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INTRODUCCION

DE LA GALAXIA DE GUTENBERG AL UNIVERSO DE LA IMAGEN

En esta sociedad en 1la que hoy vive el hombre, la imagen
constituye un fenémeno de capital importancia. Y no es que la
representacién de los hombres y los cbjetos sea una practica
reciente (recordemos las pinturas ruprestes de Altamira), sino
que el invento del cine y el desarrollo de los medios tecnolégi-
cos de comunicacién social han multiplicado la difusién icdnica
en tal medida que alcanza a todos los campos de nuestra vida
tanto profesional como familiar. Su influencia afecta a los datos
informativos, a la manipulacién de la realidad, al condiciona-
miento de la conducta, a los medios educativos, a nuestro tiempo
de ocio,etc.

Si en la antigliedad la imagen jugé un papel de representa-

cién figurada y simbélica con distintos grados de fidelidad,iden-
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tidad y semejanza, en la medida en que su soporte se ha perfececio-
nado, ha permitido la elaboracién de mensajes icdénicos de gran
complejidad y el de su empleo arrfsttfco.

En este universo actual de la imagen, el cine aparece como
el arte m4s idéneo. Y aunque su vida es escasamente de un siglo,
ha gestado un lenguaje propio, ha desarrollado un arte, que en su
corta vida ha pasado ya por todas las etapas y estilos artisticos
que las demés artes experimentaron a lo large de los siglos. Por
otra parte, ha supuesto una ruptura radical con el concepto arisg-
tocrdtico que las preside y aparece como un arte popular y de ma-
sas que influye de forma manifiesta en el comportamiento humