® en el sentide empleado por
Freud, es "la ldentlficacidn directn e Inmediata gue sa slitlia an-
teriormente a2 toda blisqueda de! obleto®, Serfs "la forma més orl-
glnaria del vinculo afective con um obJeta", Esta ident!lflcacién
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{16}). MNoel CARROLL: Mytifying Movies Fads and Fallaciesa [n Con-
temporary Fillm Theory, New York, Columbia Unilversity, 1288,
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de M. KLEIN.

(18). La identl(flicaclién &8s una regresidn de tIipo narcisista en
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(Citado por AUMONT Y OTROS: Opus e¢lt. pp., 25B-259),

{19)., ¢. METZ: Opus clt. p. 96.

(20). Ibid, p. 929,

(21), Ibld., p, 100,

(22), tbid, p. 104,
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(24). Ibld,

(25). Ibid., p., 118.
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(27, Ibld. p. 14,
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(29}, 1bid. p. 24,
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{46}, Ibld. p, 61,
C47), Ibid, p. 71,
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(62), Erlc ROHMER: L'corganlasation da |'papace dans Ja "Faust®,
Fo L Hurﬂau, F'al“fs, UGE; 10/18; 19770
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17, ENUNCIACIOK Y CINE

17.1. LA ENUNCIACION LINGUISTICA

Desde los afios setenta los estudios narratolégicos estén en-
sayando nuevas vias de estudio de los textos, socbre todo desde
que se produjo el modernc desplazamiento de las teorfas de la
enunciacién lingiif{stica a la literaria.

El término linglifstico "enunciacién" 1o define Benveniste
como "la puesta en funcionamiento de la lengua por un acto de
uso individual"(1 ) que distingue entre lo que ge dice (el
enunciado) y los medios utilizados para decirlo (la enunciacién}.
Benveniste s8e ocupa de este tema en su famoso artficulo
"L'Appareil formel de 1'énonciation",1970(2') en el que descubre
que en el discurso verbal.aparecen clertas marcas formales de 1la
enunciacién (los defcticos) y que el sujeto del enunciado ¥y el
sujeto de la enunciacién °~ no coinciden, puestc que el sujeto
del enunciado (Y0) es un sujeto gramatical sometido a reglas sin-
técticas y textuales, mientras que el sujeto de la enunciacifin es
el que emite el enunciado, sometido, a su vez, a diversas determi
naciones que se manifiestande forma muy compleja en el enunciado.
Es emla situacibén comunicativa cuando.se producen estos fenémenos

y entran de lleno en el campo de estudio de la semibtica,

José Mar{ia Nadal distingue dos corrientes en la Teorfa de la
Enunciacién: una, a la que l1llama enunciaidén en sentido estricto,

en la que se'inscriben R. Jakobson y E, Benveniate; y otra, conoci-
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como pragmética, que estudia la enunciacién en sentido amplio,

inspiracifn l¢gica anglosajona. La cultivan Xastin,Searle,Stra

on, ¥y, de alguna manera, O. Ducrot(?® ).

A.J. Greimas y J. Courtés, autores la famosa obra Semiotique,

ctionnaire raisonné de la théorie du langage,(4 ) partidarios

la primera corriente, sefialan de acuerdo con esta teorfa, que

estructura linglifstica de 1a enunciacién suele descompponerse

dos instancias: el enunciador y el enunciatarjio, que no debe
nfundirse con emisor y receptor, que don sujetos empiricos,fren
- a4 los primeros que son sujetos textuales.

En la teorfa de la enunciacifn greimasiana son fundamentales

's conceptos de débrayage(desembrague, desconexién) y Embrayage.
:mbrague, conexién). La primera designa, segiln Greimas y Courtés
1 operacidén por la cual la instancia de la enunciacién -enr el mo
:nto del acto del lenguaje y con miras a la manifestacidén~ dis-
inta y proyecta fuera de ella a clertos términos vinculados a su
structura de bhase,a fin de constituir asf los elementos fundado~
28 del enunciado-discurso; la segunda designa el efecto de retor
o a la enunciacién, exigido por la suspensién de la opoesicién en
re ciertos términos de las categorfas de persona y/o espacio y/o

lempo, asi como por la denegacidén de la instancia del enunciado

5 ).
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17.2, LA ENUNCIACION NARRATIVA

Gérard Genette ha estudiado en Figures III(6 } las relaciones

tre un relatoy los acontecimientos que en €1 se cuentan, es de-

r,el acto de parracién que Joproduce., La expresidn "Enunciacibdn
arrativa" la empleaGenette en esta obra para referirse a lo que
ama "narracién", distinguiéndola de "relato” -en el sentido de
scurso~ y de la "historia®”(7 ). "Enunciaci6én narrativa"™ signifi
. para G. Genette "narracién", "el acto narrativo productor {(del
.8curso narrativo), y, por extensifn,el conjunto de la situacién
:al o ficticia en la que tiene lugar"(8 ).

Genette ha clasificado y descrito los diversos posiciona-
lentos con que aparecen en el ikterior del enunciado los “recorri
»s figurativosde la enuncilacién”, en atencién a la presencia (ma
Lfestacién}o ausencia explfcita de aquel actante que se hace car

> de 1a narracién"{9 ). Segidn Genette el observador realiza dos

ctividades discursivas esenciales: la aspectualizacifn,operacién
la

ue congiste en llevar a cabo la ubicacidén -en el momento de
iscursividad- de un dispositivo de categorfas aspectuales que re
elan la presencia implfcita de un actante observader; y la foca-
izacidén, que es la delegacién hecha por el enunciador en un su-
eto cognoscitivo, llamado observador,y su instalacién en el dis-
urso narrativo: este procedimiento permite asf{, aprehender,desde

1 "punto de vista" de ese mediador, ya sea el conjunto del rela-

0, ya sélo algunos programas pragmdticos{ 10)}.
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17.3., LA ENUNCTACION FILMICA

A pesar de las dificultades de trasladar la teorfa de 1la
enunciacién al campo del cine, puesto queen el filme no axigte
instancia narrativa alguna que pueda identificarse con un sujeto,
en losg dltimos quince afios se han publicado numeros trabajos en
les que aplican los presupuestos teSricos de la teorfa de la enun
ciacién al filme, inspirados en las teorfas de Benveniste,Genette,
y otros.

Al presentar la tercera etapa de la semiologfa del e¢ine en
Francia (lo veremos también al tratar la segunda etapa de la semio
logia del cine en Italia) hemos apuntado los objetivos de esta
nueva tendencia., Su estudio completo requerirfa un extenso traba-
jo. Nos limitaremos a acercarnos brevemente a la dltima obra de

Christian Metz, L'énonciation impersoneile, ou le sitedu fiim,1991

donde se aluden y resumen la mayor parte de los estudios apareci-
de

dos hasta la fecha, ademés de exponer Metz sus propios puntos

vista sobre este tema.
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i7.4, _BL FILME Y LA ENUNCIACION SEGUN CHRISTIAN METZ

En 1991 public6é Metz su dltimo libro. Se trata de L'&nonecis-
tion impersonnelle, ou Jle site du filme{11). Algunas partes de es

te libro hab{fan siido anticipadas en revista especializadas(12).Des

pués de su periodo psicoanalitico, esta obra significé un retorno
de Metz a sus investigaciones semio-lingiifsticas. A rafz de la pu
blicacién del articulo hombénimo del libro en el nimeroc 1 de ls re
vista Vertigo, en 1988, se multiplicaron los comentarios criticos
en diversas publicaciones y las entrevistas al autor para gue ex—
plicara sus teorfas y posturasa(13)}),

Metz ha declarado que mientras estaba concentrado en la in-
vestigaci6én sobre Freud y la concepcién de su libro Le signifiant

maginaire SPszghanalgse at Cinéma), fue acumulando las numerosas

publicaciones que iban apareciendo sobre la narracién y la enun-—

ciacién filmica.Despuéa de pasarse un afio leyendolas y reflexio—

nando sobre ellas, se vio impulsado a entrar en el debate que se

habfa provocado(44).
Metz configura su libro a travésdeunadialéctica permanente

con los autores que se han ocupado antes de este tema, bien para

mostrar susacuerdo o desacuerdo sobre los variados aspectos de esta

uecer co
compleja y moderna disciplina, bien para rebatir o enrig n

nuevas propuestas la materia, pero reflejando siémpre comclaridagd

Las numerosas citas de los textos de

més de

sus propios puntos de vista.

las
otros tedricos que recorren su obra, corresponden 2

in-
ciento setenta y cinco entradas que contiene la bibliografia B
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cluida al final, y da la medida del excepcional trabajo realizado
por su autor, asf como le confirma a la cabeza de estas investi-
gaciones..A través de sus péginas sabemos lo que piensa Metz,pero
también lo han dicho linglfstas como Benveniste, Genette, Greimas;
semidlogos italianos como Bettetini, Casetti..., franceses como
J=~P, Simon, M, Vernet, M. Colin, A, Gaudreault, P, Sorlin,F. Jost,
R, Odin, D,Chateau,etc., norteamericanos, britdnicos, alemanes,
japoneses,..El panorama es completo y convierte el 1libro en un

verdadero manual sobre el tema.

Metz divide la obra en tres partes. Breves la primera y la

tercera, y extensa la central., En la primera parte, L'énoncilation
ganthropoide”, repasa las teorfas mds significativas sobre el tenma,
tanto lingiifsticas como filmicas; en la segunda, "Sur quelques pay
sages d'énonciation (Visite guidée)”, desarrolla el grueso de su
pensamientoc a la vez que interpreta los textos ajenos; en la ter-
cera, "Quatre pas dans les nuages(Ehvolée théorique)", resume lo

esenclal de sus: teorifas.

Metz ya se habfa ocupado del tema de la narratologifia en sus

primeros ensayos El cine, jlengua o 1enguaje?§1964l vy El cine mo-
derno y la narratividad(1966), aunque sin tratar claramente el

problema de la anunciacién., En este dltimo libro declara el carag

ter antropomorfizante de las denominaciones enunciador y enuncia-

tario, que pertenecen al proceso enunciativo de los eatudios lin-
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gifsticos, y considera que son poco apropiados para describir lo
gue ocurre en el cine, puesto que toda proyeccién de un filme es
la experiencia de una "comunicacién" no con un interlocutor sino
con un producto textual., El espectador, que simplemente ve imdge-
nes, estd en realidad con el filme.

Para Metz, "L'énonciation filmique est toujours une énoncia-
tion sur le film"(is ). El nivel de enunciaciéndel filme necesita
de dos soportes distintos:el soporte "textual®” por una parte, en
el que intervienen las entidades textuales, que Metz propone lla~-
mar "foyer” (ou source) de l'enonciation” y "cible (ou destina-
tion,ou visée) énoncitive”( f@ para designar las instancias enun-
clativas a las que reenvian las marcas textuales; y por otra par-
te, el soporte "personalidad” (soporte de.las ."atribuciones” per~
gonalizantes).

En contra del semi6élogo italiano Francesco Casetti y de su
anflisis de la enunciacién en el cine, que plantea en términos de
combinacién de los prohombres personales(ié), Metz opina que la
enunciacibén en el cine es muy debilmente defctica, y que el desdo-
blamiento metaff{lmico es esencialmente metadiscursivo., Es interno y
sostieneen s{ mismo una instancia completa de enunciacién. Como
consecuencia de sus andlisis, considera que es necesario ampliar
la idea de la enunciacién vy, cuando se pregunta qué es en el fon-
do la enunciacién, responde que: "Ce n'est pas forcément, ni tou-
jours, 'JE - ICI - MAINTENANT', c'est, de fagon plus générale, la
capacité qu'ont beaucoup d'énoncés 2 se plisser par endroits, 2

apparéttre jci ou 13 comme en relief, 3 se desquamer d'upe fine
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pellicule d'eux-memes qui porte gravées queques indications d'une

autre nature (ou d'un autre niveau), concernant la production et

non le produit, ou bien, 8i l'on préfare, engagées dans le produit
par 1'autre bout. L'é&nonciation est l'acte sémiologique par lequel
certaines parties d'un texte nous parlent de ce texte comme d'un

acte"(18).

En una entrevista con Metz realizada por Elena Dagrada y Gu-
glielmo Pescatore(19), Metz deja muy clara su postura gsobre este
problema, muy diferente a2 la defendida por otros estudiosos. Los
defcticos entiende Metz que estdn ligados a la'conversacién oral,
as{ ocurre en la lingiifstica,en la 1l6gica o en la pragmitica. En
la base dela enunciacién estén los defcticos y estén ligados a la
reversibilidad del "yo" y del "tu", por lo tanto no eg aplicable
al filme o a la novela. Como dice en su dltimo libro, en el filme
"Le spectateur serair donc, 3 la fois, un JE et un TU"(20)},

Una completa exposicién de sus teorfas sobre esta cuestién
Be encuentra en la extensa entrevista con Metz que le hicieron M,
Marie y M, Vernet(21), centrindolas en el andlisis de cuatro di-
cotomfas: Historia/Discursc, Enunciacién/Narracién, Conversacién/
Proyeccidn y Deixis/Configuracién. Después de un largo debate de
preguntas y respuestas, Metz concluye que, en el fondo, 1la enun-
ciacidn es el texto considerado como produccidén, no como producto,
Y a su juicio, debe ser la espina dorsal de toda reflexién sobre
este asunto,

Marie-Claire Ropars publicé un articulo titulade "Christian

Metz et le mirage de 1'énonciation"(22) con motivo de la publica-
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cién en el nimero 1 de la revista Yertigo del artfculo homénimo
al libro, en 1987. El1 de Ropars es una larga vy sélida reflexidn
con ciertos acuerdos con las tesis defendidas por Metz, pero tam-
bién con algunas discrepancias, sobre tode con respecto a la poca
atencién que Metz presta a las palabras y al sonido del filme(pro
pone un anélisis de la "voz en off") y a la opinibén de Metz sobdre
la reversibilidad de YO y TU s8lo en la situacidén de conversacién.
En las dltimas pAginas de au libro, Metz agradece las ponderadas
opinicnes de Ropars y responde a sus crfticas,

Lo esencial de la teorfa de Metz sobre la enunciacién seresu
me en los tres niveles discursivos que distingue en el filme: "1)
leniveau vraiment premier, qui est toujours impersonnel, 1’énon-
ciation - 2) 1'éventuel second, qui correspond & l'enonciateur pre
mier (diégétique ou non, en charge d'un récit ou d'autre chose) -
3) les éventuels niveaux suivants, correspondant aux énonciateurs
temporaires (en charge d'un récit ou d'autre chose, mais en prin-
cipe toujours diégétiques puisque préexistants, par hypothase,dans

le texte)(23).
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17.4.2. CONCLUSION

En 1964, el joven Christian Metz se aventuraba a iniciar 1la

historia de la semiolgfa del cine con su ensayo Le cinéma: langue

ou_langage?. Hoy, cerca de treinta afios después, con su reciente
libro Llenonciation impersonnelle, ou le site du film,ahre nuevas
perspectivas a la trayectoria de esta disciplina, y su trabajo ad
quiere un nuevo vigor. Consecuente con la cita del propio Metz
que pusimos al comienzo de este trabajo, "hay que seguir", nues-
tro autor sigue investigando porque gabe que estamos sélo al comien
zo de un largo camino.

Una doble exigencia ha impulsado la labor investigadora de
Metz, como dice Marie-Claire Ropars. Ha tratado, por una parte,de
construir unachra cientifica para contribuir a extender, en el
campo cinematogrdfico, los contenidos de unos conocimientos de ing
piracién estructuralista y de base lingii{stica. En esta direecidn,
los primeros textos de Metz son simulténeos y, a veces, se antici
pan, el avance de un estructuralismo cuyo objetivo es definir las
pare jas nocionales susceptibles de conmstruilr, por relacién y por
oposicién, homologfa y diferencia, el canpo del lenguaje.Para 1la

modelizacién rigurosa de una disciplina particular, ha exigido el

méximo del modelo general, al que,a la vez, ha contribuido a en-

riquecer. Por otra parte, su amor al cine le ha impulsado a des-

cubrirlo como objeto de enorme complegidad y por ello tan seductl

vo, hasta conseguir su formalizaciéh estructural y su aprehensién

fenomenolégica.
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Metz llevé a cabo la tarea de sentar las bases tebricas y me
todolégicas de una o varias filmosemiologfas, que habrfan de ex-
tenderse por el mundo, multiplicande sus perspectivas y que otras
disciplinas no semioldgicas han tomado pfestadaspara acercarse al
cine, A su vez, Metz se ha aspropiado de otras (como el psicoandli
8is y la narratologfa) para tratar de desvelar las relaciones pro
fundas que se producen entre filme y espectador y entre los com-
ponentes diegéticos del propilo film, Desde que Metz inicid su ta-
rea, la expresién "lenguaje del cine" ha dejado de tener caracter
metaférico para hacer referencia al corpus tefrico que se refieren
a la sistematizacién de los elementos de expresién cinematogrdfi-

ca. La lingiifstica lepresté las primeras herramientas, el hombre

puso todo lo demés,
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T8 NOKL BURCH

Aunque nacido en San Francisco, en 1932, se trasladé a Fran-
cia en 1951, All{ se formé en el IDHEC y allf publicé sus traba-
jos y se le considera intagrado en la semiologfa del cine france
8a,sino formalmente, sf en el espfritu. Atrafdo por 1l1la préctica
cinematogréfica, realizf varios cortometrajes, entre ellos Novi-

ciat(1965). Entre 1966 y 1967 colaboré en Tahiers ducinéma. Fundé

en 1967, junto con Jean-André Fieschi y Daniel Manciet, el Insti-~
tut de Formation cinématographique(IFC) y ha colaborado en diver-
sas emisiones de TV,

Ha sido critico y corresponsal de revigtas americanas como

FHIm Quaterty.

En su conocida obra Praxisdiréinéma,reeditada en 1987 con el

tf{tulo Ume praxts du cinéma, propone una teorfa de 1la préctica

cinematogréfica,y ‘estudia y sistematiza la mayor parte de los com

ponentes ténico-formales del film,
Con una 6ptica muy personal, aplica sus puntos de vista tan-

to al cine viejo y clésico como al moderno, e incluso al cine ex-

perimental, enriqueciendo su reflexiones con’ referencias a los

criticos y tebricos francesesydeotros pafses, haciendo de su li-

bro una obra de gran interés.
En la reedicién francesa de 1986 incorpora un prefacio auto-~

critico en el que estigmatiza ciertos sentidos de sus aportaciones.

Ultimamente se ha interesado por temas de teorfia e his;oria del ci

ne.,
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Noel Burch publicé en 1969 su obra Praxis du Cinéma(4 J,obra

que se ha convertido enun clédsico de lectura imprescindible,en 1g

que recoge un conjunto de trabajos publicados inicialmente en Ca-

hiers du cinéma a lo large de nueve meses, donde realiza un estudio

detallado de diversos problemas de la expresi6n fimica como el es
pacio-tiempo, el montaje, los "empalmes”, el status de “sujeto"®,
etc.,, enfocados en relacién a las elecciones concretas operadas
por el cineasta. Aunque la obra no es explicitamente semiolégica
sus aportaciones interesan directamente a la semiologia.

Evidencia Burch una gran agudeza en el andlisis de las figu-
ras estilfsticas que dedica al espacio fflmico de Wana(1936), de
Jean Renoir, gue se refuerza en logs anilisis posteriores, a pesar
de carecer entonces de la posibilidad de parar la imagen para su
andlisis, y la memoria le impide recordarzom claridad planos y se
cuencias,

Distingue Burch hasta quince posibles relaciones entre tomas
sucesgivas, elogia el enriguecimiento que han aportado a los tipos
de continuidad clasicos de la historia del cine que tan .ilustres
directores rupturistas comoAmtonioni o Resnals. Sobre los "fuera
de campo" aflade a los cuatro posibles conocidos y situados méi 3
alld de los cuatro bordes de la imagen,un quinto situado enfrente
de la cdmara, aungue no actda como tal més que en un gspacio res-
tringido que permite al que estd en "off" ser reconducido al cam-
po.

_Mucho m&s semiolégico en el ensayo escrito en colaboraciédn

con Jorge Dana, titulado Proposiciones, 1974(? ), que trata sobre
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la construccidn diacrénica de loa cfdigoes cinematogréficos. En el
desarrollo de sus reflexiones los autores tienen®zn cuenta las pri
meras obras de Barthes, Eco y Metz, y piensan que sSe encuentran
en el momento de realizar taxonomias elementales sohre el cine bha
sadas en andlisis incompletos.

Tras mostrar su extrafieza porque los semiélogos hayan anali-
zados los c6digos filmicos baséndose en los filmes de estructura
mds convencional y homogénea (cuando en las demds artes ha ocurtl
do lo contrario), proponen un andlisis taxondmico del filme par-
tiendo de una teorfa de la produccién textual, caracterizada por
la dialectalizacién de los tipes de estructuras sefialados por Eco:
la estructural y la serial. Aplicados al andlisis de ocho filmes,
tratan de insertar el desarrollo diacrénico en una visidén sincré-
nica de las convenciones comunicativas y demostrar su singulari-
dad por lo que tienen de "subversién” de los cédigos dominantes.

El primer filme analizado es [l gabinete del 0Dr, Caligcari,
(1919), en el que ven el primero de todes los filmes fundado de-
liberadamente sobre una desconstruccidén de los cfligos recién cons
tituidos entre 1985 y 1919, v que reline los "anticédigos"” del ex-

presionismo teatral.

Por su parte Eisentein, en L1 acorazdo Potemkin(19253) y sus

otros tres filmes mudos, construye narraciones no lineales median
te la rigurosa dialectalizacién de los principales modos de con-

tinuidad espacio~temporal.

En La pagidn de Juana de Arco(1927~28), Dreyer suprime todo

punto de referencia escénica, privilegia el "raccord" de mirada,
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¥y elabora la imagen plana como tal, creando un espacio fflmico con
una cadena ficticia y autdnoma. Frente a la cdmara "subjetiva" vy

"objetiva", inserta un tercer término: la cdmara como presencia

omnipresente y omniscilente, manipuladora y precognitiva.

Dziga Vertov, en El hombre de la cémara(l1929) descontruye la

paradigmdtica de los cédigos ilusionistas y construye su obras so-
bre una dialéctica comprensiva sobre el eje sintagmdtico.Para Bur
ch v Dana este filme marca un hito que inaugura un enfoque epis-
temolégico seglin el cual la forma de) filme consiste en la inscrip
cidn en su "texto" de un enunciado de su proceso de produccidn.

En “M", el vampiro de Diisseldorf(1931), Fritz Lang reorgani-
Zza los cédigos que regfan los parfmetros narrativos en una super-
estructura paradigmdticamente y sintagmiticamente diversificada.

El dinero(1928), de Marcel 1'Herbier, es el primer filme que
"desvia" los movimientos de la cédmara de su funcién descriptiva,
subjetiva, dramdtica, reveladora, etc., descubriendo nuevas com-
binaciones de movimientos y demontaje de gran ambigiiedad.

En Gertrud(1964), de Dreyer, se produce un doble movimiento
de "afichape" de las funciones cdédicas, que entran en crisis y or
ganizan el filme con el empleo de umradical trabajo de desconstruc
cidn e ideolbgicamente critico del empleo del plano secuencia,los
movimientos de cdmara y la desviacidén de los plancs.

Tras el andlisis de estos filmes proponen una clasificacién
taxonbémica de los filmes en cuatro tipos:

a) Filmes totalmente recublertos por los cbdigos, informados

en todos los niveles por los cédiges dominantes.
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b) Filmes totalmente recubiertos por los cédigos nero en los
ffue este hecho se encuentra enmascarado por una estilistica, es
decir, una "forma".

¢) Pilmes que intermitente escapan a la determinacidén ideold~-
gica de los co6digos,

d) Pilmes informados por una constante desipgnacidédn/decons-
truccidn de los ¢ddigos y que por mdeg ideolégicamente determinados
que gse:encuentren en el nivel estrictamente diegético,implicitamen
te cuestionan, sin embargo, esta determinacién por su manera de
gituar los cddigos y por el trabajo que sobre ellos realiza,

En la década de los ochenta Noel Burch ha seguido desarro-

llando su obra tedrica y analitica. Destacamos Borter ou l'ambi-

valence(® ), Itinenarios(* ) y su @ltimo libro recientemente nu~

blicado en Espafia Ll tragaluz infinita{ 5) que recoge sus trabajos

de los tiltimos afios,

Santos Zunzuneguil, al tratar de los origenes de la narrativi

dad fflmica en su libro Pensar la imagen( 6) sgefiala que Burch ha

demostrado en sus libroscémoe elcine nace de una triple confluen-

¢ia, que “tesumidas, son:

a) Toda una serie de tradiciones populares como los modos de
representacién del tipe del melodrama, el vedevil, la pantomima,
el circo, ete.

b} La influencia de la ciencia en la descomposicidén del movi
miento para su andlisis posterior.

¢) La integracién de elementos provenientes de representacién

tipicamente burgueses como la novela, la pintura y el teatro.
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Después de 1908 la influencia de los elementos contenidos
en el apartado c} fue decisiva y se pasa rdpidamenta a la implan-
tacibén de los cédigos del teatro y la novela burgueses.En El tra-

galuz infinito, cenjunto de ensayos aparecidos en diversas revis-

tas, realiza un destacado trabajo sobre el cine de 1los primeros

tiempos, repleto de brillantes reflexiones,
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19, LA SEMIOLOGIA DEL CINE EN ITALIA

19,1, ETAPAS DE SU DESARROLLOQ

La ciencia semiética( ' ) ditaliana es una de las mds ricas,
profundas e influyentes de toda Europa. Testimonio de ello son el
artficulo de Cesare Segre sobre semiftica italiana durante los afios
1965~1975( 2 ) y la sintesis que sobre la semdntica italiana du-
rante los afios 1976-1986han publicado Maria Caterina Ruta y Gian-
franco Marrone(3 ). La préctica semibtica ha encontrado en Italia
un extense¢ abanico de medios de publicacién y difusién:asociacio~
negs nacionales e internacionales, varias revistas especializadas,
congresos periddicos, ensefianza universitaria,sgecciones editoria-
les, etc, En la década de log ochenta la semidtica italiana ha es-
tado dominada por tres directrices surgidas como teorfa cognitiva:
una semifticade la interpretacidén, una semibtica de la creativi-
dad y una semidticade cardcter pragmético, que en el Ambito cine-
matogrdfico ha dado lugar a una fecunda produccién.

En el campo concreto de la semiologia del cine en Italia, Au-
gusto Sainati( 4 ) distingue dos etapas separadas por un periodo
de transicién. El primer periodo se desarrolla desde 1la segunda
mitad de los afios sesenta hasta el pfincipio de los afios setenta,
y se ocupa fundamentalmente en tratar de comprender, desde una
pergpectiva semidtica, qué es el cine y cuales son los componen-
tes esenciales del filme.A esta primera etapa sigue un periodo de

reflexién en el gue se produce la crisis de la nocifén de signo;
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comienza una gegunda etapa a partir de finales de los afios seten-
ta, potenciada por el deseo de ampliar una concepcidn demagiado
estrecha de la semibética, que concentra su interés en decubrir cé-
mo funciona el filme, desde una perspectiva textual, en sus rela-
ciones con el contexto y el espectador. Entre las dos etapas, Gian-
franco Bettetini publica su libro Produedooe.del génso & messa
in__scena,1975(s5)en que refleja los problemas de superacién y adap

"~ taciénauna nueva etapa.

A lo largo de la primera etapa se celebran los Festivales de
cine de Pesaro, y durante sus primeros afios, entre 1965 y 1967 se
celebran mesas redondas donde cineastas y semiflogos presentan po
nencias y se entablan polémicas en torno a cuestiones bdsicas re-
lativasal lenguaje y semiologfa del cine, tales como la nocién de
signo, sobre las unidades minimas del lenguaje cinematogréfico,so
bre la nocién de c6digo, etc. A la vez, algunos ponentes (Betteti-
ni,Eco, Garroni) publican obras que tratan sobre semiclogia del
cine,biende forma especifica, bien integrada en tratados de semid
tica general.

En la segunda etapa se despierta el interés por una semidti-
ca que se ocupe de la operacién significante, y ello da lugar a
que se desarrollen investigaciones en torno al filme como coherepn
cia textual, al contexto y al estudio del espectador como produc-

to del trabajo fflmjco. Destacan las obras de Bettetini (Tempo del

sens0,1979 y La convergazione audiovisuale,1984) y de Francesco
Casetti (Dentro Jo sguardo,Il film e il suo spettatore,1986).-
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19.2. LOS FESTIVALES DE CINE DE PESARO

Con la pretensidén de superar la critica de caracter impresio
nista que dominaba en las publicaciones sobre cine y la bhilsqueda
de una metodologfia de andlisis coherente y cientifica,se celebra
en Pesaro (Italia), en 1965, la primera "Mostra Internationale del
Nuovo Cinema", Esta pretensién ir4d tomando cuerpo en las muestras
de los afios sucesivos (1966 y 1967)., A partir de 1968 este Festi
val entra en crisisy es boicoteado por revolucionarios y fascistas
violentos,

Manuel Pérez Estremera( 6 ) distingue en la historia de este
festival dos etapas. En la primera etapa de caracter tebrico-abs-
tracto, que ocupa los tres primeros afios, se consiguidé la supera-
cidén del realismo naturalista como prineipal posibilidad expresiva,
el nuevo acercamiento a la contraposicién forma-contenido, la po-
sibilidad de una amplia concepcién del lenguaje como eliminacidn
de la #nterior dicotomfa, las taras de representacién (a nivel
iconogrédfico y de cbdigos de lenguaje) para la expresividad filmi
ca dentro de una cultura regida por codificaciones simplificado-
ras, la consecucién de una poética cinematogrédfica, etc.( 7 ),

La segunda etapa fue para Pérez Estremera mu-
cho mis estéril, pues "se plantean premisas de cine politico errd
neasy lasconversaciones de profundizaron en los problemas de un ci-
ne revolucionario"( &),

La mesa redonda del primer festival en 1965 se celebré bajo

ellema "Critica y nuevo cine" y de ella hay que destacar la ponen
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cia de Pier Paolo Pasolini con el titulo may expresivo de Jine de
poesia, texto ya cldsico que provocd numercsas criticas y contro-
versias. El segundo festival de 1966 se presentd con el tema "Por
una nueva conciencia critica del lenguaje cinematogrédfico”. Par-
ticiparon.los~tebdricos: Pasolini, Toti, Barthes, Metz, y produjo
una interesante polémica entre la crftica francesa e italiana. El
proceso de enriquecimiento tedrico se alcanzéen el tercer festi-
val, affo 1967 en el que bajo el lema de "Lenguaje e ideologia en
el cine",intervinieron Eco, Metz, Saltini, Toti, Della volpe, Ga-
rroni, Baldeli, Garcia Espinosa y Rocha. De todo este trabajo, la
aportacifén mds interesante para la semiologia del cine se encuen-

tra en los textos de Pasolini, Bettetini, Eco y Garroni.
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19.3. PIER PAOLO PASOLINI Y EYL FESTIVAL DE PESARQ

Pagolini participé enlos tres primeros festivales de Pesaro
con ponencias de intencionalidad semibética pero que han sido con-
sideradas como pseudo-lingilifsticas o que, al menos, presentan una
visién del lenguaje muy particular., Estas ponencias que resumire-
mos a continuacién, suscitaron numerosas respuestas criticas que
tuvieron como consecuencia esclarecer temas como 1la estilistica
cinematogrédfica, el concepto de signo, la naturaleza del lenguaje
cinematogrdfico y otros. Las ponencias las presenté Pasolini con

Tossiguientes tftulos: Cine de poesfa, en el festival de 1965(9 ),

La lengus escrita de la accidén, en el de 1966(10 ) y Discurso so-

en el de 1967(¢y ).

En Cine de poesfa Pasolini defiende la distincién entre un
cine de prosa, representado por ia tradicidén cinematogrdfica que
con su extraordinaria industria ha implantado el reino de la pro-
sa narrativa, y cine de poesfa, que ejemplifica en los nuevos re-
alizadores italianos (Antonioni, Bertolucei...)}) ¥y frénceses (Go-
dard), o de otros paises (Rocha, Farman)., Apova su teorfa ponien-
do en relacién el cine con las corrientes literarias modernas, en
concreto con lo que llama "narracidén subjetiva libre indirecta" y
que consiste en"la inmersién del autor en el d4nimo de su persona-
Jje v, por consiguiente, la adopcidn por parte del autor, ne sblo
dela psicologfa de su personaje sino:también de su lengua"{12 ).

Pero enel cine, a diferencia de la literatura, el reatizador
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carece del  instrumento de referencia que es la lengua vy, por
consgiguiente, el empleo de la subjetiva libre indirecta se produce
como una liberacién de las posibilidades expresivas del medio fren
te a la narracidn tradicional convencional, Esta distincidn no es
nueva, puesun debate semejante se produjo entrelos cineastas so-~
viéticos en los afios 1931-1934, como nos recuerda Adriano Apré
¢ 13).

Pasolini fue criticado por cineastas y tedricos entre los que
sobresalen Eric Rohmer, Christian Metz y Vittotio Saltini. En una
pelémica que tuvo gran repercusién Romher asumié la defensa del ci-
ne de prosa y, desde una Sptica tradicional de critica idealista,
niega el papel y la necegidad de la teorfa defendida por Pasoli-
ni( '4), Christian Metz responde a Pasolini en su ensayo El1 cine
moderno y la narratividad( 15 ), en el que mitad aprobacién, mitad
refutacién, analiza la improcedencia de los conceptos de prosa vy
poesia aplicados a cine y las consecuencias linglifsticas de las
teorias de Pasolini.

La critica mé&s radical l1a expusc Vittorio Saltini en su 1in-
tervencidén en el festivalde Pesaro de 1967, con la ponencia titu-

lada Acerca de la presunta jrracionalidad del lenguaje filmico,

( 16), Parte Saltini de un ensayo que escribié dos afios antes con

el titulo de El cine de la ggbjetividad,-Pretende discutir la te-

orfa de Pasolini sobre el "cine de poesfa” puesto que se refiere

también a lo que Saltini 1lama "cine de la subjetividad". Saltini
prefiere esta denominacién porque carece de connotaciones litera-

rias y expone y razona cinco objecciones a las teorfas de Pasoli-
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ni y que resumimos a continuacidén por sus implicaciones semiolé-
gicas.

La primera objeccién se basa en que la aplicacién que hace
Pasolini al cine de la terminologfa lingilifstica  moderna no
s6lo tergiversa los principios lingilifsticos sinoc que,ademés,apli-
ca su linglistica personal. La gsegunda objececidén critica la con-
fusidn que establece Pasolini entre "gignificado" y
"referente", lo que compromete radicalmente su tgoria sobre el ci
ne. Tiende también a confundir laimagen cinematogrédfica y las.co-
sas que dichas imdgenes reproducen cinematogrdficamente. La ter-
cera objeccién considera que Pasolini cree descubrir un "signo
vigual" o "imagen", al que llama "einema", perono sabe que esto
es el significado.Tesis bdsica que invalida su teorfa. La cuarta
objececidn se base en que Pasolini supone que el
“significante” (el sonido) es un signo _independiente del signifi-
cante, por lo que habla de 'tres sistemas lingiifsticos”
contenidos potencialmente en la palabra. La quinta objeccién es
acerps del ‘"cromema" (imagen mental sin intervencién de signi-
ficante), considerado como un signo, y que por analogfa con é1,la
imagen cinematogrdfica es también uy signo andlogo o idéntico a la
imagen mental inmediata, y por tanto, andlogo al sueflo. Para Sal-
tini la correlacién entre secuencia cinematogrdfica y ‘suefio es
®s encialmente fantdstica., En resumen, dice KRaltini, la teorfia de
Pasolini es inutilizable. Ademds Pasolini confunde gramidtica con
estilistica, y pretende basar en la lingiifstica una distincidén en

tre "cine de prosa" y "cine de poesfa”, cuande esta distincidn es
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ya unag distincidén critico-estilistica.

En el segundo festival de Pesaro se celebrd la primera "Mesa
redonda” como consecuencia de las conversaciounes celebradas en el
afio anterior e influido por el trabajo que habfa presentado Paso-
lini, Cine de poesf{a., La publicacién de teorfas en aquelles afios
sobre el lenguaje cinematogrffico y el interés por la actualiza-
cién de la critica, llevé a los organizadores a gue la mesa re-
donda se celebrara bajo el tema de "Por una nueva conciencia cri-
tica del lenguaje cinematogrifico". Su objetiva era realizar "un
an&ilisis racional, gramatical, estilistico, semiolégico, estruc-
tural e ideolégico de una forma de expresdida empirica como es el
cine, a través del cual puedan establecerse las verdaderas dimen-
siones significativas de la obra cinematogrdfica”(rv),

A esta "Mesa(edonda" se presentaron las siguientes po

nencilas:

Christian Metgz: Consideraciones sobre los elementos semiold-

glcos del film,
Pier Paolo Pagolini: Por una definicién del estilo en la obra

cinematogréfica (La lengua escrita de la accidn).

Gianni Toti: Para una critice estilistica de la obra cinema-

Ltogréfica,

Roland Barthes: Principios y objetivos del andlisis estruc-

tural,

Pasolini defiende una posicién radical en desacuerdo con 1la

definicién metziana del cine como "lenguaje sin lengua", y defien
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de las teorfas de que una lengua no implica necesariamente la do-
ble articulacidén y la de gue en el cine hay doble articulacién.
Distingue Pasolini el "cinema" como unidad minima equivalen-
te al fonema del lenguaje verbal, gque identifica con "los elemen-
tos u objetos que componen el encuadre"”, Apunta la idea de crear
una semiologfa del cine como gemiologfia de la realidad y enuncié
una elaboracién minima de gramdtica, Distingue en el cine una po-
sible "lengua oral"”, de la vida misma en el conjunto de sus accilo
nes; y una "lengua escrita”, en el que el cine serfa la escritura

de unalengua natural y total que es la acecién de la realidad.(i®).

ChristianMatz mostré su desacuerdo con. la teoria de Pasolini
al entender el cine como “"semiologfa de la realldad",se afirma en
su tesis de que elcine es lenguaje, y no lengua y opina que el pla
nc no eg equivalente a la palabra. En su anflisis semiolégico del
lenguaje cinematografico distingue diversos tipos sintagmdticos:
la escena, la secuencia, sintagma alternante, el sintagma fre-
cuentativo, el sintagma descriptivo y el plano auténomo. Concluye
Metz proponiendo una gramitica cinematogrifica con base lingiifs-
tica y semiolégica que proporcioneel lenguaje filmico "modelos"
metodolégicamente adecuados.

La consideraciéndel cine como una lenguanov-es original de Pa
solini,sino que por el contrariocom ella define toda una época bri
llante de la teoria cinematogrd&fica, como vimos en la primera par

te de este trabajo. Pasolini vuelve a resucitar esta idea inter-

tada como la lengua de la aceién humana.
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Pagolini desarrolla una gramédtica del cine en la que distin-
gue cuatro modos:

1) Modos de reproduccidén y ortogrdficos, constituidos por el
conjunto de las técnicas adquiridas mediante aprendizaje, vy Qti-
les para reproducilr la realidad: cédmara, lus, toma sonora, etc,

2) Modos de la sustantivacidn. Los llama asi por analogfa o&n
los gustantivos de la lengua. Distingur dos fases: a) Limitacién
de unidades de la segunda articulacién. Es decir, la seleccidn en
el "diccionario infinito de las imdgenes" de los objetos-cinemas
que van a utilizarse en la descripciédn de una realidad.Bste 1&xi-
co estd histéricamente diferenciado., b) La constitucién del encua
dre comouconjunto de cinemas, correspondiente a la proposicidn re-
lativa de la lengua escrito-hablada,

3) Modos de la cualificacién, Cualifican a los sustantivos a
los que se refiere el modo anterior, Distingue diferentes clases:
a) Cualificacién profilmica (aprovechamiento y/o transformacién de
la realidad a reproducir. b) Cualificacién fflmica (seleccifn de
objetivos, escala de planos), La cualificacién filmica es activa
5i&8 la cdmara lo que se mueve y es pasiva si lo que ge mueve es
el objeto de la realidad.

4) Modos de la verbalizacifén (o sintdcticos). Distingue dos
tipos: a) Montaje denotativo(cuyo objetivo es la comunicacién de
un discurso articulado. b) Montaje ritmico o connotativo (tipica-
mente expresivo). ,

Ya hemos expuesto la opisicifn de MetZz a esta gramdtica del

cine., También Bettetini nos aperCibe sobre lo aventurado de la no
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cién- de gramdticadel cine al carecer de una constancia de los va
lores semdnticos, de una firme base lexicolégica. Para Bettetini,
como para otros tedricos, cada filme tiene su propia gramética,lo
que equivale a negar la ‘partinencia de aplicar este _concepto al

cine.

En el tercer festival de cine de Pesaro,el de 1967, Pasolini

presenté su ponencia con el t{tulo de Discursc sobre el planc se-

_cuencia, o el cine como semiologia de la realidad, en una mesa re

donda formada para tratar el tema de "Lenguaje e ideologfa en el

cine". Pasolini quiere esbozar una "gemiologfa general” que seria

al mismo tiempo la semiologia del lenguaje de la realidad y la se

miologfa del lenguaje del cine, que tiene en cuenta la "reproduc-

cién audiovisual", Considera Pasolini que en relacién con los meo

dos de reproduccidén —-que recrea en el cine las mismas caracterfis-

ticas linglfsticas de la vida entendida como lenguaje- podria plan
tearse y elaborarse una gramitica del cine.

Destaca Pasolini cémo, semioldgicamente, la diferencia entre
el tiempo de la vida yelde los diferentes filmes es sustancial,aun
que no existe diferencia alguna entre el tiempo de la vida y el
tiempo del cine entendido como reproduccién de la vida, La dife-
rencia enére realidad v cine -opina- es8 una cuestién de ritmo tem-
poral, pero esta diferencia distingue también un cine de otro.

La revista de cine esgpafiola "Nuestro Cine" public6é crénicas

de estos festivales en sus nlmeros 46(1965), 54(1966) ¥ 64(1967).
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19.3, "TEORTA DE LA " 'F "

Jorge Urrutia incluyé con extraordinario acierto dos textos

de Pasolini con los titulos enunciados arriba, en su Contrihucid=

nes al andlicis semiolbeico del film, que su autor habia incluido
en su libro Empirismo eretico(1¢ ). En estos trabajos Pasolini se

reafirmaentalgunas de sus tesis y modifica parcialmente otras,Fa-

llecido en 1975, podemos considerar que reflejan sl estado de sus

Gltimas teorfas y por ello consideramos conveniente reflejarlas
aqui.

El primer texto, Teorfa de las uniones, arranca de la afir-

macién de que el cine es esencialmente metonimico, frente a la

poesfia que es esencialmente metafdrica. Desde esta idea inicial,
modifica su teoria sobre la doble articulacién del cine basada en
la relacién creativa entre el plano y sus objetos, y la sustituye
por la relacién creativa entre el orden entero y el orden entero
de los objetos de que estdn compuestos. Pasolini sigue consideran
do, ademds, que la bhidsqueda del "ritmema" es fundamental para el
cine ya que este es una lengua espacio-temporal y no audio-visual.
Pasolini viene a decir que el material audio~visual es sélo el
significante de una lengua espacio-temporal de caracter abstracto,
Pagsolini propone una hip&tesis en defensa de una lengua y una
gramitica cinematogrdfica, argumentada sobre el valor de la rela-
cién del planc con el orden del cilnema y la relacidén del orden de
los planos, que en su interior estédn sometidos a relaciones de or

den primario y secundario y relaciones temporales,espaciales y de
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ritmo.

Pasolini llama "uniones" a las ligazones de un plano con otro,
operacidén que realiza el montador.Su teorfa de las uniones consis
te en el cidlculo de estas fracciones minimas de tiempo que produ-
cen las uniones, a las que llama “duraciones negativas" porque no
existen "ni como representacidn material audio-visual, ni como abs
traccidén matemdtica~rfmica"., Estas uniones sgse reflejaridn en un
hipotético grdfico del ritmema con inclusiones de entidades espa-
cio-temporales y exclusiones de entidades espacio-temporales, que

serfian las "uniones" puesto que carecen de existencia significati

va.,

En el segundo texto, El rema, quiere hacer operativa su hi-
pdtesis sobre la teorfa de las uniones, In primer lugar niega va-
lidez a los tres modos coexistentes de~désciframiento cinematogré-
fico, por considerar que ninguno de los tres es suficiente en si
mismo, y que son los basados en: a) la conciencia de la analogia
con el cédigofisico-psicolégico de la realidad, b) la conciencia

de un c6digo audio-visual y ¢) la conciencia de un cédigo espacio-
temporal.,
Propone Pasolini un posible gr&fico del plano asi:

Segmento fisico~psicolégico

Segmento audio-visual _
- FRAGMENTO CINEMATOGRAFICO

Segmento espacio-temporal

unidén unidn
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Segln este grdfico, las uniones s6lc se dan en los filmes(pa
roles), ya que en el cine (langue) no exlsten, como tampoco exis-
ten en larealidad ni en la imaginacién,

Pasolini concibeel filme comouna serie de "inclusiones" y de
"exclusiones” fisico-psicoldgicas, audio-visuales y espacio-tem-
porales, que obedecen a una necesidad de sintesis., Las uniones de
ben obedecer a las reglas de sucesividad, en cuante que "fragmen-
to incluido" en el plano, sea en relacién de sfimismo o en la re-
lacidén con otros plancs; debe "transcurrir" como la realidad y el
cine. A estollama Pasolini un rema, como reflejo de. la coexisten-
cia del fragmento fisico-psicoldgico andlogo a la realidad (sema),
del fragmento audio-visual (cinema) y del fragmento espacio tem-
poral (ritmema)geginel siguiente grafico:

Sema vessess sucesividad ffaico-psicolégica

Cinema REMA ....... sucesividad audio-visual

Ritmema cissrees, Sucesividad espacio-temporal,
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19,4, UMBERTO ECO

Umberto Eco participd en la mesa redonda del tercer festival

de Pesaro, de 1967,con una "comunicacién” que llevaba per titulo

Acerca de Jag articulaciones del cbdigo cinematogrdfico”(20]), que

contenia el egtado de sus investigaciones relativas, fundamental-

mente, a las unidades de articulacién y a la naturaleza del mismo
cddigo cinematogrdfico, Confiesa Ecoque se sintié estimulade por

las contribuciones a la semiologfa del cine aportadas por Chris-

tian Hetz consuensayo Bl cine: jlengua o lenguaje? y por el de
Pasolini: Para una definicidn del estilo en la obra cinematogrd-

fica.

Eate trabajo de Eco fue incluido, ampliado y adatado, en su

obra La_struttura assente, 1968(21), como segundo capfitulo del

libro, titulado "Lo sguardo discrete". Dos afios después, con algu-

nos complementos y adaptaciones, fue publicadoe con el tftulo de
S8émiclogle des measages visuele (22) en la revista Gomunica-
tions, cuya traduccidén nos servird de gufa en nuestro trabajo.

Eco fue uno de los primerosem plantear la idea de que los fe
némenos de comunicacién y significacién constituyen sistemas de
signos que pueden estudiarse relacionando cada mensaje con los cd

digos generales que regulan la emisidn y la comprensién,
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19.4,1. SOBRE LAS ARTICULACIONES DEL CODIGO CINEMATOGRAFIGO

Las teorias de Eco con respecto a las articulacionesdel len-
guaje cinematogréfico se enmarcan en una profunda reflexién sobre
1a nocién de articulacién en los lenguajes, Frente a afirmaciones
dogmdticas que niegan la existencia de lenguaje si no hay doble
articulacién y por el rechazo a dejarse dominar por el mito de
una lengua modelo, Eco ofrece una respuesta rotunda:

"ig un error creer que: 12 todo acte comunicativo se fun-
da en una "lengua" préxima a los cddigos del lenguaje verbal; 2%
toda lengua debe tener dos articulaciones fijas. Es més fecundo
admitir: 12 todo acto comunicativo se basa en un cbddigo; 22 no ng
cesariamente todo cédigo tiene dos articulaciones Ffijas (que no
tiene_dos; que no son fijas)! (23),

intendenmos que Eco quiere decir que existen cédigos sin ar-
ticulacién (por ejemplo: el bastén blanco del cilego; cuya presen=
cia significa: "soy ciego", pero suausencia no significa necesaria
mente otra cosa);_c6digog que carecen de la primera articulacidn
(por ejemplo: la numeracién decimal: las cifras son unidades de
gentido que se articulan entre si para componer nimeros, peroc no
pueden descomponerse en unidades sin sentildo) y cédigos con arti-
culaciones méviles (por ejemplo: la misica tonal, donde la altura
v el tono pueden, tanto una como otro, siguiendo los intervalos
musicales, ser consideradas como unidades pertinentes de primera
o segunda articulaciédn. |

Con respecto al lenguaje cinematogrdfico, Eco distingue tres
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niveles de articulacién:

primer nivel: las figuras icénicas (4ngulos, curva, rapport,

figura-fondo, relacién claro-oscuro) que se articulan en signos

icénicos (nariz humana, ojo, mesa, silla).(2%).

Segundo nivel: los signos icénicos se combinan en semas ie6-

nicos (un hombre grande y rubio vestido de claro), que son combi-

nables entre sf en fotogramas (en una clase, un maestxro habla a

sus alumnos).(2%).

Para Umberto Eco estos dos niveles constituyen la "doble ar-
ticulacién" de los lenguajes visuales, presentes en todas las ima
genes, Pero en el cine interviene un tercer nivel,

Tercer nivel: Al pasar del fotograma al plano,los personajes

realizan gestos; los iconos generan kinemorfos (unidades gestua-
les significantes), que pueden descomponerse en kinemas (unidades

gestuales no significentes o figuras kinésicas,

Por lo tanto, segn Eco, en el lenguaje cinemateogrdfico in-
terviene una doble articulacién (fipuras, gignos, semas ieénicos),
pero es ademds el tdnico en el que aparece una tercera articula-

cién: la de los kinemas y los kinemorfos,

Sin embargo, en su posterjor obra A theoty of semiotica(ze),

en 1la que revisa La estructura ausente, ha eliminado el capituleo

dedicado a la "doble articulacién”, lo que hace suponer que ha cam

biado su postura con respecto a este tema,
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19.4.2. EL CODIGO CINEMATOGRAFICO

Eco ha estudiado en un largo y paciente proceso de investiga
cifén el concepto de cédigo. En un capitulo de una de sus dltimas

obras, Semiética ¥y filosoffa del lenguaje, vresume los resultados

sobre este tema con gran rigor cientffico, y sefiala que la nocién

de cédigo implica en todos los casos una convencién, un acuerdo

social, de una parte, y un mecanismo regido por determinadas re-
glas, por otra. Afios antes, en un ntmero de la revista Versus,nos
ofrece la siguiente definicién de cédige:

"Se entiende por C6digo una convencién que establece la moda
lidad de correlacién entre los elementos presentes de un sistema
o mis sistemas, asumidos como plano de la expresién, y los elemen
tos ausentes de otro sistema (o de més sistemas ulteriormente co-
rrelados al primero), asumidos como plano del contenido, estable-
ciendo incluso las reglas de combinacién entre los elementos del
gistema expresivo de modo que estén en disposicidén de correspon-
der a las combinaciones que se quieren expresar en el plano del
contenido. Se requiere pof otra parte que los elementos correla-
dos (y el sistema en el cual se insgcriben) sean mutuamente inde~
pendientes en linea de los principics utilizables por otras corre
laciones y que los elementos del contenido sean posteriormente ex
presables incluso en forma mads analftica por medio de otras expre
sioneg que llamamos interpretdntes de la primera” (27). Perdbnese

la larga cita(2s) por su rigor ¥y precisién sobre un concepto de

tanta importancia.
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Al tratar sobre los cddigos visuales, Eco ataca el problema
en el ensayo gque estamos comentando, enfrentdndose a 1las tesis
tradicionales de Peirce y Morris para llegar a la conclusién de
que "el problema de la semiologfa de las comunicaciones visuales
es saber c6émo un signo, grafico o fotogrifico,que no tiene ningin
elemento material en comln con las cosas, puede aparecer igual a

lag cosas"( 29), Y se responde que "la convencién regula cada

una de nuestras operaciones figurativas"(’ﬁo). En realidad, Eco
sefiala que ningin centimetro cuadrado de las fotografias es, por
decirlo agf, idéntico a la imagen que se podrfa obtener con un es
pejo y ninguno de sus toncs se corresponde con lo que 1llamamos
realidad. Eco deduce de esto que existen c8digos especificos de
la representacidén grifica que deben ser descubiertes e intenta
desvelar el de la fotograff{a y el cine.

En relacién con el cine, Eco distingue entre cédigo filmico
y c6digo cinematogridfico. El segundo codifica la facultad de re-
producir la realidad por medio de aparatos cinematogrdficos. Por
otro lado, el cédigo fi{lmico codifica una comunicacién en el ni-
vel de reglas determiandas de relato. Este cédigo se apoya en el
cbdigo cinematogrdfico como el cddigo estilf{stico se apoya en el
cédigo lingiifstico.
Eco llega a las conclusiones de que el cine es un universo de sig
nos que debe incluir en una semiologia del cine la cinética (semi
ologia del gesto) y la proxémica (las relaciones que regulan las
distancias entre los interlocutores). Y que el filme aparece"como

un lenguaje que habla otro lenguaje preexistente, ambos en inter-

accidn con sus sistemas de convenciones"(31).
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GI N i i

Gianfranco Bettetini, profesor de Semiologfa del Eapectéculo
en la Universidad de Bolonia, lleva treinta afios investigando,en_
tre otros medios de comunicacidén artfstica,el cine y la televisidn
como lenguaje y como discurso. Esta larga trayectoria permite dis-
tinguir en su obra varias etapas.

En lo que se refiere al cine, puede distinguirse un primer
acercamiento de caracter presemioclégico, pero con sélida base lin-

gifstica, con su primera obra Il segno, dalla magisg fino al cinem,

1964(32 ). Con este trabajo se anticipa a los primeros textos so-
bre semiologfa del cine en Francia. Después centra su atencién al

cine con una §ptica semiolSgica y da la imprenta dos obras esen-

ciales: Cinema: lingua o scrittura, 1968(?7) y Produzzione del sen=
80 e messa in scena, 1975(s4 ). Lsta sepunda obra representa la

transicidn entre la primera y la segunda etapa de 1a semiologia

del cine en Italia.

Con posterioridad a estas obras, Bettetini inicia una nueva
via de investigacién en relacién con los problemas de la enuncia-
cién y la manera en que el filme interpela y posiciona al espec-

tador, dando como resultado dos nuevas obras: Tempo del genso, [a

logica temporale dei tegti aundiovigivi, 1979(35) vy La canversazio-~
ne _audjovisiva, Problemi dell'enunciazione filmica e televigiva,

1984(36 )., Nos limitaremos en este trabajo a perfilar el pensamien-~

to de Bettetini sobre las cuestiones de mayor incidencia en la se-~

miologia del cine.
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19.53.1, PREMISAS PARA UNA SEMIOLOGIA FILMICA

En Cine: lengua v escyitura(37), trata diversos problemas que

lanaciente semiologfa del cine habia planteado. Fijaremos nuestra
atencidén en dos fundamentales: la posibilidad de la formulacidn de
una semiologfia del cine de base lingufstica y el problema, que
afectdé a todoslos semiélogos de entonces, de la doble articulacién
en el lenguaje del c¢cine, del que Bettetini ofrece wuna solucidn
original.

Ante los peligros de una utilizacibén irresponsgable de 1la
linglifstica aplicada al estudio del cine, Bettetini, de acuerdo
con Jakobson, que fue pilonero en este uso y que advirtid que ha-
bfa qua-usarla con prudencia, opina que la semidtica no puede vol-
ver la espalda a 1os resultados de la investigacién lingiistica,y
sefiala que no obstante el peligro que puede encerrar las extrapo-
laciones poco fundadas, son "sin duda fascinantes, aunque arries-
gadas y,sobre todo excesivamente cémodas"(78),

Bettetini asnaliza los diversos componentes del modelo semio-
légico aplicados al filme y saca sus propias conclusiones,El fil-
me es8 un discurso y para Bettetini, todo discurso se manifiesta
segin dos dimensiones semiolégicas: la paradigmdtica y la sintag-

midtica.

Ahora bien, en el discurso filmico Bettetini se encuentra con
que los "términos-objeto", susceptibles de descomponerse en formas
y estructuras elementales, son casi infinitas en nimero o rasgos,

e indefinibles semdnticamente, como la naturaleza que reflejan en
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el filme.

Perplejo ante la hip6tesis de unﬁ articulacién filmica al
nivel de unidades elementales,frente a Pasolini y Eco, consldera
interesante el empleo del término peirceano de "figura" para de-
signar la unidadde primera articulacidn de todo sistema lingiisti
co, pero "no nos parece -opina- que el concepto de articulacidn
se pueda extender al nivel paradigndticodel filme" (39 ).

Sin embargo se muestra en principio de acuerdo con la teorfa sin-
tagmdtica de Christian Metz.

Si bien los "términos-objetos" comprendidos en la imagen £f11
mica no comportan significacién, las unidades significativas ele-
mentales deberdn buscarse a nivel de las estructuras. Esta pers-
pectiva implica el andlisis de las relaciones sémicas entre los
diversos términos de los contenidos seménticos de las relaciones
mismas. La estructura paradigmdtica puede encontrarse "en el pla-
no de los sintagmas, de los iconemas" (40 ) y de aqui saldrfia
@) valor de la imagen, su coordinacién hipotédctica y su remisidn
a un sistema semiolégico.

Puesto que en toda imagen compuesta por el hombre existe siem
pre un proceso de esquematizacién, la ieconicidad de un signo,aquge
1llo que lo califica como "jmagen", dependerd sobre todo de las con
diciones perceptivas del objeto referente.

Admite Bettetini que toda representacién mimética de la rea-
lidad, a nivel figurativo, esté subordinada a la aceptacidén de
ciertos cédigos perceptivos que esquematizan su imagen. De aqui

que el filme sea para Bettetini "el resultado de una serie de elec
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ciones y de intenciones, guiadas todas por un conjunto de modelos
mentales condiclonante y explicito"(#1 ),

Bettetini llega a la conclugidn de que una semiologia filmi-
ca, si bien no puede prescindir de los instrumentos técnicos de
deformacién y de recreacién de la realidad fisica,y menos aln del
montaje, "la figura f£ilmica, la porcién de gesto recogida en su
fijeza estdtica podrd constituir el dltimo nivel de anélisis de
Ialectura filmica" (&2 ). Pero Bettetini tiene el acierto de
anticipar que para descifrar los problemas de la significacidn,el
investigador tendrd que orientarse siempre hacia el plano de las
grandes unidades narrativas. Este tipo de investigaciones conoce-
rdn gran esplendor en la década de los setenta, pues COmO &1 pro-
pone, "al nivel de codificaciones de fondo, al nivel de las estru-
turas narrativas, quizd sea posible sstablecer relaciones analé-
gicas (con todo el riesgo que ello conmporta) més eficaces ¥y dti-

les que en el &mbito de los signos elementales" (43 ).
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19.5.2. SOBRE LAS ARTICULACIONES EN EL CINE

Cuando Christian Metz demostré en 1964 la ausencia en el len
guaje del cine de la doble articulacién, provocé un profundo cho-
que en los tebricos del cine, como si esta ausencia fuera inacep-
table y lo desvalorizara son respecto a las lenguas naturales,.Es-
ta situacién movilizé a los investigadores que se pugieron a la
tarea de examinar y tratar de demostrar las posibles articulacio-
nes del lenguaje del cine. Ya hemos examinado las propuestas de
Pier Paolo Pasolini y de Umberto Eco. Veamos ahora la de Betteti-
ni.

En la primera parte del libro que estamos comentando, titu-
lada "Los signos fflmicos", Bettetini inecluye un apartado sobre
"La doble articulacién"(44 ), en el que defiende la existen
cia de una doble articulacién en el lenguaje cinematogrdfico a
condicién de realizar una "traslacién de referentes",un cambio de
nivel en relacién con las artiqulaciones de las lenguas natura-
les., Al nivel de la primera articulacibén (nivel de los monemas),
corresponderfa una unidad que podria ser definida como "frase ci-
nematogridfica"; y al nivel de la segunda articulacién (nivel de
los fonemas), corresponderian una serie de unidades téenicas,aun-

que advierte que, en su funcionamiento, estdn mds cerca de los

monemas de la lengua que de los fonemas.

Benveniste propone los tres niveles del siguiente cuadro:
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LENGUAJE LENGUAJE
VERBAL CINEMATOGRAFICO
o y
Unidades Fonemas unidades
fonéticas (No tiemen sig- técnicas
nificado propio
independiente)
|, —
Unidades de |monemas o mor- lelementos técni- unidades
significado | femas CO0S que COMmpoOnNen técnicas
(las "palabras") |la imagen (encua- compuestas

(tienen signifi- dre,dngulo de la
cado propio inde-toma, iluminacién,
pendiente) ete,) (no tienen
signficado propio
independiente)

Unidades de |frases cinemal{o iconema) unidades de
relacidn (tienen sentido {{(tiene significado significado
unitario y ex- unitario propilo v de relacién
presan una in- cagi independiente
tencién) ¥ expresa una in-
tencién)

La primera lifnea horizontald@l.cuadro establece un paralelig
mo entre los fonemas, que son las unidades psfiquicas més pequefias
de la palabra y las mds pequefias unidades técnicas del cine; por
ejemplo, una panordmica de derecha a izquierda contribuye a la
formacién de un plano, pero puede ser considerado como un elemen-
to no susceptible de formar el objeto de una descomposicidén ana-
litica ulterior. La segunda linea lleva las unidades técnicas com
plejas que resultan de la combinacién de las unidades elementales
precedentes: la iluminacifén, el encuadre, el movimiento general
de'un plano, etc. Estas unidades no tieneﬁ, méé que las
anteriores, carecen de significacién.autdnoma. La tercera lfinea

corresponde al nivel relacional; consta de unidades de nivel su-
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perior (segmentos f{lmicos compuestos de varios planos) que Bette
tini\llama "cinemas", "iconemas" o "frases cinematogrédficas”,y que
son las verdaderas unidadesde comunicacién y de expresién del len-
guaje cinematogrdfico. Poseen una gignificacién propia y son -frag

mentos del discurso del autor.

19.5.3. SOBRE LA CRISIS DE LOS MODELOS LINGUISTICOS

Gomo dijimos antes, a finales de los-afios setenta se produce
una crisis en la semiologia, que es abocada a buscar nuevos hori-
sontes adonde dirigir su investigacidén, Testimonio de esta crisis

es la obra de Bettetini Produccién significante y puesta en esce-

na, publicada en 1975, aunque mane jamos la edicién castellana de
1977.

En el primer capitulo del libro Bettetinil afronta el proble-
na de la ecrisis del concepto "signo" lo que ha provocado que la
semiética pasara de ser la clencia de los signos a ser la ciencia
de los modos designificar. La critica del signo ha sido abordada
desde muy diversos puntos de vista, como log sostenidos por el co
lectivo _Tel Quel , por Derrida y por Metz. Se corriael riesgo de
empobrecer en exceso el anilisis de los filmes con su segmentacén
hasta los elementos mAs pequefios, que el cine no favorecia por su
caracter continuo. Actualmente no se admite la afirmacién de que
la identificacién de la unidad minima es un hecho previoc a cual-

quier investigacién semiolbégica sobre el cine.
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La crisis del concepto "signo" habia cumplido el papel reve-
lador para la semiftica de hacer aflorar las insuficiencias que
habfan lastrado su desarrollo. La semidtica se habfa construido
sobre la base de las teorfas saussuranas. Modelo linglifstico cuyo
principal defecto fue haber excluido de su campo cualquier inves-
tigacién relativa al significado. Al proponer Barthes la inversidn
de larpropuesta de Saussure y presentar la semidtica como una parte
de la lingifstica, produjo el efecto de acelarar la cooptacién de
métodos lingiifsticos al campo de los estudies semiolégicos,inclu-
so por aquellos mismos que negaban la posibilidad de la inversibn
barthesiana.

En los cambios de orientacibn que se producirdn a finales de
1a década de los sesenta van a influir varios hechos., En primer
lugar el propio agotamiento de los modelos linglifsticos.En segun-
do lugar, la irrupcién de la ideologfa en las_ ciencias humanas,
que provocarid la necesidad de una opcién en la cual inseribir el
anilisis. Hay que destacar el efecto de la Revolucién de Mayo del
68, que puso en crisis los valores de la sociedad burguesa y 38u
capacidad para diagnosticar el fin del mito de la neutralidad de
la ciencia.

La semiética va a dar el salto de ser cienciadel signo,a ser
disciplina critica de los lenguajes; de ser clencia del andlisis
de los significantes, pasard a atender prioritariamente los pro-
blemas del sentido, de ser la disciplina que singulariza los modos
de significar a ser la ciencia de produccidn de gsentido.A las pre-

guntas exigidas por un andlisis de la lengua (}Cuales son las re-
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glas de constitucién de los enunciados? y yaqué reglas permitirfan
la constitucién de enunciados semejantes al analizado?)} se les
afiade la pregunta gobrg: la descripcién de los "acontecimientos
deldiscurgo", en razén de que se ha manifestado aquél enunciado y
no otro.

La irrupcidén de esta nueva perspectiva afectard a la inves-
tigacién cinematogrdfica, cuyo objetivo, mis alld del estableci-
miento del conjunto de reglas que organizan la significacién,bus-~
carén los "modos de aparicién de un enunciado f{lmico, ya sea el
film enterc o un fragmento o un conjunto homogéneo de filmes'(45 ).

A la vez no deberd reducirse al cine como objeto exclusive
de su atencién, sino ampliarse a 1os discursos préximos y a las
reglas establecidas con ellos, Su ebjetivo principal dejaréd de ser
el hechocinematogréfico "como lenguaje especifico” en la concep-
cién de Metz, para abrirse al hecho cinematogrdfico tal como lo
concebfa Gilbert Cohen-Séat, como complejo demanifestaciones eco-
némicas y sociales, al mismo tiempo que verificard un renovado in

terés por la historia del cine en cuanto conjunto de textos.

19.5.4., PROGRAMA DE ANALISIS E INVESTIGACIQN

Superado el horizonte que imponfa la primera semiética del
cine, Bettetini enuncia un nuevo programa de investigacién,en tres
fases distintas y complementarias que, resumidas, son:

a) Formalizacién semiética de los  textos: singularizacién,



495

andlisis y descripcién de los sistemas que operan en ellos de los
cédigos que los estructuran. Esta primera fase corresponde a lo
gue ha sido el conjunto de nuestra exposicién anterior, es decir,
la elaboracién de la semidtica tradicional,

b) Formalizacidén semidtica de los sistemas productivos en el
Ambito del instrumento de comunicacién del que es manifestacién el
texto analizado. E1 objetc de esta fase es analizar el filme en
relacidn con los sistemas (politicos, culturales, aconémicos) que
congtituyen el hecho cinematogrdfico, a fin de voner de relieve el
funcionamiento de los sistemas de signos que operan en el texto.
La nocién de escritura, articulada por Derrida,investigada por el
grupo el Quel (del que formabanparte Julia Kristeva, Philippe
Sollers,J.L. Houdebine, Jean Thibadeéu,entre otros} y aplicada al
cine por las revistas Cinetique vy Cahiers du Cinéma , v la no-
cién de discurso son los dos ejes alrededor de los cuales se ar-
ticularia el trabajo en esta fase,

¢) Recuperacién semibtica de la intertextualidad del objeto
de andlisis considerado en tanto que nudo de un retfculo: singula-
rizacidén, andlisis y descripcidén de su diferenciacidén con respec~

to al contexto de los andlisis culturales concomitantes en la ma-

nifestacidn.,
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19.5.5. LA NOCION DE "PUESTA EN ESCENA"

En la segunda parte de su libro, Bettetini elabora la nocién
de puesta en escena, nocifén que le permite abordar la produccién
de sentido en el marco de una intertextualidad, y define as{ los
puntos de coincidencia entre cine, radio y televisién -en tanto
que sistemas productores y sentido-y considerdndolos de forma con
Jjunta.

Al tratar la "semidtica del gesto"(46 ), Bettetini pone en
evidencia la utilidad de la cinésica, principalmente la cinésica
social, para el conocimiento de los cdédigos que organizan el jue-
go del actor, de tanto interés para la semibtica. En el capitulo
anterior vimos cémo Umberto Eco afirmaba la existencia de una se-
midtica del lenguaje de la accién, a la que llamaba "kinésica"”, y
cuyo objetivo era la codificacidn de los.gestos humanes come uni-
dades de significacién crganizables en sistemas. Egta clencia en-
cuentra ahora un inestimable auxiliar en el cine como técnica
de reproduccién de la imagen, por los cédigos queorganizan esta
reproduccién y por la capacidad de manipulacién del material f{1-
mica.

Fn la investigacién sobre este tema, Bettetini hadesarrolla-
do un completo estudio, desde su nocidén de puesta en escena, que
engloba a la vez la produccidén de sentido en el cine,en el teatro

y en la televisién.

Con respecto al empleoc del gesto en la escena, Bettetini dis-

tingue cuatro usos(47 )i
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1) El gesto escénico como simbolo analégico,

2) El gesto escénico como trasposicidén de gestos muy socla-
lizados y muy formalizados(ceremonial ritual),.

3) E1l gesto escénico como transformacidén v evolucibén arbi-
trarias de la realidad.

4) El gesto escénico como instrumento significativo autfnomo
resultado de una inclusifn del actor en un nuevo contexto cultu-
ral.

Aunque el cine utiliza prioritariamente la primera clase de
gestos, nada impide su apertura hacia las otras, apertura que se
estd produciendo en el proceso de renovacién estructural que se
estd experimentando.

En el &mbito concreto del cine, el trabajo a realizar consis
te en analizar la transformacién que sufre la gesgtualidad en su
transposicién al mundo del cine. Este estudio es necesario hacer-
1o sobre un eje diacrénico, puesto que los c6digos de la gestua-
lidadenel cine han evolucionado a lo largo de su higtoria,

Sobre este tema han aportédo sus estudios Umberto Eco (que
niega la posibilidad de la mera trasposicién analébgica) y Chris-
tian Metz (que postula la necesidad de delimitar una unidad lin-
gufstica en cada gesto para superar la limitacidén expresiva del me-
dio}. Bettetini ha aportada su estudio sobre la influencia que tu-
vieron las técnicas de interpretacién teatral sobre el cine mudo
¥ 8u obsolenciaen funcién de lasg exigencias expresi#as v transfor-

maciones de la imagen, al generalizarse el empleo del primer plano

y la llegada del cine sonoro.
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19.6, EMILIO GARRONI

Catedrdtico de Estética del Instituto de Filosoffa de la Fa-
cultad de Filosofia y Letras, de la Universidad de Roma, Emilio
Garroni ha publicado trabajos sobre Filosofia, Historia del Ar
te, mass-media, Estética y Semiética. Entre sus obras sobhre semio
logia filmica se encuentran su ponencia presentada en el Festival

de Pesaro, de 1967: Popolarita e comunicazione nel cinema{4g), Se-

mio esteti ‘et e del linguaggio e il 1i

cinematografico),1968(49) y Progetto di semiotica, 1972(s0}, obra

en la que reelabora profundamente el libro anterior y retine el rg
sultado de seis afios de trabajo de anteriores publicaciones,

El trabajo de Garroni puede ser considerado como el punto
culminante de la elaboracién teérica de la semidtica del cine ita
liana de la primera generacién y -con la obra de Christian Metz
Lenguaje y cine- el momento posiblemente final de la investigacidn
sobre la semio-linglifstica del cine que  habfa iniciado Chris-

tian Metz con su artfculo "El cine: jlengua o lenguaje?, en 1964,

Puesto que su Gltima obra,Proyecto de semitica,recoge la to-

talidad de sus investigaciones, nos referiremos lnicamente a ella,

Se trata de una obra de gran solidezteérica que, ademés de propo-

ner una semiologia mis libre del modelo lingii{stico, trata de fi-

jar el estatuto semiolégico de los llamados lenguajes no verbales.

En el campo concreto del cine vuelve a tratar,desde una nue-

dolf Arnheim, Eisenatein ¥y
especificidad

va perspectiva y bajo la tutela de Ru

Louis Hjelmslev, temas tradicionales como el de la
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cinematogrdfica, vy temas esenciales de la primera ‘semiologia co-
mo la distincién entre lenguaje y cédigo, la doble articulacién,
el signo y la imagen, la paradigmdtica y la sintagmdtica del fil-
me, la denotacién y la connotacién, etec,.

Su teoria mds original e importante para el estudio del ar-
te, es la que se refiere a la heterogeneidad del lenguaje y el len
guaje cinematogrdfico, que trata en la dltima parte de su 1libro.
Para su exposicién vamos a guiarnos el penetrante andlisis que ha
ce de ella Roger 0din{s1).

Hay que sefialar que el estudio de los cbédipgos que aparecen en
los filmes se ha ido configurando poco a poco, considerada como
una de las nociones fundamentales de la semiologfa del cine en su
primera etapa. Su importancia no se limité al tema especifico de
los filmes, sino que se proyecté a otros aspectos del andlisis
filmosemiolégico, aportando en numerosas ocasiones la clave para
iluminar rigurosamente viejos problemas de la teorfia cinematogré-
fica y nuevas campos de la actividad analftica a las cuales se

ignoraba como acceder con geguridad, para avanzar en un andlisis

pertinente y riguroso.

En su Lemguaje y cine, Hetz se apoy6é en las hipftesis de Ga-
rroni, formulada en el capitulo "La heterogeneidad del lenguaje y
de

el lenguaje cinematogrdfico”, que ya se inclufa en su libro

1968, Semiotica y estética, en el que Garroni define el objeto eg

"un objeto semiftico tipfcamente heterogé-

tético en general como
neo", entendido como semiético en cuanto que es analizable en sus

elementos constitutivos en relaciféna ume omés modelos sisﬁeméticos,
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y heterogéneo en cuanto que es analizable sdlo en relacién a una

multiplicidad de modelos homogéneos y tras ellos, heterogéneos.

19.6.1. HETEROGENEIDAD Y PLURICODICIDAD DEL LENGUAJE CINEMATO-
GRAFICO

Uno de los tépicosde la vulgarizacién linglif{stica y semiolé-
pica es la idea de que un lenguaje es un céddigo., Como es natural,
el. cine ha pasado también por esté asimilacién y no es raro
encontrarse con la expresién de que existe "un cédigo cinematorrd
fico", o que "el lenguaje cinemastogréfico es un codigo", La ex-
nlicacién del origen de este equivoco es doble. Una oprimera expli
cacién tiene su origen en el convencimiento de que exliste una
"esencia" del cine, idea muy repetida.

Emilio Garroni aborda este problema en el capftulo antes re-
sefiade incluido en sus dos Gltimas obras, Garroni explica que el
hecho de que el cine naciera como mudo llevé a defintrlo como el
lenguaje de las imdgenes en movimiento"; en seguida gse pasé des-
pués a la relvindicacién estética de esta especificidad material.
Rudolf Arnheim consideraba que el caracter artfstico del cine iba
unido a su "naturaleza" estrictamente visual, es decir, a sus ca-
rencias: al hecho de una reproducecién incompleta (plana, blanco y
negro, sin sonido)de la realidad.

£1 argumento para defender la idea de que el cine es un arte
se basa en que el ienguaje cinematosrdfico, en cuanto que lengua-

je de imégenes animadas , es un todo coherente vy homogéneo; y esta
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homogeneidad se quiere defender. Poco a pococ se impone la convie-
cidén de que existe un cdédigo del cine que asegura la homogeneidad
del lenguaje cinematogrdfico como arte.

Considera Garroni que esta defensa de un cédigo cinematogri-
fico se apoya en un doble error: la aplicaciénde wuna concepcidn
esté&tica a una descripcibén de pretensién "sistemdtica" (la exis-
tencia de un cédigo cinematogrdfico se defiende desde el principio
como una exigencia del arte, y sobre esta exipgencia se basa el que
rer declarar que el lenguaje cinematogréfico es un cédigo); el se

aundo error consiste en a confusién de ¢édigo (instancia linguiis

tica) y de sistema textual (instancia filmica).

Es cierto que las nociones de cédigos y de sistemas textua-

les tienen algo en comin: la posesidn de construcciones gisteméd -
ticas,pero también es cierto que los procesos de estructuracién
no funcionan ni al mismo nivel ni sobre los mismos objetos, pues

un _cfdigo es un sistema que funciona transversalmente en todos los

filmes ysélo afecta a un nivel significante, como por ejemplo,
las variaciones de escala (hay que elegir entre un gran plano, un
plano americano, un plano medio, un plano de conjunto, ete.}) que
intervienenen todos los filmes. Por tanto, Garroni postula que el
estudio del lenguaje cinematogrédfico es el estudio de todos los

cédigos que intervienen en este lengua je.

Por su parte, un sistema textual es un sigtema de estructu-

racién que afecta a un filme o a un grupo de filmes, pero su ni-

vel de intervencidn es el conjunto de material gipgnificante, "del

filme o del conjunto de filmes considerados,lo que afecta a la la
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bor de todos los cédigos. Conjunto gque el sistema textual articu-
la en una construccién homogénea y coherente que se llama "gigte-
ma gingular”. El sbajo del andlisis textual consiste, precisa-
menta, en la construccién de sistemas gingulares,

El error de Arnheim y los que le siguen congiste en conside-
rar que la homogeneidad es un criterio de valor artistico y acenp-
tar, por tanto, la idea de que un filme es mads artistico dque su
sistema textual, pero esto no implica que el lenguaje cinematogra
fico posea un cddigo homogéneo. Y en "§1 nuevo Laocoonte", dltimo

capitulo de El cine como arte, Arnheim reconoce que el arte puede

convertir lo heterogéneo en homogéneo, al referirse al cine sono-
ro. Este es heterogéneo pero puede pasar a homegéneo, v por tanto
adquirir la condicidén de arte, a condicién de que desarrollle un
nivel superior de estructuracién que asegure la homogeneildad del
conjunto auténomo con relacién a otros lenguajes.

De este andlisis 0din deduce dos principios de pertinencia
en el lenguaje del cine:

"Principio I: ilne faut pas confondre approche systématique et
approche esthétique {(normative); on ne peut jamais inférer de
l'une & l'atre.

Principio II: il ne faut pas confondre "code" et "systéme tex
tuel”. L'étude des "systidmes textuels" correspond a 1l'analy-

ge textuelle, celle des "codes" 3 1'analyse du langage ciné-

tographique”(52).
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La segunda explicacién se produce una vez asimilada la iden-
tificacién cédigo-lenguaje, lo gque proveca dos nuevas identifica-
ciones: la nocién de lengua a la de cédigo v la de lenguaje a la
de lengua, lo que se repitié con frecuenclia en obras de divulga-
cién. Esto es lo que le ocurrié a Pier Paolo Pasolini quien defen
dia que al ser el cine una lengua, era también un cédigo,y que el
cddigo del cine en tanto que lengua, es el cdédipo He la realidad.,

Garroni postula que un lenguaje carece de una entidad homo-

génea y que es irreductible a un solo cédigo. Para Garroni todo

lenguaje estd constituido por una combinacién de c6digos més o me

nos compleja, pero siempre una combinacién de varios cédigos.

La tesis central de Garronl consiste en la afirmacidén de que

s6lo la heteropeneidad c8dica puede hacer comprender correctamen-

te el lenguaje cinematogrdfico, y también toedo lenguaje, Sobre es
te asunto se produjo una polémica entre Garroni y Metz que éste
atribuye a un malentendido(s3 ), puesto que defiende la misma tesis

que Garroni.

Roger Odin, que aprovecha el andlisig de esta teorfa para los
principios de pertinencia del lenguaje cinematogrdfico,enuncia el

tercer principio del andlisis de los lenguajes en tdrminos de cé-

digos de esta manera:

Principio III: tout langage doit etre décrit comme une com-

binatoire de codes,{54 )
Otro punto de acuerdo entre Metz y Garroni estd en que consi
deran que el estudio de un lenguaje no consiste en desvelar las

unidades y estructuras preexistentes, sino en construir las unida
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des y las estructuras que tengan un valor explicativo. De lo cual
0din dedecuce el cuarto principio de pertinencia:

Principio IV: les codes ne préexistenpas 2 l'analyse;ce sont

des unités "construltes" non unités “constatés"(s55),

Sobre esta cuestién, es interesante la polémica creada entre
Metz y Garroni al no coincidir su concepcién de como deben cons-
truirge los cédigos cinematogrdficos.(%6). A Garroni le preocupa
descubrir las interrelaciones entre los lenguajes; mientras que a
Metzle interesa sobre todo el problema de la especificidad del len
puaje cinematogrdfico y el descubrimiento de los cédigos especi-
ficos del cine., La oposiciénentre Metz ¥y Garroni consiste,por tan
to, en que los problemas gue intentan resolver som distitos.

Esta polémica pone en evidencia que la relacién que existe
entre el modo de construccién cédica adoptado y el tipo de andli-
ais que se puede realizar deben tener en cuenta las exigencias im
pouestas por esta construccién. De esta realidad metodolégica de-
duce 0din el quinto y tltimo principio de pertinencia:

Principio V: la construction des codes doit etreadaptée & 1'

axe de pertinence de la recherche,(*7),
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19.7. LA SEGUNDA GENERACION: BETTETINI, CASETTI, DAGRADA

Desde finales de los afios setenta predomina en la semiologia
de]l cine en Italia una tendencia dominante marcada por su interés
por el filme en tanto que texto, entendido como conjunto discur-
sive coherente y acabado a través del cual se realizan las estra-

tegias de la comunicacién. La obra de Metz Lenguaje v cine sirvié

de enlace entre la primera y la segunda semiologfa del cine.Allf
presenta dos problemas fundamentales y complementarios: la necesi-
dad de definir la actual semiologfa del cine a través del princi-
pio de pertinencia y la voluntad de tratar los filmes como textos,
como unidades de discurso.

In Italia el precedente directo estd en Umberto [Eco que anti

cipa el problema en su obra Lector in fabula, 1979(G8 } cuando afir

ma que al lector o el espectador no es ajeno al texto o a la pe-
licula, sino que estd dentro.

Adn a riesgo de que esta tendencla corre el peligro de redu-
cir al espectador a un simple actor con un papel preestablecido
por el texto, se practica una pragmdtica que investiga las rela-
ciones entre texto y contexto, el funcionamiento del principio del
filme, la funcién textual de la cdmara subjetiva,etc. Entre los
investigadores italianos ocupados en este tema destacan Gianfranco
Bettetini y Francesco Casettl, como anunciamos al principio del
capitulo.

Bettetini ha expuesto aus investigaciones en des obras: Tem-

po del senso(59 y La conversazione audiovisiva(60 ). Bettetini con
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sidera al filme como un proyecto de gozo, casi un proyecto de con
versacidn, cuya "macroestructura" domina las "microestructuras com_
ponenciales”, que le subordinan sus funciones y la actividad pro-
ductora de sentido. Ademds la aventura comunicativa se ve enrique
cida por el papel fundamental del "contexto" gque interactiva con

el filme.

En el pr8logo a la edicidn espafiocla de La conversacidn audioc-

vigual, Jesds Gonzalez Requena clarifica la situacidn y los moti-
vos que genperan esta nueva tendencla investigadora: "el estudio
de los cédigos...resultaba sin embargo insuficiente para explicar
el funcionamiento mismo de los objetos semifticos que sustentaban
tales procesos comunicativos, es decir, los discursos” (81 ), Los
dos motivos fundamentales y entrelazados son: "En primer lugar por
que el discurso, a la vez que se define como una serie de eleccién
~y de exclusiones- sobre el cuerpo estructurade del {(de los} cé-
digo(s),se manifiesta, a su vez, COmO un Cuerpo estructurado, do-
tado de una estructura auténoma con respecto a la del (de los) (C§
digo(s) que lo sustentan. Y, en segundo lugar...,porque entre una
y otra estructurag, como efeéto de ese procesc de elecciones y ex
clusiones que generan el discurso, Se dibuja el lugar...del suje-
to"(62 ).

Bettetini indaga en su obra en la inscripcidn del sujeto en

el &mbito del lenguaje, para analizar después el proceso de la

enunciacidn en log discursos audiovisiales, diferencia los diver-

sos tipos de sujetos (sujeto de la enunciacién y sujeto enuncia-

dor -modelo) y desarrolla un andlisis del desenvolvimiento pragmi
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tico del discurso audiovisual "a modo de una conversacién poten-
cial (prefigurada entre el sujeto enunciador y el enunciatario)
que habré de realizarse empiricamente en funcién del grado de com
petencia descodificadora del egspectador empirico y, consiguiente-
mente, del tipo de enunciador modelo por é1 construido en esta ta
rea"(63 ),

Al superar la concepcidn cerrada y, en cierta manera estiti-
ca, del texto filmico, Bettetini se interroga por sua modalidades
de funcionamiento, egtudia las articulaciones dinémicas con el ex
terior y otorga una importancia determinante al momento de la es-
cucha, El filme, opina Bettetini, podrfa deecirse que estd cons-
truido para que el receptor se vuelque sobre si mismo segin la ma
nera prevista por el proyecta comunicativo sobre los signos del

texto, y en un clerto sentido "converse" con el texto,

Coincide Francesco Casetti es estos planteamientos con Bettg
tini en su obra o ttator
cuando defiende la idea de que el espectador cinematogréfico se
constituye en espectador gracias a las estrategias activadas por
el filme. Por este motivo, postula Casettl que todo andlisis del
espectador no puede comenzar mis que a partir del momento en gue
el filme toma literariamente consistencia. Bl objeto de este 1li-
bro de Casetti, desde una dptica semioldgica, es estudiar las mo-~
dalidades de constitucién y de gestidn del espectador por el fil-~

me. Después de un capfrulo introductorio donde repasa la signifi-

cacién de la figura del espectador para la tradicional teorfa y
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critica cinematogréfica y reconstruye la cuestién de forma gene-
ral, centra su objetivo en funcidn de tres grandes metdforas: "la
idea de que el filme sefiale de alguna manera la presencia de 1la

persona a la que se dirige, la idea de que le aslgne un lugar pre

ciso v la idea de que le haga recorrer un trayecto" (El film y su

espectador(sy ).

Este proyecto exige dar respuesta a las sipuientes preguntas:

-";De qué manera el filmse.interesa por su espectador? ;Cémo an-
ticipa los rasgos y el perfil del mismo? ;En qué confiesa que 1o
necesita? ;Y hasta qué punto asume su gufal?" (66 ). A lo 1largo
de cinco capitulos responde a ellas y construye su teorfa sobre
la enunciacién en el filme,

La enunciadién, desde el punto de vista cinematografico,con-
siste en aproplarse y apoderarse de las posibilidades expresivas
ofrecidas por el cine para la gegtacidén de un filme y, 2 través
de ellas, el sujeto de 1la enuncilacién maneja diversas posibilida-
des de manifestarse, conduciendo al espectador por diversos cami-
nos, de tal forma que el sujeto de la enunciacién no abandona ja-
mas el filme,

Cuando el sujeto de la enunciacién manifiesta su presencia
se produce una "enunciacién enunciada", en el qﬁe lag coordenadas
enunciativas que sitdan él_filme, no sélo se inscriben en é1 gino
que se convierten ademis en signos explicitos.

Distingue Casetti diversos nivéles de figurativacién de las
marcas enunciativas como las huellas que recuerdan la  presencia
de un presupusto, en la que el enunciado remite a la enunciacidn

a6lo por el hecho de existir; las que actdan por medio de la meto
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nimia, las que trabajan en el plano de la composicién y el ritmo,
tas huellas simb6licas y las que se alinean junto a los elementos
de ficcidn.

La presencia del sujeto en el discursc y su posicién con res-
pecto al enunciatario se presenta en distintas modelaciones de la
disposicién del espacio. As{ el espectador adquiere un posicién de
simple testigo y el espacio se modela como un espacio andénimo en
los encuadres frontales de cdmara objetiva, a través de la cémara
objetiva irreal el enunciador y enunciatario manifiestan su com-
plicidad y se solidarizan con la pregencia omnipotente de la cé-
mara, Cuando se produce interpelacién, el enunciador y el enuncia
tario se colocan en el enunciado, y el espectador se~ sitda apar-
te. En este caso el espacio se caracteriza por su revergibilidad.
Por Gltimo a través de la cdmara subjetiva, el enunciado se con-
vierte en personaje, cuyo plano subjetivo remite a un epacio vi-
vido desde el interior. Casetti analiza estos cuatro modos de com
poner el discurso filmico y. de sus interrelaciones establece tres
dimensiones del punto de vista: el ver, el creer y el saber. Esta
metodologfa le permite a Casetti afirmar cémo organiza un filme
sus procedimientos emisores ¥ receptores,

Incluye también egta obra un estudic de las posiclones de las
figuras del narrador, del narratario, del énﬁnciador y del enun-
ciatario y lo aplica a casos précticos. Refleja su interés por el
proceso de aspectualizacién y moda;izacién y ofrece un conjunto

de andlisis de fragmentos de filmes ntilizédndolos para poner en

préictica sus teorias.
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Afios antes, en su articulo "kes yeux dans les yeux",1983(7 )
Casetti afirmaba que el filme dispone de un cierto nfmero de con-
figuraciones defcticas y proponfa um sistema basado en una serie
de puntos que consideraba como configuraciones enunciativas fun-
damentales del cine o, como &1 dice, las "coordenadas" de la enun
ciacidén filmica, de acuerdo con estos cuatro puntos:

1, Yues dites objectives {"nobody's shots" dans la tradition
anglosaxone); formule:; MOI (&nonciateur) et TO0I (énonciataire),
nous LE (énoncé, personnage, film) regardons.

2, "Interpellations" (=regards-caméra et diverses): MOI at

LUI, nous TE regardons, toi qui es destiné ensuite 3 regarder.

3) Yues dites subjectives: TOI et LUI voyez ce que JE vous

montre,

4) "Vues objectives irréelles" (=angles rares d'auteur,impo-

saibles 3 rapporter & un personnage, et autres constructions du
meme genre): "Comme si TU &tais MOI".(s8 ).

Francesco Casetti ha publicado recientemente,en colaboracién
con Federico di Chio, una obra magnifica de introduccién general
al andlisis del filme: e m,1990( 9, con una perspec

tiva diddctica,

Elena Dagrada, de la Universidad de Bolonia, ha aportado es-
tudios rigurosos y sélidos sobre la enunciacién, y en particular,
sobre la cAmara subjetiva{ Ha estudiado este empleo en Pier Paolo

Pasolini en su ensayo Sulla soggettiva libera jinderetta,1985(;5);

el empleo le-la cdmara subjetiva como vehfculo de una especie de
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subjetividad invertida en "The Diegetic Look, Pragmatics of the
Point-of Wiew Shot",1986(71); y ha realizado un esclarecedor estu-

dio sobre el empleo de la cémara subjetiva en Lady in the Lake,

1988(72)., En este dltimo analiza y aclara las razones del fracaso
del empleo de la cémara subjetiva en este filme y las justifica
por un equivoco de fondo ~al "creer que la cémara subjetiva es ng
cesariamente un procedimiento apto para traducir visualmente 1la
dimensién interior y subjetiva de la experiencia del personaje”
(73). Se trtata de un equivocado proyecto de transcodificacién,
Elena Dagrada explica finalmente el mecanismo semiético que regu-
1a el funcionamiento textual de la cémara subjetiva, a la que con
sidera una mirada del lenguaje cinematogréfico, que estd en lugar

_de la representacién de lo que ve el personaje enralacién a una

regla que comparte el eagpectador y que "agtablece fGnicamente (¥
ciertamente no es poco) que, en el plano del significante, en una
organizacién panorémica dado de algunos encuadres colocados en su-~

cesién, corresponda en el plano del significado, a la representa-

cién de la mirada de un personaje"(74). )
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MOTAS DEL CAPITULO 19
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20, LA SEMIOLOGIA DEL CINE EN LA ANTIGUA U.R.S.S.

20.1, ANTECEDENTES Y PERIODOS

Si algln pais de Europa se encontraba en condiciones inmejo-
rables para desarrollar una semiologia del cine, era la Unién So-
viética, puesto que era el dnico que contaba con el extraordinario
precedente de haberlo tratado en las décadas de los aflos veinte y
treinta, a partir de la teorfa saussureana del signo.En este tema,
la U.R.S.5. se lleva la gloria de haber sido la precurscra en el
tratamiento presemiolégico del cine, especialmente en la investi-
gacién sobre la especificidad cinematogréafica.

Todos los estudiosos (F. Albéra, J. Dudley Andrew, Jorge Lo-
zano, Jorge Urrutia, etc.) se muestran de acuerdo en considerar
dos etapas en el desarrollc de la semiologia del cine en la Unién
Soviética: una primera etapa que corresponde a la época de los for
malistas rusos, y una segunda etapa que se inicia con la década de
los setenta, en la que Frangoils Albéra distingue dos importantes
frentes: la "Escuela de Tartu" con Jurij M. Lotman a la cabeza ¥y
el "Gabinete Eisenstein" que animaba Naoum Kleiman{? )., Entre am-

bas etapas,un vacio de casl cuarenta afios.

Jorge Lozano nos recuerda que la tradicién linguf{stica rusa
precursora de la semiftica soviética contempordnea se remonta al
siglo pasado, y destaca la figura de Jean Baudouin de Courtenay
(1845-1929), fundador de la escuela de Kazin,"que anticipa muchas

de las ideas del movimiento linglistico egtructural™(2z ).
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20,2, LA EPOCA DEL FORMALISMO RUSO

En los afios sesenta comenzaron a reeditarse textos de andli-
sis literarios de los formalistas rusos y a darse a conocer las
investigaciones que habfan ralizade, sus conquistas en el campo
del andlisis estructural, disciplina conocida en la actualidad por
"Poética"( 3 ).

El Formalismo ruso(1918-1930) se planted la necesidad de te-
orizar sobre la especificidad deil hecho literario pero que la hace
extensiva a la especificidad de la creatividad artistica del hom-
bre. Llegaron a determinar que toda posible actividad humana se
corresponde con una de las cuatro categorias de funcilones: préc-
tica, teérica, simbSlica y estética. El arte, en su funcién esté-
tica, se compone de objetos estéticos que existen para la percep-
cién y contemplacién. A estos criterios se ajustaron los tedricos
y realizadores cinematogréficos de estos afios y por ello fueron
llamados, peyorativamente, nformalistas". A finales de los afios
veinte y principio de los treinta se prolongs en Praga la teoria
de los formalistas segin la cual el arte viola el cédigo y asi lo
resalta, coincidiendo asf{ con los teéricos del eine mudo, cuyo pa
ralelismo teérico quedé reflejado en los estudios de Sklovski,Ti-

nianov, Eichembaum, Jakobson, etc.

En 1927 se publicé Poetika Kino, obra colectiva de los for-

malistas rusos, enteramente consagrada al cine, cuyos principales
colaboradores fueron Sklovski, Eichenbaum, Kazanski y Tinianov,tg

dos ellos miembros del OPCIAZ (Sociedad de Estudios de la ‘Lengua
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Poédtica) donde se formula explitamente la hipdtesis del "cine-len-
guaje". La bisqueda de una "especificidad" cinematogrédfica que pre
ocupa a estos autores, parte de la distinciédn entre cine y lite-
ratura, imagen y palabra. Esto es lo que permite gque puedan ser
considerados como presemidlogos o Semidlogos pues elaboran la no-
cién de signo cinematogrdfico, analizando entre otros los proce-

dimientos trangscédicos entre discurso verbal y discurso icédnico.

Sus teorias sobre cine encuentran difusidén en revistas populares
como Sovietski Ekran, pagada por Eichenbaum y donde Sklovski pu-
blica regularmente hasta 1928, y con la celebracidn de debates en-
tre cineastas de vanguardia cuyas conquistas tedricas se formali-
zan con frencuencia en principios creativos.

Sin embargo, algunos semiélogos del cine franceses no estén
de acuerdoen considerar protosemiolégicas o semioldégicas las con-
tribuciones de los formalistas rusos., Christine Revuz, en su arti-
culo "La théorie du cinéma chez les formalistes russes" opina que
las reflexiones de los formalistas rusos estén mds en la linea de
un "discours idéologiquede la critique d'art" que "d'un travail
postsaussurien développant une conception déja linguistique de la
langue"(4 ). y Roger Odin manifiesta que "leur visée est plus "po-

étique”...ou "stylistique”...que linguistique"(5 ).
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20.3. TINIANOV, EICHENBAUM, SKLOVSKI, JAKOBSON

Antes de su colaboracién en Poetika Kino, Yuri Tinianov, que

trabajaba con el FEKS (Fdbrica del actor excéntrico)( 6 ), publicé
su primer artfculo sobre el cine en 1924, firmade con el pseudd-
nimo de Ion van Wesen, habla ya de los constituyentes del filme ¥y
afirma que "le cinéma offre un discours, mais un discours rendu
abstrait, décomposé en ses éléments constitutifs"( 7).

Pero sus opiniocnes sobre las relaciones entre cine y lengua-

je se consolidan en su artfculo "Sobre los fundamentos del cine”,

incluido en el libro colectivo mencionado Poetika Kino( 8 ), donde

precisa que "en el cine, el mundo visible no viene dado en tanto
que tal, sino en su correlacién semdntica, de otro modo el cine
noserfa mis 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 seméntico"( %). "correlacién semdntica" que se produce
a través de una transfiguracién estillistica, pues “la correlacién
de personajes y cosas en la imagen, la de personajes entre ellos
del todo con la parte, lo que se convenido en llamar la 'composi-
cién de la imagen', el dngulo de toma ¥ la perspectiva en la que
se toman, y por dltimo la iluminacién, tienen una importancia co~
losal"(10), es decir, el cine trransforma la imagen del mundo vi-
gsible en elemento semdntico de su propio lenguaje por medio de la
manipulacién de los elementos formales mencionados.

Tinianov anticipa otros temas esenciales de la posterior se-

miologfa del cine como los relativos a la narratividad y la iden-
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tificacibén pasoliniana entre cine ¥y poesfa, Con respecto al pri
mero al tratar de las relaciones entre el montaje y la narracién,
afirma que "El montaje no es un empalme de planos, sino una suce-
8ién diferenciada de los planosg, por eso precisamente se pueden
suceder los planos que mantienen entre si una cierta relacién.Es-
ta relacién puede deberse a la trama y también puede alcanzar un
grado mucho mds elevado y ser de caracter estilistico"{(11). Sobre
lo segundo, anuncia la concepcifn que después defenderfa Pasolini
sobre el cine~lenguaje cuando dice que “por muy extrafio que sea,
si se establece una alegorfa entre el cine ¥ "las artes verhbales,
la dnica legitima serfa no la analogfia entre el cine y la prosa,

sino entre el ciney-la poesfa"(12),

Boris Eichenbaum, en su artfculo "Problemas del cine estilis
tico" del libro citado antes, centra sus andlisis en el lenguaje
figurado del cine y atisba los problemas, hoy de actualidad,sobre
las relaciones del filme con el espectador.Defiende la teorfia del
“lenguaje interior", segin la cual la lectura del filme exige un
trabajo simulténeo de percepcidn, generador del lenguaje interior
que caracteriza todo pensamiento, puesto que el cine, al que con-
gidera un sistema particular de lenguaje figurado, exige al espec
tador, cuando este percibe un filme, un trabajo complejo para 1li-
gar los planos, es decir, la construccién de las cine-frases y de
los cine-periodos. Explica la percepcién cinematogrdfica como un
proceso que va del movimiento visible a su interpretacién, es de-

¢ir, a la construccién del lenguaje interior.
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El m4s prolffico e influyente de los componentes del forma-
lismo ruso fue Victor Sklovski, cuyos primeros articulos sobre ci
ne datan de 1919 y fue compafiero de los cineastas en todos les mo
vimientos de vanguardia en los que participaron. Sklovski,ademéds,
colaboré como escenaristias en varios filmes y escribié guiones,
Fue discipulo del lingilifsta J. Baudouin de Courtenay. Escribib en

sayos, de los que nos interesa destacar La literatura y el cine

(1923), libros de critica literaria, guiones y argumenos cinemato
graficos, novelas, etc.{(13)

Joaquin Jord4 recoge los cuatro aspectos esenciales que 8e-
gin Jests Tusén resume las teorfias de los formalistas rusos, con
enfoque lingifstico sobre el fenémeno literario y que reaparece-
rdn en los textos que escriban sobre el cine. Estos aspectcs son:

12 E1 lenguaje poético tiende a convertirse en un objeto vé-
lido por si mismo;

2¢ la obra es una construcecién;

¢ o] caracter poético de un texto ha de verse en relacidén con

la norma;
4¢ la literatura tiende a romper el automatismo de la percep

cidn( 14),

De los ensayos de Sklovskil incluidos en su libro Cine y len-

guaje@s) destaca por su interés semiolégico el titulade "Las 1le-
yes fundamentales del encuadre cinematogréfico"(1¢) por las con-
sideraciones que contiene sobre el valor monosémico o polisémico

del encuadre.

Sklovaki es consciente de que el cine, que se encuentra en
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la fase de montaje, estd elaborando su gramftica con la acumula-
cién de factores convencionales y opina que el cine opera, en ge-
eral, con el mismo material semdntico que la literatura, con la
salvedad de que "la relacién en la obra cinematogrdfica entre el
ochjeto que filmar y el encuadre es por el momento constante,mien-
tras que en una obra literaria no lo es"(17 ).

Al tratar el tema de las "propiedades esenciales" del cine a
través del encuadre, encuentra que hay tres: la primera es la au-
sencia de una diversidad de relacién -con” el objeto filmado en
el encuadre; la segunda es que el encuadre indica el objeto antes
antes que representarlo, Se trata de un signo; y-la tercera es la

profundidad de campo.

El mds conocido componente del formalismo ruso es, sin duda,
Roman Jakobson, fundador del Circulo Linglifstico de Mosetd, al que
pertenecié entre 1915 a 1920, después pertenecié al de Praga, en-
sefi§ en varios paises de EBurcpa y en 1949 fue nombrado profesor
an la Universidad de Harvard, Fallecidé en Boston, en 1982, Filgu-~
ra fundamental de la lingiif{stica en este siglo, su testimonio como
componente del formalismo ruso en de esencial interés como e€Xpo-
nente de las preocupaciones de aquel grupo.

La influencia actual de Jakobson se refleja en los recientes
estudios teSricos sobre la enunciacién y la focalizacién, as{ co-
mo en:lapedagogfa de la imagen. Una vez mids hay que mencionar el
gran acierto que tuvo Jorge Urrutia al incluir en sus  Contribu-

ciones al anilisis semiolégico del film el Gnico articulo que es-

cribié Jakobson sobre el cine con el tftulo de "jDecadencia del
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cine? {( 18). BEn 1967 Jakobson dijo: "El cine me parece un siste-
ma de signos egpecialmente iImportante. Yo no puedec imaginarme que
untrabajo semiftico pueda no ocuparse del cine"(19), A la luz de
esta afirmacién cobra especial significacién el articuloc que es-
eribiera treita tres afios antes,

Jakobson plantea el tema de si la semiologia de la realidad
debe utilizarse para la lectura del filme., En funcién de esto se
interroga sobre la posible contradiccién entre estas dos tesisg:
topera el filme mediante el objeto-opera el filme mediante el sig
no?, puesto que a su juicio, la materia de todo arte es el signe.
Apcyandose en el argumento de autoridad de San Agustin que admitia
va,que junto al signo gue remite a una cosa, existen cosas que
pueden utilizarse con funcidén de signo, Jabokson defiende la se-
gunda tesis frente a la primera postulada por otros investigado-
res., Jakobson entiende, pues, que la realidad funciona como signo.
Al comentar estas ideas de Jakobson sobre el sipgno cinematogrdfi-
co, Jorge Urrutia seflala el error que comete al atribuir a la ima
gencinematogrdfica unos valores que cofresponden a la realidad,
que el mismo autor corrige cuando expone el ejemplo de la reaccidn
de un perro ante un perro pintado o filmado, "El signo cinemato-
grdfico ~apunta Urrutia- no estd en la imagen, sino en la correla-
cién semjolépgica de las cosas que se ven en la pantalla'(20).

Otro tema tratado por Jakohson brevemente en algunos textos
es el que:concierne al nivel tropolégico aplicédo al cine. Se tra-
ta de reconocer en el tejido fflmico las figuras retéricas codi-

ficadas por la retérica tradicional. En este sentido han sido uti
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lizadas por la mayorfa de los autores (Eco, Barthes, Metz, Eiseng
tein, Mitry, etc.}.

Las ideas de Jakobson sobre la metdfora, la ginécdoque y la
metonimia aplicadas al cine hani sido agpudamente analizadas por

Christian Metz en su libro Psicoandlisis y cine, E1 sgignificante

imaginario{21). Hetz se refiere a ellas al tratar sobre el primer

plano, el montaje y la sobreimpresién y resefia los textos donde
Jakobson tratd este tema que son los siguientes: en su libro Fun-

damentos del lenguaje(22) hace algunas aluslones al cine que tocan

los siguientes temas: el principio sinecddtico del primer plano
"(que ya tratdé en su articulo "gDecadenciade].cine?,1933), los mon
tajes metonimicos en general (tema que trata también en la entre-
vista mencionada antes con Apra ¥y Faccini,1967) y los "fundidos
superpuestos" como comparaciones (= principio metaférico}. En su
magnffico andlisis, Metz comenta los puntos de vista de Jakobson,
la evolucién de sus teorfas y profundiza en los problemas de in-
terpretacién, revisa los errores, ampl{a o restringe su veri-
ficacién-y regula la correcta intérpretacidn con quedeben aplicar

se al cine estos conceptos retéricos.

_20.4. LA MODERNA . SEMIOLOGIA DEL CINEEN LA ANTIGUA U.R.S5.83.

Las aportaciones pre-semiolbgicas de los formalistas ruscs
fueron parcticamente olvidadas hasta los aflos sesenta en que vuel
ven a reanudarse los estudios soviéticos a la luz de la nueva se-

mioclogfa en la que, sin embargo, estardn latentes los escritos de



526

Eisenstein.

La ideologfia dominante en la U.R.3.3. impide que entre los
atios 1930 a 1970 tengan continuidad, salvo excepciones, las inves
tigaciones iniciadas por los formalistas. Hasta 1la creacién en
1974 del Instituto de teoria e historia delcine (hoy Instituto del
cine), estos estudios se vieron sumidos bajo el control del minis
tero delcine y se impidié toda especulacién tebrica. Camuflados
bajo la etiqueta de los estudios literarios, en algunos centros
institucionales no relacionados con el cine, pudo reaparecer y dg

sarrollarse una teoria y semiologfa del cine.

0.4.1. JURIJ M. LOTMAN Y LA ESCUELA DE TARTU

——

El comienzo de los afios sesenta indica el inicio de una nue-
va etapa en los estudios semibticos en la Unién Soviética, marca=
do por el "Simposium para el estudio estructural fdde los sistemas
asignicos". Es entonces cuando se inicia "la era propiamente semig
tica de la escuela soviética, de la que la Escuela de Tartu cons-
tituye el méximo exponente“(23). La semiética comlenza a aplicar-
se a todo tipo de sistema de signos(24). Los problemas que se plan
tea la semiética soviética a partir de esta década son los si-
guientes, seglin Jorge Lozano: |

1. Convertir la vieja poética rusa en ciencia literaria,

2. La posibilidad de alcanzar un rigor cientifico viene dada
por la inclusién en los tradicionales andlisis literarios de mé-

todos exactos, tales como los de la teorfa de la informacién, la
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cibernética, etc.

3. La interdisciplinaridad, que hace coexistir las diferen-
tes corrientes semibéticas, permite ver la literatura come una va-
riedad de sistemas de signos.

4. No sblola'literatura sino cualquier variedad de semiosis
pesible (desde la lengua como sistema semibtico, el arte, la mi-
gica, el cine -los llamados "sistemas de modelizacidén secundarios" -
¥y cualquier fenémeno cultural, 1la cartomancia, las medallasz, las
insignias militares, la forma de los champifiones..,) es un objeto
semidtico. Posicifn que enlaza con la de R. Barthes y su translin
gifstica(as ).

Jurij M. Lotman, procedente de Leningrado (ciudad que habia
abandonado después de la Segunda Guerra Mundial), es considerado
el médximo exponente de la semidtica goviética contemporénea, Se
ocupé del relanzamiento de esta disciplina en Tartu (Estonia) con
una Sptica estructuralista, acogiendo a los estudiosos soviéticos,
la mayorfa rusos. Allf, en lo que se ha venido llamando "Escuela
de Tartu", a finales de la década de los 60, Lotman y sus colabo-
radores Viatcheslav Ivanov y Alexandre Jolhovski, comenzaron a in
teresarse por el cine,

Bajo la influencia de Jakobson, Propp, Bajtin, Mauss, Lévi-
Stausgs, etc., Lotman se habia ocupado del texto artistico, ¥y con
el apoyo de ia teoria de la informacién, pasé a - interesarse por
la "tipologfa de las culturas", entendida como sistema de limita-
ciones complementarias impuestas al comportamiento naﬁural del

hombre, aportando, entre otras ideas,una concepcién nueva del sig
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no, entendido como "una unidad cultural entera",

Lotman, que considera la cultura como una lengua ¢ gistema
semiético, distingue tres tipos de lenguajes:

a) lenguajes naturales: ruso, espafiol...

b) lenguajes artificiales: c6digo de la carretera, lenguajes
citificos, etc.

c¢) lenguajes secundarios: arte.,.(25)."

Entre estos dltimos lenguajes secundarios, que la Escuela de
Tartu denomina "sistemas de modelizacién secundarios"(SMS), tér-
mino acufiado por B.A. Uspenki (27), se encuentra el cine.

La teorfa de que el arte es un sistema de modelizacifn secun
dario la explica porque al ser la lengua natural el sistema de mo
delizaciénprimario, el arte v otros sistemas de signos, se sirven
de la lengua natural como modelo, es decir, que a partir de ella
se configuran los sistemas culturales(zs ),

Lotman, a pesar de sugran aficién al cinme, no aborda su es-
tudio hasta sentirse seguro en un nuevo campo que conoefa poco, Es
entonces cuando pronuncia una serie de cursog de intreduccién a
una semidética del cine, gque son publicadbs poco después con el ti

turlo Semiorika kino i Problemi kipoestétiki (29 ). Realizé ademés

otras intervenciones sobre este tema, generalmente en colaboraciédn

con Jurij Tsyviane,

Los trabajos de Lotman en este campo,asi como los de Ivanov,
estdn sobre todo en el campo de la enseflanza y en el ~movimiento
que ha suscitado entre los jévenes investigadores. Entre sus in-

vestigaciones hay que mencionar los Irabajos sobre los sistemas




529

de signos(so ) y los Estudios tinianovianos(st ), varios coloquios

entre los que hay que destacar el celebrado en Diligan, cerca de
Erevan, que estuvo dedicado al cime.

En 1973 publicé Lotman su Semiotika kino i problemy kinoes-

tetiky(32), en la que, bajo los postulados de Saussure y los fil-
m&logos, analiza importantes problemas de semiética cinematopgrédfi
ca, con el objetivo de familiarizar al espectador con la idea de
que existe un lenguaje cinematogrdfico e impulsarle a que obser-
ve y reflexiones sobre ello. Con el lema de que a veces el lengua
je (gsistema semiético) se convierte en objeto-de mensaje, nos hace
vaer que ello afecta enteramente al lenguaje cinematogrdfico, y la
comprensidén del lenguaje del filme es el primer paso para la com-
prensién de la funcién artistica e ideolfgica del cine.

A pesar de la tumildad de su objetivo,que no intenta ser una
exposicién sistemdtica de los fundamentos del lenguaje cinemato-
grifico, el conjunto de sus ideas son de sumo interés. Prueba de
ello son los temas que analiza y que sé6lo enunciamos: la sensa-
cién de realidad como verdad artfstica; el plano como unidad dis-
" creta equivalente a la palabra, que da lugar a una sintaxis, la
cual impone un orden riguroso de lectura regido por un proyecto
art{stico y las leyes del lenguaje cinematogrédfico; analiza 1os
elementos significantes ¥y los niveles del lenguaje cinematogréfi-
co, la naturtaleza textual/narrativa del filme, la significacién
filmica como esencia semiética,qQE'sélo'puéde expresafse con me-
dios del lenguaje'cinematogréfico, el montaje como productor de

sentido y de construccién gint4ctica (sintagmitica), la narrati-
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vidad del texto filmico y su estructura, el argumento y su estruc
tura sintagmdtica, cuya triple narracidn (figurativa, verbal y mu
gical) se configuran en cuatro niveles de construccién: 12 al mon
taje de los planos, 22 el de los sintagmas frésicos, 32 la unién
de las unidades frédsicas en cadenas de frases y 4% el nivel del
argumento que se estructura siempre sobre el principlo de la fra-
se, Continda con un estudio del tiempo y del espacio y la semiéti
ca del actor. El1 libro concluye con un espléndido estudio del fi}
me Blow up(1966), de Michelangelo Antonioni. Todo ello supone una:
exploracidén de los elementos esenclales de una semidtica del fil~
me .

EL otro fundamental componente de la Escuela de Tartu es V.
Ivanov. Antes de desviarse hacia lo que llamé "culturologia" e

habfa ocupado, desde una perspectiva semidtica, de las teorfas de

Eisenstein en su trabajo E i ifstica estructural

moderna(3?) y de los signos cinematogrdficos en La _estructura de

los signog en el cine(3s ). Este Gltimo es un articule breve y muy

denso. Analiza en 81 Ivanov las funciones gintécticas y seménti-

cas de los tropos de la retérica tradicional (metéfora,metonimia,
sindcdoque) en el cine. Explica el fendmeno de la metonimia, que
produce el primer plano como exposiciénde-la parte por el todo,
como un cambio de posicién sintdctica que corresponde a un despla
zamiento del énfasis sobre unc de los elementos de una estructura
dada; pero advierte que el mismo fenémeno implica un efecto |
distinto en el cine policiaco, donde la metonimia o la sinéedoque

enlaza con la narracién produciéndo-un deslizamiento de significa
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cidén s6lo dentro de los limites de un campo se objetos, y difilere
de la metdfora que habitualmente une dos campos de acontecimien-
tos, orientada después hacia una gerie paralela de objetos dife-
rentes a los primeros.

Analiza la metdfora cuando es empleada como sustitucidén de
signos de significacién -~diferente aunque empleados en contextos
sinticticos idénticos, y cuando se produce por una sustitucidn de
objetos, cuando los dos contextos astin dados. Todo esta teoria
la ilustra con ejemplos tomadeos de filmes de Griffit y de humor.

Ivanov diferencia el uso metonimico del metaférico en que el
primero aspira a explotar exhaustivamente cada episodio en un pla
no, mientras que la metdfora se introduce oblicuamente por el te-
ma .

Se ocupa después de la composicién de 1los planos y la
estructura del filme y su significado en funcidn de la eleccidn
del punto de vista) de las construcclones por la conmutacién su-
cesiva de puntos de vista, de la unién gsintagmdtica de varios pun
tos de vista complementarios o mutuamente exclusivos, del punto de
vista subjetivo a través del mondlogo interior en la poesia cine-
matogridfica en el que se transforman las categorias del tiempo, ¥y
por iltimo, de la condensacidn del tiempo en filmes que entrela-

zan épocas distintas. Todo ello apoyado en ejemplos de filmes an-

tiguos y modernos.

A la Escuela de Tartu pertenecié también A, Joikovski (emi~

grado después a EE.UU.) quien estudié los procedimientos transcé-
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dicos de un texto a un guién, de un guibén a la puesta en escena y
de esta Gltima al filme, todo ellow desde una éptica generativa y

a partir de las lecciones de realizacién de Eisenstein, en sus

obras La poetica generatilca de SME(35 ), Dell'amplificazione y Deux

ex machina{36 ).

Por tiltimo, entre los estudiantes del VGIK (Fscuela de cine
de Moscd) destacan Kiril Razlogou y Jourij Tsyviane, Kiril Razlo-
gou, que habfa frecuentado el geminario de Ivanov y asistido al
curso de Tartu (37), realizé su tesis doctoral gobre gemiologia
del cine tras la lectura de los textos franceses fundadores de es
ta disciplina.También habfa estudiado con Ivanov Jourij Tsyviane,
que aunque natural de Riga, trabajaba en Moscli y mds tarde colabg
rarfa con Lotman en diversas publicaciones. Por la cantidad y ca-
lidad de sus trabajos, se le considera el méds importante investi-
gador sobre semiologfa del cine en 1a U.R.8.8., En su primer arti-

culo, A propésito de la descripcién metasemidtica del lenguaje del

cine(ss ), analiz6 las tesis de Metz gobre la "gran gintagmdtica".

MAs Tarde, después de presentar su tesis sobre La concepcifén del

montaije en la teorfa del cine ruso antes de la Revolucifn, reali-

26 trabajos sobre andlisis de los filmes, bajo la éptica de la in
tertextualidad, sobre el cine primitivo ¥ zarista, en los dque

examind las condiciones de realizacién y los métodos y cddigos de

recepcién de los filmes desde 1895.
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20,4.2. EL "GABINETE EISENSTEIN"

El apartamento de la viuda del cineasta ruso FEisenstein se
convirtié en los aflos 70 en un lugar de reunidén y de intercambio
de ideas sobre cine, bajo la batuta de Naoum Kleiman,estudioso de
la obra de Eisenstein. Allf se reunian cineastas, criticos e his-
toriadores. Asiduos a estas reuniones fueron Oksana Boulgakova,
Mikjail Iampolskil y Nathalia Noussinova.

Boulgakova habfa sido estudiante en el VGIK y participé en
el seminario de Ivanof, publicd en alemdnun estudio sobre Elsens-
tein y su relacién con el formalismo, el constructivismo, ete,f? )

Iamposlski, que tradujo a Metz y a sus discipulos,publicéd el
ensayo Diflogo v estructuraen la construeccidén del espacio cinema-

togréfico (sobre los modelos de montaje reversible), donde anali-

za los problemas de la diégesis, de la narracién, de la represen-

tacién del espacio, de la figura del campo-contracampo, COn una
perspectiva que tiene en cuenta la evolucién diacrdénica de las

figuras de montaje. Analiza filmes de vanguardia de los afios 20 ¥y
sus relaciones con las corrientes literarias y culturales y reali

za estudios de caracter culturolégico.

Noussinova. realiza estudios de caracter histérico sobre el
cine rugoanterior a la revolucién. Hay que mencionar también a

los armenios Garik Zagoyan y Rolan Kazarian.
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1. EL ALEMAN WALTER A, KOCH Y SU MODELO "S&”

Walter A. Koch, director del Seminario de Angliética y semid

tica de la Universidad de Bochum es autoer de la obra Varia semid-

tica(t ) compuesto por diversos ensayos en los que se estudian nu
merosos campos culturales y sociales con una perspectiva semidti-
ca. Vamos a resumir brevemente el capitulo "Grados de semiotiza-

cién enel filme" que Jorge Urrutia incluyé en sus Contribucio-

nes... (%), en el que Koch trata de sistematizar las relaciones
entre el referente y la cadena sintagmética fiflmica,dentro de una
visién global del problema del filme como texto desde el punto de
vista semiético. Su rigor y complejidad, asf{ como el léxico oripgi
nal que utiliza harfa necesario para comprender con exactitud el
rigor de su pensamiento, la lectura de todo el libro y de otros

ensayos suyos recogidos en su obra Perspektiven del Linquistik( 3)

como muy bien dice Urrutia en su presentacién(¢ },

Segtin Koch, la articulacién del filme no se puede concebir
de una manera exclusiva ni por modelos "L {=lengua, Metz) ni por
modelos "SEM" (=semidético, ECO0), sino segiin todos los sistemas de

comportamiento arbitrario, pues el filme se halla técnicamente en

disposicién de semiotlzar de nuevo, incluso al mids alto grado de

gemiotizacién a través del ojo filmico.
Koch analiza las insuficiencias del modelo "L" mediante su

puesta en relacién con los andlisis de la especificidad del filme,

a la que Koch llama lo representativo filmico. Pero &1 consgidera

que lo repregentative filmico no puede ser analizado en funcidn
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de "la paragrafacién especial” (segmentos autdnomos) de Metz,"la
topicalizacién especial” (estrategias de concatenacién del empal-
me) de Eisenstein, la "logematizacién holofrdstica" de Worth, la
"amalgamacién seméntica" de Kulechov, la "accidén de contacto" de
Eisenstein, el "principilo metonimico" de Jakobson, la "cinemati-

ca" (cinética) de Eco, los "cademas" y "edemas” de Worth o la "ca
bra de Knilli" (como grado de gistematica muy convencionalizada
en la Edad Media).

Todo lo gue puede analizarse mediante el caracter cédice Koch
1o transfiere al modelo lingiifsticc y concibe el modelo “SEM" co-
mo constituido por los “"puntos de vista de la manipulacién del sis
tema de signos”( 3y,

Koch concibe el modelo “"SZ" en Funcién de dos ejes perpendi-
culares: la disposici6én creciente a imitar normas de conducta y
1a coneciencia creciente para poder comprender tal disposicidn.
Analiza los grados de semiotizacién en cadenas de longitud varia-
ble. Cada grado manipula la realidad (SEM?). Una cadena tendrfa la
forma SOM® == SEM == SEM® ==3 gEM? == .... con un nimero de
terminado de eslabones. Por ejemplo: dfa laborable == dia labo_
rable regulado conforme a SEM == abstraccién de 1lo 1llamativo
{cémico) en un dfa laborable == egtilizacién de lo cémico en la
direccién de la "slapstick comedie” ==y traspaso al guién del
filme == filme == vaas

Aunque una cadena puede ser también muy corta:

F‘SEM-" === SEM’
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22 LA SEMIOLOGIA DEL CINE EN ESPANA

Si bien la investigacién sobre semiologia en smeneral ha con-
tado en Espafia con numerosos saguidores, la que se refiere a 1la
especificamente cinematogrdfica era muy escasa hasta hace pocoe3
aflos. En la Gltima década sin embarge se ha despertadoun.vivo in-
terdés por esta disciplina y rara es ¥4 1a universidad que no cuen
ta con algin experto, en peneral vinculado a los departamentos de
Filologfa y Literatura, por se muy pocas las que poseen faculta-
des de Ciencias de la Informacién, o estuios de la imagen.

En una primera etapa, 4 principios de los ailos setenta, sur-
gieron los primeros piloneros con el profesor Jorge Urrutia a la
cabeza, y aparecleron las primeras publicaciones que difundian en
Espafia lo que se hacfa en Europa, impulsado fundamentalmente poOr
el equipo_Comunicacibén, que editaba Alberto Corazén, la editorial
valenciana Fernando Torres yalgunas otras publicaciones ailsladas.

Poco antes, la revista Nuestro Cine habia colaborado tambhién a in

formar de las ponencias presentadas en las megas redondas de los
festivales de Pesaro, en Italia.

Una segunda etapa, con mayor ndmero de cultivadores, surgi$
en la década de los ochenta, cuando la gemiolinglifstica y psicose
miologfa parecen entrar en crisis, y se sustituye progresivamente
por €l un interés por una semiologfa que investiga la creacién de
sentido, por el anédlisis del texto filmico, por los problemas de
1a enunciacién y por una semio-pragmética que coincide con 1los

nuevos pianteamientos que esta disciplina viene marcando desde ha
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ce unos quince afios en Luropa ¥ los paises anglosajones.fsta nue-
va etapa se ha visto apoyada por la edicién de colecciones espe
cializadas de diversas editoriales como Gustavo Gili (que en 1los
afios setenta cumplié un papel ejemplar), Cétedra, Paidos, etc., ¥
la aparicién de las Asociaciones de Semiética, tanto la Espafiola
como la de las Comunidades Auténomas, con la publicacién de los
trabajos presentados en sus Simposies, entre los que no es raro
encontrar articulos sobre semiologfa del cine, ag{ como la publi-
cacidén de alguna revista vinculadas a ellas, entre las que desta-
ca. DISCURSO, de la Asociacién Andaluza de Semidtica, ubicada en
Sevilla.

Mucha mids tradicién tienen en Espafla los estudios del cine y
sus relaciones con la literatura, realizados o no con una &ptica
semiolépgica -con este punto-de vista es también pionero el profe-
sor Jorge Urrutia({ 1)- y prueba de ello es la documentada y exten
sa bibliograffa publicada por Inmaculada Gordillo en el n? 2 de
la revista DISCURS0(1988).

Nos limitaremos a resumir las aportaciones espafiolas a la sg
miologfa del cine, regefiando algunos de autores de las distintas
etapas, o alguna de sus obras.

En primer lugar hay que mencionar a Roman Gubern, filmélogo

e historiador del cine, profesor de la Universidad Auténoma de Bar

celona, cuya obra lMensajes icénicos en la cultura de masas, 1974

(2), aunque no especificamente semiolbégica "es una de las aporta

ciones mis importantes a nuestro campo de estudio", seglin HMiguel

Moragas( 3 ).
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Jorge Urrutia, catedrdtico de Literatura Espafiola en la Uni-
versidad de Sevilla es, como dijimos, el pionero y el mds destaca

do semiélogo del cine en Egpafia. Autor de un extenso nlmero de

trabajos, entre los que destacamos Notas para una semiologfa del
cine,1972( #4), Ensayos de linpufstica externa cinematosrdfica,1972

{ ), de la antologfa de textos Contribuciones al andlisis semio-

16gico del £ilm,1976( 6 ), que contiene su importante trabajo "Ba-

ses para la semiologfa del cine", con un Predmbulo vy numerosas y

valiosas notas, ademis de la presentacién puntual de cada autor

incluido en la antologfa; Imago litterae. Cine.Literatura, 1986

{ 7)), en el que hay que destacar los dos tltimos artfculos: "La
sintaxis intratextual y extratextual de la imagen” y "Lenguaje ci
nematografico: construccién y destruccién de un concepto".Es tam-

bien traductor e introductor de la "opera summa" Lenguaje y cilne,

de Christian Metz, de gran valor informativo sobre 1la situacidn
de la situacién de la semiologia del cine en Espafia en aquellos
afos.

Valencia ciudad fue uno de los primeros focos de estudio vy
difusién de esta disciplina. Ya hemos mencionado la editorial Fer
nando Torres, especializada en temas de cine. Una extraordinaria
labor de investigacién se lleva a cabo por un grupo de componen-
tes del Departamento de Lengua y Literatura de la Facultad de Le-
tras de aquella Universidad, Jerano Talens, José Romera Castillo,

Antonio Torders y Vicente Hernindez Esteve publicaron el libro cg

lectivo Llementos para una semiftica del texto artf{stico,( 8 ) que

en 1988 editaba su cuarta edicién. Vicente Herndndez Esteve aporta
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una "Teorfa y técnica del andlisis fflmico", donde postula un mé-
todo analfitico basado en la teorfiade 'la-enunciaciény un andlisis

del filme E1 espfritu de la colmena, de Victor Erice, que ejempli

fica su método. Jenaro Talens abreel libro con un luminoso, origi
nal y documentado trabajo en el que despliega toda una metodolo-
gfa analftica del texto artistico, referido a leos procesos de pro
duccién significante estéticos, gue adaptard después al anéflisis
del filme en su obra E 1o tacha 6(% ), v donde distingue
dos conceptos de texto: el gspacio textual, que remite al objeto
dado, y lo que llama texto, lo que opera sobre dicho objeto <como
resultado del trabajo del critico/lector/espectador. Basidndose en
esto dltimo, entiende la lectura (andlisis) como construcciébn del
objeto "film", Con esta obra aporta un andlisls del primer filme
de Luis Bufuel, Un chien andalou, que ademds de culminar una lar-
ga historia de andlisis de este filme, se coloca a la cabeza del
andilisis semio-textual en Egpafia.Del grupe es J.M. Company(o ),
Hay que destacar el trabajo llevado a cada en los aflos seten
ta por el colectivo "Marta Herndndez", autores no 86lo de dimpor-~
tantes trabajos sobre el aparato cinematogrdfico espafiol sino tam
bién porque han aplicado métodos semiolégicos muy eficaces a la
critica del filme desde la revista Comunigacidén XXI, donde han de-
sarrollado un procedimiento que consiste en la blsqueda de arti-
culaciones entre la estructura significativa y la estructura ide-
olégica, y clasificando posteriormente estas articulaciones en
una tipologfa sencilla, Los miembros de este colectivo E. .Llinas

y Javier Maqua son autores de la obra El cadaver del tiempo, 1976
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{11), enel que analizan una figura especifica del cédigo del mon-
taje, el "collage" como transmisién narrativa/ideolégica.

Es muy conocida y G4til para diversos aspectos de la semiolo-

gfa del cine, la obra de Frances Marce i Puig Teorfa vy anflis de
Las imigenes,1983, editada por la Facultad de Bellas Artes, de la

Universidad de Barcelona.

Santiago Montes, profesor de la Facultad de Ciencias de la
Informacién, de la Universidad Complutense de tadrid, se ha ocu~
pado de 13 semidtica fi{lmica en su libro Anflisis de la comunica-

cidén expresiva,1977(12) y en Estética y comunicacidn,1981(13),

De gran interés para nuestra materia es la "Introduccidén" a

la obra Lotman y Escuela de Tartu, del profesor Jorge Lozano(!4}y
la obra conjunta con Aristina Pefia~Marin y Gonzalo Abril Andlisis

deldiscruse, Hacia una semiStica de la interacecifn textual, 1982

(15), donde se analizan los sistemas de significacidén a la luz de

la pramdtica del texto y la pragmdtica del discurso,

La Facultad de Ciencias de la Informacién de tfadrid ha dado
va sus frutos entre sus egtudiantes, Precedidos de la memoria de
licenciatura del que fue alumno y profesor de dicha facultad José
Mar{ia Lozano Maneiro, conel.tftulo Aplicacidu del andlisis estruc

tural a la estética de la imagen: semiética del cine (1978), hay

que afladir las de Lucio B. Mallada: [l c8digo cinematogrdfico:es-

tética y semialogia del filme, Alfredo M. Oltra Mds:Sintagmas pri-
marios para un cédigo peneral del sistema cinematogrdfico(1981l) y

Julio A. Sdnchez Andrada: Génesis del lenguaje cinematogrdfico, 19

86.
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Bl investigador Juan Antonio Ramirez Dominguez fue uno de
los primeros que publicarcn en Egpafia textos tedricos y criticos

semioldgicos sobre el relato en imfgenes con Anotaciones semiold-
gicas para una pramitica del relato icénico,1973(16) y Medios de
masa e higtoria del arte 1076(17),

Propuesta original para el andlisis del filme es también 1la

de Jesls Gonzdlez Requena incluida en sus - trabajos Eilm, texto
semidtica,1980(1g), Film, discurso, texto,1985(1¢), Un mundo deg-
gorporeizado: para una semiftica del discurso televigivo,1989(29)
y Bl discurso televisivo: espectdculo de la pogmodernidad,1988{21),

in la Universidad del Pais Vasco contamos con los profesores

José Maria Nadal y Santos Zunzunegui. El primero ha publicado es-
tudios sobre la enunciacidén narrativa que pueden ser aprovechados
para la enunciacién filmica. Gitemos "Las oberturas de Recuento y

de La vida exag a" i riafdiscur-~

=

g0, veinticinco afios ggggggg,lgﬂﬁgggz v La enunciacidén narrativa,

1986(24). Por su parte Santos Zunzunegui, Categrdtico de Comunica

cibén Audiovisual y Publicidad, dos libros de sumo interés: Pensar
la im 5) en el que estudia la imagen como lenpuaje ¥y
sus aspectos discursivos, incluidos los histdricos y terminolégi-

cos; y Metamorfosls de la mirada, El museo como espacio del sen-

£ido,1990(,4), en el que presenta el museo como un texto sobre el

que aplica la disciplina semiética, para lograr la comprensién del

oebjeto de estudio,

Resefiaremos a continuacién algunas de las aportaciones de

nuestros investigadores de distintas etapas.
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22.1.  ROMAN GUBERN

£1 filmélogo Roman Gubermn, gran maestro de muchas generacio-
nes de estudiantes, es poseedor de una extensa bibliografia en la
gue ha investigado el lenguaje del cémic, de la televisién, del

cine, etc. Recordemos Historia del cine,1971(27), Mensajes icéni-

cos en la cultura de masas,1974(2a), El _lenguaje de los comics,

1979(29), La imagen y la cultura de masas,1983(30) y La mirada

opulenta,1987(31). Su trabajo més directamente relacionado con el
estudio del lenguaje del cine creemos gque s el segunde capitulo

de su obra Mensajes icénicos en la cultura de masas,que lleva por

t{tulo "La articulacién del lenguaje cinematogrdfico", que es la
ampliacién de artfculo "La articulacién cinematogrdfica. Nacimien
to de una gramidtica",de 1972(32 )., Se trata de un ensayo que, aun-
que no es estrictamente semiolégico, es considerado de gran inte-
rés para el estudio de la semiologfa del cine,

Roman Gubern inicia sus reflexiones sobre el lenguaje del ci
situdndose en los origenes para explicar la ontogénesis de este
lenguaje afirmando que "la historia del cine puede ser contempla-
da como una laboriosa lucha del nuevo medio para romper paulatina
mente el corsé de la estética teatral y alcanzar, a través de un
elaborado lenguaje antinaturalista, una articulacién lingiifistica

y poética de gran originalidad en la historia del arte moderno”

(33)
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22.1.1, LA ARTICULACION DEL CONTINIUM GINEMATOGRAFICO

Admite Gubern la existencia en el lenguaje cinematogrédfico
de doble articulacién estructuradora de lo que llama el conti-
nium cinematogrifico, compuesto por a) la articulacién entre fo-
tograma y fotograma, que permite la movilidad de los temas repre-
sentados; v b) la articulacién entre plano y plano, que permite
la movilidad de los espacios-tiempos seleccionadeos, mediante yux-
taposicién de segmentos filmicos que presentan porciones indivi-
sas de espacios virtuales y tiempos reales. A juicio de Gubern,
esta segunda articulacién es escasamente rélevante para la confi-
guracién del lenguaje cinematogréfico, pero es esencial para la es
tética cinematogrédfica.

Segin esta teorfa, Gubern parece hacer una clara distincién
entre "lenguaje" y "estética" cinematogréficos, otorgando distin
ta entidad a los elementos que los configuran, sin aclarar si la
fusién de ambas dan lugar a un "lenguaje estétice”,Gubern muestra
incluso su rechazo a la aplicacién al lenguaje del cine del modelo
linglifstico, apoydndose en los grandes tebricos que hemos denomi-
nado presemibélogo, como Eisenstein y Bazin,

A pesar de lo anterior identifica la operacién de montaje co
mo operacién sintagmitica que se realiza por la operacién (para-
digmdtica) de fragmentacién y seleccién de tiempos y espacios, si
bien esta operacién se apoyaen razones basadas en la teorfa de la
percepcidn., |

Gubern, que considera al montaje la base de la estética y del
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lenguaje del cine, se detiene en explicar los origenes y la his-
toria del montaje, surgido de la proyeccidn sucesiva de acciones
simultdneas, as{ como su aportacifén a la narrativa cinematogrd-
fica. A través del andlisis de diversas pelficulas primitivas ana-
1iza los titubeos en los que se debhatid la gestacidén del montaje
en los primeros quince aflos de la historia del cine. De este modo
considera que la gramdtica del lenguaje cinematogrdfico se va cons
truyendo por la creacién progresiva de formas de expresiédn, Alude
a la creacién del adverbio "mientras" expresado en los filmes por
la acecién paralela que alterna diferentes espacios respetando la
unidad de tiempo, a los valores expresivos y significativos del
primer plano, a los movimientos de cdmara, de muy lenta implanta-
cién en el lenguaje cinematogrédficoe, al dmportante progreso que
significé para la articulacidén sintagmitica del lenguaje filmico
la fragmentacidén escénica, etc.,

Gubern incluye en este trabajo 1la publicacién por primera vez
en Espafia de la reproduccién de los "rollos" de rodaje de filmes
primitivos, que consideramos del méximo interés, y que le han per
mitido sobre textos de primera mano buscar los origenes del lengua

je cinematogréfico,
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22.2. JORGE URRUTIA

Catedritico de Literatura Espafiola de la Universidad de Se-
villa, fue, que sepamos, el primero en Espafia que se ocupdé por 1la
investigacién de la semiologfa del cine. Desde sus tiempos de es-
tudiante en la Facultad de Filosoffa y Letras de la Universidad
Complutense, hacia la mitad de los afios sesenta, organizaba sesio-
nes de cine-club y se interesaba por las relaciones del cine con
la literatura, tema al que dedicarfa su tesis doctoral(?4). Aque-~
llas relaciones se verian enriquecidas por sus investigaciones 80
bre el lenguaje cinematogrdfico, que en aquellos afics comenzaba a
ser analizado por la joven ciencia semiolégica. Después de més de
veinte afios, Urrutia es ya autor de una extensa produccién inves-
tigadora, tanto en el campo de la semiologfa del cine como en el
de las relaclones entre literatura y cine, aunque estas, mnecesa-
riamente quedan impregnadas por las primeras(ss). Otra faceta im-
portante es su actividad guniversitaria desde la que ha orientado
a jévenes estudiosos, ha dado cursos monogrédficos, ha participado
en congresos, etc, Sus trabajos tienen siempre un 2lto valor didéc
tico y los mejores ejemplos son la "Introduceidén”" a su traduccidén
de Lenguaje y cine",1973, de Christian Metz, como Bu edicién de

_Contribuciones al andlisis semiolégico del film,1976, que ya se-

fialamos en piginas anteriores. Reseflaremos a continucién algunos

aspectos de sus investigaciones,
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22,2.1, SUS PRIMERAS NOTAS., ...."

Urrutia expone por primera vez, de forma sucinta, los funda-

mentos de la semiologfadel cineenSemiologfa y lingiifstica general,

1972(¢ ). En este mismo afio publica su primer ensayo Notas para
una semiologfa del cine(37), en el que, tras determinar lo que en
tiende por lenguaje cinematogrdfico, se introduce en el estudio
de los lenguajes visuales y auditivos que lo integran y los pro-
blemas de funcionamiento interno que provocan, A este respecto,con
viene considerar ‘que cada uno de los lenguajes incluidos en el
cine conserva sus propios cédigos, sus propias leyes de funciona~
miento y, a la vez, se someten a los posibles cédigos especificos
del cine, comunes también a varios lenguajes, lo quer da lugar,se
glin &1, a una red cédica.

Urrutia entra en la polémica que enfrenta a Garroni y Metz,
en la que Para Garroni sélo los lenguajes son especificos, mien-~
tras. que los c6digos no lo son, y opina que lo verdaderamente ci-~
nematogrdfico es 1a combinacifén de varios cdédigos comunes a varios
lenguajes, mientras que para Metz el cine crea también sus propilos
c6digos; Urrutia propone como solueibén al problema la concepcién
de "dos redes, una cédica y otra de lenguajes, engarzadas Intima-
mente en una estructura"(38), pues la estructura cinematogrédfica,
compuesta de innumerables cédigos precisa de un nuevo cédigo que
compagine el funcionamiento de todos los demids. Este c6digo espe-~
c{ficamente cinematogréfico ~concluye Urrutia- es una suprema Ley

regidora del discurso narrativo filmico.
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22.2.2. LA IMAGEN'Y EL SIGNO FILMICO

Otro tema clave que trata Urrutia es el del signo en el len-
guaje del cine. Tras discutir las teorfas sobre el signo de Paso-
lini, Metz, Eco y Reznicov, Urrutia opina que la imagen no es un
signo porque carece de significante o, en todo caso, es un signo
8in significado puesto que el signo, como entidad abstracta, lle-
va a la significacifn, y la imagen refleja, aunque es también una
forma de significacién, Lo cual le lleva a afirmar, por analogia
con las onomatopeyvas lingiifsticas, que el del cine es un lenguaje
onomatopéyico. Restringe esta afirmacién porque los signos del ci

ne se manifiestan sélo a nivel narrativo( 39,

22.2.3, LENGUA ¥ HABLA BN FL CINE

Distingue Urrutia dos niveles significativos en el cine: el
de las im&genes (nivel léxico) y el de los signos (nivel narrati-~
vo). El primer nivel refleja la mezcla de cédigos de la realidad,
¥, apoydndose en Greimas, postula que‘lasemiﬁtica del mundo natu-
ral proporciona los cédigos que permiten la lectura del primer ni
vel de significacidén cinematogrédfico, El segundo nivel, el de los
signos, se lee gracias al cédigo (o los cédigos) cinematogréficos
que tiene la funcién de ser ordenador y conjuntador de la red de
cédigos del primer nivel. Opina Urrutia que los semiélogos que se
han guiado dnicamente por uno de les niveles, se han metido en un

callején sin salida.
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Finalmente, Urrutia se muestra defensor de una norma cinema-
togridfica, intermedia entre una posible (o futura) lengua y habla,
puesto que en el lenguaje del cine hay signos o supersignos cine-
matogrdficos que pueden oponerse significativamente, aunque esta
oposicién no exista como como hecho de lengua, norma cuya ruptura
ge explicarfa como innovaciones poéticas(40),

Las reflexiones de Urrutia concluyen con la siguiente afirma
cién que queremos destacar., "El cine se nos presentaria ahora co-
mo un lenguaje compuesto por un habla, una norma y, tal vez, por
una lengua aGn en formacién. E1 cédigo de esa lengua, que tan sé-
lo conocemos por medios de hechos de habla y de norma, rige una
red de lenguajes y de cédigos.gue actdan, en otro nivel, refirién-

dose a la realidad” (41).

EL PROBLEMA DE LO "VERQSIMIL" FILMICO

22,2.4.

En 1972,el joven profesor Urrutia public6, con destino a sus

alumnos de C,0.U., un librito titulado Ensayos de lingiifstica ex-

terna cinematogrdfica(42), que formaba parte de una primera redagc

¢cién del primer capitulo de su tesis doctoral, En su Gltimo capi-
tulo, "Cine y realidad”, reflexiona sobre uno de los problemas bi
sicos que en aquellos afios intentaba resolver la semiologfa del
cine y que habria de sostener 8us posterlores postulados tedricos

y metodolégicos: el problema de lo "verosimil"” f{lmico.

Remontd&ndose a Aristételes ¥ confrontando las modernas opi-

niones expuestas por autores como Barthes, J-B Pages, Metz, Julia
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Kristeva y Della Volpe, explica la base convencional que configu-

ra la idea de lo verosimil en la sociedad y en el arte, y la apli

ca al cina, mostrando que las leyes de lo verosfmil dan lugar

funcionamiento de las leyes sintagmidticas y paradigmiticas en

al
el

discurso filmico, lo ejemplifica con el cuadro siguiente aplicado

a un filme del género western y a otro del cine mudeo americano:

WESTER

COMICO AME-

RICANO .

Sintagma

Sistema

Yuxtaposicién de

elementos consg-
tituyentes de una
accién en una se-
cuencia.

El malo roba el
Banco.

£l indio ataca
caravana,

El bueno ayuda a
la diligencia.

la

Grupos de personajes,carac-
teres o acciones conmutables
entre s{ y cuya elecccién
estd en virtud de un sentido
heroico determinado.

Bueno / malo / indio.
Robar / atacar /[ ayudar.

piligencia / caravana/ blan-
co.

de
de

Encadenamiento
determinadores
una accién.

Policfa / perse-
guidor / cafda.

Héroe / perseguido/
enamoramiento chica

Antipdtico / manda-
m4s / intento de
conquistar a la chi-
ca. _

Grupos de personajes, carac-
teres o acciones conmutables.
entre sf y cuya eleccién es-
t4{ en virtud de una comici-
dad simple.

cafda / enamoramiento chica/
intento de conquistar a la
chica.

Antipdtico / héroe / policfia.

Persegufdor/ mandamds / per-
Perseguidor / mandamés /
perseguido.
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Frente a la opinién de otros autores que establecen la iden-

tificacién verosfmil = falso, Urrutia opina que existe un verosi-

mil no impuesto por hechos externos a la propla obra y que nace
"del razonamiento creativo del autor y admitido por el razonamien
to erftico del espectador"(43), De esta forma, mientras que lo
verosfmil es un problema de lingilifstica externa para gjuellos auto

res, Urrutia sugiere que también puede considerarse como de lin-

gifstica interna.

29.2.5. SINTAXIS INTRATEXTUAL ¥ EXTRATEXTUAL' DE LA IMAGEN

En 1984 publicé Urrutia el libro Imago litterae. Cine, Lite-

ratura(4s4), en el que recoge una decena de ensayos editados antes
en diversas publicaciones y de difieil consulta, Los siete prime-
ros los unifica el tema de la relaciones entre cine ¥y literatura.
Los tres dltimos son sobre semiologfa del cine.

Destacamos el interés que para la filmosemiologfa poseen los
dos diltimos: "La sintaxis intratextual y extratextual de la ima-
gen"{(45), en el que define la imagen como un texto puesto que pue
de leerse como un conjunto analizable de signos, donde pueden dis
tinguirse dos tipos de articulaciones (las que se producen en el
interior dela imagen y las que relacionan a esa imagen con lo que
le rodea) a las que llama relaciones intratextuales y extratextua
les. Ambas se insertan en una gintaxis de doble vertiente: la in-
tratextual y la extratextual, El dltimo artfculo se titula ‘“Len-

gua je cinematogréfico: construccidn y destruccién de un concepto”
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(46),en el que hace un resumen tan sucinto como riguroso y claro
de la evolucién del controvertido términoc "lenguaje" aplicado al
cine, desde los primeros postulados presemiolégicos cercanos al
invento del cine hasta las Gltimas teorfas que indagan la especi-
ficidad del lenguaje cinematogrdfico realizadas por Metz, Garroni,

Baudry, Greimas y la gramédtica textual,
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2.3. EL ANALISIS DEL FILME SEGUN GONZALEZ REQUENA

a—

*;,C6mo hablar de un filme? j;Cémo, desde ddnde} con qué dis-
curso, desde qué 4dmbito tedrico ocuparse de £17". Estas son las
preguntas a las que quiere responder Jesds Gonzdlez Requena en su
propuesta sobre el andlisis del filme contenida en su ensayo Film,

discurso, texto. Hacf{a una teorfa del texto artfstico,1985(47),en

donde intenta la construccidén de una teorfa para el andlisis del
filme desde una perspectiva semifética, entendida esta como el es-
tudio de los sistemas de signos y de todo proceso de produccién
de sentido.En.el estado actual de los andlisis filmicos Gonzdlez
Requena echa en falta un estatuto tedrico que lo sustente ¥y por
ello opina "que el andlisis filmico sélo gozard de un estatuto
te6rico aceptable cuando pueda guiar su andlisis de cada objeto
empirico determinado (de cada film dado) a partir de la construc-
cién de su objeto teérico”(4s8).

Ante la insuficiencia para abordar el estudio del filme tanto
de las teorfas estéticas tradicionales como las semiologf{as preo-
cupadas por los cédigos del lenguaje del cine, y el abandono en
la actualidad de la discusién sobre lb_especifico f{lmico, se ha-
ce urgente su definicién, a pesar de haber ocupado a los nuevos

hombres de_Cahiers du Cinéma desde mediados de los afios setenta,

Serd necesario primero definir el objeto de estudio, el fil-
me, al que GonzAlez Requena pide "reconocerlo como discurso, €8
dacir, reconocerlo en el émbito de la problemética del 1lenguaje,

como algo perteneciente a la esfera del habla més que a la de 1la
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lengua, a la del mensaje més que a la del cédigo, a la la perfor-

mance mids que a la de la competence™(49). Pero al mismo tiempo es

necesario también despejar la incégnita sobre qué es el "lenguaje
del cine"”,

En su opinién, el "lenguaje del cine” o "lenguaje filmico"
la semiologfa estd imposibilitada de reconocer su identidad dife-
rencial, tanto en términos de sustancia de la expresién como en
términos de cédigo, como a cualquier otra arte. Frente a la pos~
tura de Garroni, afirma que un filme es un discurso y, por tanto,

la finica disciplina capaz de rendir cuenta de él es una Teoria del

texto, al ser el filme un discurso semidtico heterogéneo. Pero 86

lo llega a una definitiva definicién de texto después de analizar
y definir los conceptos de mensaje y discurso, Texto es "el dmbi-
to ~interior a todo discurso~ donde el lenguaje trabaja, donde
su virtualidad formal -el cédigo- se enfrenta con ese continium
amorfo que Hjemslev denominé gustancia de la expresién"(50) y el
discurso como "hecho semiético heterogéneo™,

Al ser el texto objeto de Lenguaje donde el Lenguaje trabaja
y cuya lectura moviliza la totalidad del Lenguaje, deberd ser es-
tudiado al margen de todo factor contextualizador, frente a su
consideracién como mensaje, que movilizarfa los c6digos pertinen-
tes para su descodificacién, y que si tilene én cuenta Fucontextua
lizacién. De acuerdo con esta teoria, geglin Gonzdlez Requena el
texto recuperaria.swdimensidn estética ademds de gemioldégica.

Con estas premisas, el anilisis textual debe consistir en lg

"sistemdtica puesta en conexién del texto con su intertexto"{(51),
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operacién distinta a la lectura del texto, pues el texto es una

red de n dimensiones, donde n tiende al infinito.
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22.4. MANUEL ALVAR: TECNICA - CINEMATRGRAFICA Y NOVELA

Los estudios sobre las relaciones entre el cine y la litera-
tura se remontan a los afios veinte y, desde entonces, se ha inves
tigado por diferentes caminos y desde distintas dépticas temas como
las influencias mutuas del cine y los géneros literarios, el in-
tercambio de técnicas, las adaptaciones literarias al cine y sus
“ problemas, la confrontacién de técnicas expresivas, la afinidad y
diferencias de sus lenguajes y de su retérica e, incluso, se han
estudiado los fendmenos de "precine"” en la literatura. Gozamos en
Espafia hoy de numeroso estudiosos de estos temas.Queremos incluir
aquf una muestra de estos trabajos y rendir un humilde homenaje
a nuestro querido maestro Dr. D. Manuel Alvar con un breve comen-
tario a su artfculo Técnica cinematogréfica en la novela de hoy,
publicado en la revista Arbor en 1968(s52).

Inicia el ensayo con unas reflexiones sobre el género narra-

tivo para sefialar después el paralelismo de caracter realista que

se aprecia en la novela y en el cine de los afios cincuenta. "Rea-

lismo™ al que el profesor Alvar propone llamario "vitalismo” dado

el caracter de -epopeya y dramaturgia de la novela "en cuanto que

es reflejo de la vida en el arte"(33).

Los -offgenes de estas semejanzas ¥ paraleliasmos de la téc-

nica de la novela actual con el cine, consistentes en el empleo

de la superposicién de fragmentos'para expresar la vida de la co-

lectividad, los detecta el Dr. Alvar en novelas como ¥anhattan

Transfer, de John Dos Passos, Gentes de Dublin, de Joyce, Jornada
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el mundo, de Gorki, y en los filmes Rien que les heures, de Ca-

alcanti, Un dfa del nuevo mundo, de Dziga Vertov, ete.

Realiza después un andlisis de cémo se empleé en Espafla esta
écnica fragmentaria, con sus variantes especificas, Técnica que
ue utilizada por Luis Romero en La noria, Tomés Salvador en (uer-

a de presos, Ignacio Aldecoa en El fulgor y la sangre, con es-

ructura m&s compleja esta dltima al emplear una técnica cinema-

ogfafica de triple dimensién.

Nos ensefia que el influjo del cine en la literatura abarca
08 aspectos bésicos:”en cuanto a la forma de dar vida & los argu
entos y en cuanto al desarrollo material de esas concepciones”
54 ), El primero lo explica como un efecto bumerang, al tratarse
e la devolucién del cine de un préstamo técnico tomado a la nove
a, después de modificarlo.

Encuentra concomitancias y aciertos entre Ortega y Della Vol
e; aquél por sus reflexiones gsobre la novela; éste, treinta afios
espués, por sus andlisis sobre el cine italiano neorrealista.
lumerosocs ejemplos lo atestiguan: el nfs preclaro es el de La col-
_lena, de Cela, como desfile de personajes sin historia en un tapiz
incrénico, as{ como en La catira, en menor escala, Pr6ximo a es~-

a técnica estd_Juego de manos, de Juan Goytisolo,que al profesor:

1var le evoca la técnica de superposicién de fragmentos emplea-

los' por Cocteau en su filme Les enfants terribles.

Otras correlaciones las encuentra entre la novela La tarde,

'e Mario Lacruz y el filme La ventana indiscreta, de Hitchcock,en

1 empleode recursos cinematogrdficos para romper la linealidad
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discursiva; o Tres pisadas de hombre, de Antonio Prieto,en la que

como el objetivo de una cimara, el lector sigue el deambular de
los personajes. Otro tanto ccurre cuando las novelas emplean una
"pldstica" cinematogréfica, tal como el profesor Alvar aprecia en

dobre las piedras grises, de Sebastidn Juan Arbé, y en Mariona Re-

bull, de Ignacio Agusti.
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23. LA SEMIOLOGIA DEL CINE EN LOS PAISES ANGLOSAJONES

La riqueza de las investigaciones semiolégicas sobre el cine
en Gran Bretafia, Canad4 y, sobre todo, en los Estados Unidos, es
tan extensa e importante gue exigirfan un estudie monogrdfico pa-
ra abarcarlas en su totalidad. Nos limitares a resefiar las tenden
cias més vigorosas y las teorfas de mayor relieve, Hay que anotar
que la mayorfa de los teéricos utilizan el término "semidtica” en
lugar de "semiologfa" de acuerdo con los orfgenes y el uso tradi-
cional que tiene en lengua inglesa.

A pesar de la tradicién de las investigaciones semiéticas,
estos paises han recibido durante las dos dltimas décadas un fuer
te influencia de la semiologfa del cine europea,en especial de la
italiana y de la francesa. As{ ocurre en las Universidades de Lon
dres, Cambridge y Oxford, en Gran Bretafia y, con mayor impacto,en
las Universidades de los Estados Unidos como er la de California,
Barkeley, San Diego, Santa Bérbara, Stanford y, en mayor medida,
en el Centro de Estudios del siglo XX de la Universidad de Wiscon
sin-Milwaukee. Todos estos centros han jugado un gran papel en la
expansién de la semiologfa del cine. Canad4, por su parte, presen
ta dos frentes de investigacién que corresponden a las dos zonas
lingiifsticas, la francesa y la angloamericanﬁ; infiuidas respec-—

tivamente por Francia y Norteamérica( 1),

23.1. LOS BRITANICOS PETER WOLLEN Y COLIN MAC CABE

Son dos de los més destacados;eéricos britdnicos.
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Peter Wollen es el mds conocido tefrico inplés gracias a su
obra Signsg an j i 2 ), en la que analiza
la estética del filme desde diversas épticas y demuestra que cada
una de ellas excluye a las otras., Se muestra severo en sus jui-
cios con la critica tradicional por haberse atrevido a emplear
términos como gramidtica, sintaxis y lenguaje del cine como si no
existiera la lingufstica, defendiendo con ello las posturas de C,
Metz. En su obra puede encontrarse un compendio de las teorfas de
FEisenstein, seguido de una concisa historia del cine soviético de
los aflos veinte; analiza tambidn el efecto Kulechov y sus conse-
cuencias narrativas y lo completa con un estudic delos filmes po-
Bticos y de las teorfas de Eisenstein en funcidén de su contexto
histérico cultural.

Peter Wollen parte de un concepto tradicional de semiologfa
del cine, entedida como "el estudio del cine como sistema de sig-
nos", y desarrolla sus anfélisis apoyédndose en las investigaciones
llevadas a cabo en Francia, Italia, le Escuela de Praga, la de
Copenhague, y la Unién Sovidtica, Wollen se distancia de Metz al
defender una semiologia que tiene en cuenta la historia técnica y
la ideologfa del cine, consiguiendo as{ unificar la critica vy la
estética que, teniendo presente las aportaciones de Barthes,Metz,
Pasolini y Eco, presenta en cambio uncampo de visidén mas amplio,

Para acentuar su orientacién sociolégica, Wollen arranca del

Curso de lipgiifstica general de Saussure ¥, trag reflexionar

bre las teorfas de Metz, se apoya en Peirce para establecer una

s0-

clasificacién pertinente de los signos en el cine. Wollen fue uno
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de los primeros estudiosos que aplicaron el concepto tradicional
de signo a los estudios sohbre cine seglin la nocidén triddica peir-
ceana de icono, indicio y simbolo, Triple aspecto del signo que a
su juicio no son excluyentes sino gue pueden estar copresentes ¥
le permite asi distinguir el simbolo, 1la metdfora y la metonimia
f{lmica. Con esta clasificacién de los signos filmicos Wollen in-
tenta captar la cualidad distintiva del lenguaje cinematogréfico,
Tras este andlisis incluido en el tercer capftulo de su libro,lle
ga a la conclusién de que a diferencia del lenguaje verbal, fun-
damentalmente simbélico, el cine es primordialmente indicial e

icénico; y que la latente dimensién simbélica debe manifestarse
de forma palpable en la "poesfa" del cine.

Entieﬁde Wollen que el lenguaje del cine es artificial y es-
t4 libre por ello de las convenciones lingiifsticas ¥y literarias
de la iconograffa. En tal gituacién se vioc obligado a reinventar
sus propias convenciones en funcién de las exigencias de su pro-
pio impulso significante, en opinién de McConnell(s ).

gin duda la gran importancia del 1ibro de Wollen sSe encuen-
tra en exponer con claridad conceptual las investipaciones que
realiza y.en aproximar los nuevos conceptos . desarrollados por la

semiologia del cine eurcpea al mundo anglosajén.

Colin Mac Cabe se ha ocupado, en dos importantes ensayos, de

1a narracién filmica, en los que consgidera que la relacién entre

narracién y narrador tiene un caractercdemetalenguaje(4 ).
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23.2. TENDENCIAS DE LA SEMIOLGOIA DEL CINE EN LOS E.E.U.0.

La semiologia del cine desarrollada en Francia se introduce
pronto en los Estados Unidos, desplegéndose por diversas univer-
gidades del pafs,en.las que la formacién literaria se mezcla con
1a filosoffa, el psicoanédlisis y la antropologia cultural. Las in
fliencias que recoben, segin Cosnefroy, son Saussure, Jakobson,
L&vi-Strauss, en algunos Althuser y Marcuse, pero el influjo ma-
yor lo reciben de Barthes y Lacan, ademds de Foucoault, Deleuze Yy
Derrida.

En las distintas tendencias que se desarrollan en ios Esta-
dos Unidos, unos seguirédn los principlos saussureanos; otros 8se
interesarén por una semiologfa de caracter generativista cargada
de psicologismo. Pero su punto de arranque se encuentra en el
principio peirceano de semiética, segln el cual bd ciencia de los
signos es un sistema 16gico que permite establecer una sintesis
entre los diferentes campos de la experiencia humana.

Antes de introducirnoes por los caminos seguidos por la semio
logia del cine norteamericana, nos detendremos en una figura de

relieve y de considerable influjo: Sol Worth.
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3.2.1. SOL WORTH

Sol Wort pertenece, junto con Calvin Pryluck, E.E. Snow, J.
Greroy y J. Mercer, a la escuela norteamericana de "psicolin-
stica del filme" que surgié a principic de los afios setenta, ¥y
as preocupaciones son ampliamente semiolégicas. El resultado
sus investigaciones se encuentra en una comunicacifn hecha por

vin Pryluck: Structural Analysis of Motion Picture as Simbol

tem,1968(5 ) y en el conocido y frecuentemente mencionado en-

o de Sol WorthThe Development of a Semjotic of film,1969(s ).

El trabajodeWorth,en el que considera que la unidad minima

lenguaje del filme es el plano, al que llama videma, ha sido
ticado por el alemdn W.A. Koch en su trabajo Grados de semin-=

acién del filme( 4y ) en lo que se refiere a la distincién que
e de los segmentos fflmicos conformes a "cadenas" (segmentos
struidos por la cédmara) y "edemas” (segmentos publicados con-
me al cutting (corte), puesto que considera que ahora se puede
icular genérica o participacionalmente todo proceso textual vy
e que no supone nada especifico para el filme,

Otro trabajo interesante de Sol Worth es su artifclo Picture
't Say é;g';(& )} en el que analiza el'problema de la expresién

la negacién en el lenguaje de imdgenes.
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23.2.2. EL INFLUJO DE LA SEMIOLOGIA EUROPEA

Hacia la mitad de la década de los setenta comienzan a difun
dirse las obras de los semiflogos europeos que van a ejercer una
gran influencia, principalmente Umberto Eco, Jurij Lotman y Chris
tian Metz. En 1976 se publican en Estados Unidos dos obras de ex-

tracrdinario impacto: A Theory of Semiotics( 9 ), de Eco y la tra-

duccién de la obra de Lotman Semiotics of cinema( 10). De la obra
de Eco (autor que desde principios de los afios setenta asistié a
encuentros internacionales en diversas universidades norteamerica
nas), influye sobre todo con su teorfa de los cédigos en el micro
y macro-textos, reconocidos socialmente y organizados segdn las
convenciones. El trabajo de Lotman es seguido poco después por la

publicacién de Film Langaje - A Semiotics of the Cinema, inspira-

dp en los Essais... de Metz, que llama la atencién por el concep-
to de la realidad en el cine, la naturaleza del relato filmico,el
concepto del cine como arte sintético, etc,

La evolucidn de la critica norteamericana, sefiala Cosnefroy,
puede apreciarse en las suceaivas publicaciones que experimenta

la obra Film Theory and Criticism, de G. Mast y M. Cohen, que es

una seleccién de textos tedéricos y criticos.En su primera edicién
de 1974, su contenido semiolégico era nulo y muy escaso el de ca-~
racter estructurall., Sin embargo, la segunda edicién,compuesta de

cincuenta y cuatro textos, cuenta entre ellos Illugion of Reaty,

extrafdo de Semiotics of cinema, de Lotman; Some Poins in the Se-

miotics of the Cinema, también de Lotman, y el art{culo de U. Eco
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On the Contribution of Film to Semiotics., En la tercera edicién

de esta obra se incluyen tres artf{culos de Christian Metz: Iden-

tification, Mirror, The Passion for Perceiving y Cadre-Fenétre-Mi-

roir, pertenecientes a su libro Le signifiant imaginaire, que ob-
tiene un éxito extraordinario y provoca el relanzamiento de la
psico-semiética, ademds de la mencionada antes.

El reconocimiento de la "semiologfa del cine" es un hecho en
108 Estados Unidos y la AFI (The American Film Institute) renueva
gus programas publicando textos sobre semiologia del cine y crean
do cursos espec{ficos sobre esta materia. Los resultados de los
primeros encuentros celebrados entre el 27 y el 30 de marzo de
1979,en el Centro de los Estudios del Siglo XX, de la Universidad
de Wisconssin-Milwaulkee son editados con el tftulo de Cinema and
Language. Entre los trabajos que contiene sgencuentran los de Te-
resa de Laurentis, Mary Ann Doane, Laura Oswal y Linda #illiams,
componentes de la importante corriente feminista que en la década

de losochenta va a florecer con fuerza en los Estados Unidos.
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23.2.3. LA SEMIOLOGIA DEL CINE FEMINISTA EN LOS ESTADOS UNIDOS
me——————— - ne -

Extraordinariamente interesantes son por su rigor y agudeza
las aportaciones de las feministas que en los Estados Unidos se

nan ocupado por la semiologfa del cine. La revista Discurso,de la

Asociacién Andaluza de Semidética,en su nidmero 5 de 1990, adelant$
el primer capftulo de un libro por publicar, que analiza la ta-
yectoria del feminismo critico norteamericanc. Se trata de La mi-

rada de Medusa. Ensayos sobre feminismo y critica del discurso,

firmado por Giulia Colaizzi. En este capltulo que lleva por tftu-

lo_They shoot woman, don'they? Feminismo y cine en D, Arzner(11),

tras exponer las propuestas criticas de Laura Mulvey, Teresa de
Laurentis y Claire Jhonson, concluye con un andlisis del filme de

Dorothy Arzner Dance, Girl, Dance(1940), que es considerado el

precedente teérico prdctico del feminismo actual, y en el que Co-
laizzi intenta demostrar cémo Arzner “"inserta su narracién y los
personajes principales de la historia en ese tipo de marco refe-
rencial patriarcal y miségino con el objeto de subvertirlo y mos-
trar cémo el sistema masculino de representacién, ejemplificado
por el punto de vista del héroe, aunque dominante puede no ser el
vdnico y puede no ser inevitable"{12).

Los primeros trabajos colectivos de las feministas aparecie-

Essays in Feminist Criticism,1984{y3), presen-

ron en _Re-vision.

tado por Mary Anne Doane , Patricia

Mellencamp y Linda Williams.In

61 se hace historia de sus realizaciones, hablan'de sus influencias

{entre las que destacan Marx, Freud, Barthes, Faucoult, Derrida),

exponen sus proyectos y defienden sug posiciones ¥ objetivos entre
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los que se encuentra el de cuestionar la ideologia sexista del
cine hegeménico. Sus trabajos criticos seridn después difundidos
por los debates tedricos desarrollados en revistas especializadas

como The Valvet Ligh Trap y Screen,

Uno de los personajes méa destacados de este grupo es Teresa

de Laurentis que en 1984 publicé Alice Doesn't( 14}, titulo npoli-

sémico que seglin nos dice Cosnefroy hace alusién a lo siguiente:

a) un filme de 1979, de Martin Scorsese en el que una mujer mal-

tratada por sumarido, coge las maletas ¥ desaparece; b) es también

fadio Alice de Bologna; ¢) Alicia B. Toklas, eseritora que vivia

en Francia con Gertrude Stein; d) un slogan encontrade el 9 de

octubre de 1975, durante una manifestacién en favor de la ipualdad
de derechos; y e) es sobre tado 1a nifia de Dodgson, alias Lewis

Carrol, v que en la obra a la pertenece ‘Humpty Dumpty responde

gue es el maestro del lenguaje y de la significacién.(15).

Entre los articulos que componen el libro se encuentran Fe-

_minism, Semiotics, Cinema:an Introductian, donde critica como

ficticia e irreal las mujeres que aparecen en el cine; y Semiotics

and Experience, donde hace observar la evolucidn de la semiclogia

que'ha pasado de clasificar los sistemas de signos a explorar los
modos de produccién en los cuales realizan sus gignificaciones,su
utilizacién y la transformacién y transgresién de los cédigos(1e).

Teresa de Laurentis se interesa por un "dialogi;mo" que le
permita estudiar la enunciacién §-la recepcidn del texto por parte

del espectador, en la linea aplicada por Barthes ¥ Christian Hetz.
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Laura ilulvey es otra componente destacada de este grupo, au-

tora del articulo publicado en 1975, titulado Visual Pleassure and

Narrative Cinema(17), en el cual, segin Colaizzi, traza un pano-

rama de las teorfas psicoanalfticas desde Freud a Lacan con la in
tencidn de utilizar el psicoandlisis como arma politica.Entre los
objetivos que Mulwvey persigue estf el intentar "demostrar que es-
te tipo de cine,(el cine norteamericano de los afios 30 v 40) que
eg en 8{ mismo un producto de la ideologia patriarcal, ha insti-
tucionalizado un tipo de mirada masculina y sexista, una mirada
que ha hecho de la relacién masculina con la representacién la re
lacién normativa y supuestamente universal con el mundo y el po-
der"(18), Mulvey analiza la conexién entre la mirada y el proceso
de formacién de la identidad.

Mulvey fija su atencién sobre la problamitica de la ‘"estre-
11a" que funciona sobre un doble eje: el narrativo y el que llama
para-narrativo, con el objeto de desenmascarar el patriarquismo
implfcito enel sistema hollywoodiense cldsico. Esta postura de
HMulvey ha sido criticada por Teresa de Laurentis por lo que consi
dera intento radical de deconstruir el placer, ¥ que acaba por ne
garlo completamente,y por Eric Kuyper{ 19 que opina que lo mismo

occurre con el cuerpo masculino, pues tanto uno como otro aparecen

como un fantasma que pone en juego el rasgo de la identificacién

y el de la identidad.

La crftica de Kuyper va mds lejos pues eritica a todo el gru

po feminista al considerar tendencioso sudiscurso pues utilizan

1a sociologia sin adaptarlaal campo propio de la materia.Denuncia
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ademds las teorfas feministas, intentando demostrar que no es po-
sible emparejar, en términos psicoanaliticos, los conceptos de

identidad y de alteridad.

Hay que hacer mencién de otras investigadoras relevantes co-
mo Kaja Silverman, analista, entre otros temas, de la naturaleza
de la significacién en el cine y defensora de una original teorfa
sobre el concepto de "sutura"(20): y a Claire Johnson, que propo-

ne la nocién deun cine de mujeres como contra-cine.

23.2.4, ULTIMAS TENDENCIAS

Parece que en Estados Unidos se esté desarrollando actualmen
te, en torno a David Bordwell(21), Julian Hochberg y Virginia Brpo

oks, una corriente de gemiologfa cognitiva, cuyo objeto es hacer

de las ciencias cognitivas lo que la semiologia ha hecho con 1la
Linpgifstica, segln sefiala 0dinf22).

Mina Cosnefroy, en su articulo citado antes(z3),informa que
David Bordwell y Kristin Thompson aplican un método neoformalista

en su obra Film art, an Inrtroduction,1979{24), y reflexionan so-

bre las series previsibles, las cuales se desarrollan siguilendo
un esquema convencional, en los cuales el azar interviene bastan-
te, provocando una ruptura del modelo,Con ello intentan demostrar
que el relato filmico debe recurrir simultédneamente, tanto a lo

conocido de antemano como a lo sorprendente para que el placer

del espectador quede asegurado., BEm estas teorfas Cosnefroy advier
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te la influencia en ellos de obras de Propp, en especial de sus
estudios sobre el folklorismo ruso, y también de Brémond v Grei-
mas.

En opinién de Cosnefroy, la noclén de interpretante que em-

plean, refiriéndose al observador cuya focalizacién cambia siguien

do la btsqueda de la semejanza,de la identidad del signo, podria
relacionarse perfectamente con las actuales investigaciones sobre

el lector y su competencia, y sobre la cognicidén en general,

Bordwell, en su libro Narration in the Fiction Film(25) mues

tra su opinién contraria a las actuales ivestigaciones sobre 1la
enunciacién en el filme, por la naturaleza no linglfstica de és~
te y por entender que sélo se produce en el habla. Trata el tema
de la dicotomfa Historia/Discurso y demuestra convincentemente que
los més"transparentes” filmes hollywoodienses registran marcas vi
sibles de narracién, por lo que critica la nocién de “"transparen-
cia" y aclara los motivos que han ocasionado la confusién entre
Historia y Discurso. Recahaza también que pueda aplicarse al fil-
me el término "narrador®, asf como los de "enunciador", "autor im
plicado", etc.(26).

Los problemas de la enunciacién y la narracién en el filme
han sido tambien tratados por Seymour Chatman, Robert Burgoyne ¥

Edward Branigan. Saymour Chatman es autor de Story and Discourse-

Narrative Structure in Fiction and Film,1978(27} y de (Cinematic

Discourse: The Semiotics of Narrative Voice and Point of View in
“Citizen Kane",1977(28), en los que destaca sus anflisis, sobre

todo en el primero, de la nocidén de autor implicado que, en B8u
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opinién tiene por funciédn principal, o inicial, sacar fuera del
texto al otro autor, puesto que no estd implicado en el desarrollo
del discurso. Miestra con ello su acuerdo con Wayne C, Booth, que

en su-obra The Rhetoric of Fiction,1961{29), se anticipé en el ana

1igis del "autor implicado" y de las funciones del narrador en ge
neral.(39).
Las formas de enunciacién han sido estudiadas por Edward Bra

nigan en Point of view in the Cinema - A Theory of Narration and

Subjectivity in Classical Film,1984(31), en el que ademds de rea-

lizar un estudio minucioso de las distintas formas de encuadre,de
fiende 1a teorfa de que en los filmes de ficcién, la narracién eg
td en posicién de metalenguaje en relacién con 1o que es narrado.

Opina que cuando el narrador delega sus poderes en un segundo na-

rrador, en un personaje portador del "*punto de vista", consigue

que este Gltimo sea identificado y enmarcado. Por "punto de vista"

entiende la distancia que hay entre la enunciacién y el enunciado,
y por “"subjetividad", una de las formaes que revela corrientemente

esta distancia.(32),

Robert Gurgoyne ha analizado el origen del empleo convenvio-
nal del enfoque enunciativo en "The Cinematic Narrator: The Lo-

gic and Pragmatics of Impersonal Narration,1990(33). Opina que en

la ficcién cinematogréfica, el primer nivel de enunciacién tiene

oficio referencial e indica objetividad. Para este autor la narrg

cién tiene dos funciones distintas: por una parte *comenta" los

acontecimientos como si tuvieran una realidad independiente; por

otra, ella misma les da existencia, es decir, la narracién al nis
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mo tiempo comentado que fabrica y le fabrica,(34),
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23.3, LA SEMIOLOGIA DEL CINE EN CANADA

Las investigaciones semioldgicas en Canadd se ven afectadas
por las dos tradiciones culturales y sus respectivas lenguas: la
francesa y la angloamericana(®3 },El Canadd de 1lengua francesa,
centrado en Quebec, presenta un pancrama mids rico y variado que
el de habla inglesa, al conjugar la tradicién europea y la ameri-

cana,

0 DEL CINE EN QUEBEC

Lefebvre distingue dos tendencias en la semiologia del cine
en Quebec. De una parte estédn los semidloges que se interesan por
la narratologia, tendencia que se encuentra fuertemente constitui
da; y por otra parte, estdn los demds, aunque algunos trabajos
de estos dltimos inciden sobre la narratologia.

La narratologia la han investigado André Gaudreault, TIsabel
Reynaud e Yves Bétard. ELl més imﬁortantan es Gaudrault, preofesor
de la Universidad de Laval, bien conocido en Eurcpa por haber pu-
blicado numerosos trabajos en revistas francesas especializadas
en cine como Iris, Hors-cadre, CinémAction, etc.En la Universidad
de Laval dirige el equipo de investigacién GRAF (Groupe de recher
che et d'analyse filmographiques}. Es ademis presidente de DOMNI-
TOR, la Asociacién internacional para el desarrollo de la investi

gacién sobre el cine de los primeros tiempos.

Autor de Du littéraire au filmique: systéme du recit(36 ), ha
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intentado crear un modelo tedSrico que permita analizar tanto el
desarrollo del discurso filmico como su inclinacién narrativa.
Constituidas sus teorias a partir del andlisis del corpus teérico
del cine primitivo, ha intentado, desde la lectura narratoldgica
de aquellos filmes, identificar la evolucidén de las formas narra-
tivas filmicas y elaborar una poética diacrénica del cine.
Reynaud, de la Universidad de Paris VII, ha estudiado el es

tatuto textual del escenario en sus obras Le point de vue dang le

scénario(37) v Le scénario de film comme texte(3s). Por su parte,

Yves Bétard, profesor de la Universidad de Laval y de la de Que-

bec en Chicoutimi, se ha ocupado en su trabajo Images é&crites, Etu-

de de l'ecriture dans le cinéma de 1893 a 1912{49), de la repercu

5ién de la escritura préfica en el desarrollo del relate y del
lenguaje cinematogrédfico.

Entre los investigadores no directamente narratolégicos des-
tacan Michel Larouche, que ha estudiado la semiologfa en el cine
experimental(40); Nicole Gingras, que ha analizado el tieméo, el
movimientoy la importancia del "fuera de campo" en la escritura
cinematogrdfica y en la percepcién/transmisién de las imégenes
(41); Guilles Thérien, cuyas investigaciones filmesemioldgicas se
inpiran el Peirce, Morris y Worth y ha estudiado las representa-
ciones discursivas de la alteridad (42); Enrico Carentini, estu-
dioso de la semiologfa de la enunciacién visual(s3); otros nombres

a tener en cuenta son: Ratiba Hadji-Moussa, Denise Pérusse y De-

nis Bellemare.
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23.3.2. LA SEMIOLOGIA DEL CINE [N EL CANADA INGLES

—

La semiologfa en el Canadd inglés mantiene una estrecha rela-
cién y dependencia con las corrientes de la semiolopgfa norteame-
ricana. Los estudios sobre semiologia del cine son escasos. Cabe
destacar a Cameron Tolton por sus estudios sobre las relaciones
narratolégicas; a los profesores de origen norteamericano Bill Ni
chols y Kaja Silverman que han estudiado los procesos de signifi-
cacién y de comunicacién eniel andlisis de la ideologfa, el primero:
{44 ); v el sepunda ha examinado el papel de los espectadores en
cuanto que hombres y mujeres y el sujeto femenine en el sistema

de la enunciacién fflmica(as).
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24. CONCLUSIONES FINALES

A lo largo de este trabajo hemos pasado revista a casi todo
el panorama que actualmente presenta la semiologfa del cine o £f]
mica, desde los comienzo titubeantes hasta las dltimas corrientes
que han abierto nuevas rutas a la investigacién., Antes hemos 1in-
tentado trazar el angosto camino que hemos venido & englobar bajo
la expresién de "investigaciones presemiolégicas", camino tortuo-
so y necesario para arribar a la autopists de mdltiples vias que
refleja la perspectiva actual de los estudios semiolbégicos sobre
el cine,

En menos de treinta aflos, esta disciplina ha transformadoe no
8810 los métodos y objetivos de la tradicional estética sobre el
eine, sino que también ha avanzado transformando sus propios mé-
todos y multiplicado sus objetivos,.Coma: toda clencia rigurosa,se ha
ide superando reflexionando sobre gf{ misma. La respuesta a la pre
gunta que se hacfa Metz en 1974 sobre jA qué distancia estamos de
una posibilidad real de formalizacién? se ha acortado bastante,
aunque es obvio que queda mucho por hacer. Los nuevos caminos es-
tan abiertos y los nuevos investigadores, muchos disefpulos de
Metz, han elegido sus prioridades, en gran parte en consonancia
con los caminos de la ciencia del lenguaje ¥ del texto, como. la
semio-generativa,la semio-pragmitica, el andligis textual, la na-
rratologia,la retérica f{imica( ' ). Se han renovado y actualiza-
do los estudios sobre el cine de caracter histérico, filosé6ficos,

sociolégicos, antropolégicos, etc. impulsados por la experiencia’
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filmosemiolégica.

Por su parte, la semiologia del cine se ha enriquecido con
modelos no lingiifsticos o de caracter mixto, ha potenciado una
semiclogfa como creacién de sentido y ha revelado 1la naturaleza
de las relaciones entre los sexos.

Las condiciones materiales e instituciones se han multiplica-
do. Las univepsidades europeas y americanas han incluido esta dis
eciplina entre sus estudios ¥y cada afio son més numerosos los traba
jos de investigacibén per parte de sus alumnds. A pesar de los age
reros que argumentaban la imposibilidad de la semiologfa para ex-
plicar la diversidad de fenémenos que confluyen en_el filme, la
semiologia del cine ha creado un sistema de notacién y denomina-
cién de los fen6menos, que permite verificar la singularidad o la
regularidad. Finalmente, se ha reencontrado con 1a poética o 1a
eatilfstica al decubrir el parentesco de los textos filmicos con
log literarios, a través de las unidades que lo configuran.

Como:dijo Eliseo Veron, "hecha la descripeién estructural co-
mienzan los interrogantes interpretativos,es preciso explorar las
relaciones entre los mensajes y el contexto social. A nadie se le
oculta que éstd serd la pruebs de fuego de la utilidad de la se-
miologfa"( 2). Creemos sinceramente que la semiologfa del cine ha
pasado, hasta ahora, esta prueba ¥y algunas otras. Las que quedan
por pasar, seguir4n siendo un reto cientifiqb y una pasifn que vi

vir.

Imposible ha sido en este trabajo dar cabida a todos los te-

mas y aspectos, a todas las teorfas y a todos los estudiosos de la
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de ella.Se cumple, seguramente, la sentencia "quien mucho abarca,
Poco aprieta". Nuestro objetive era 96lo estudiar el proceso de

configuracién de una teorfa del cine como lenguaje, a lo largo de

84 historia.
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NOTAS DE CONCLUSIONES FINALES
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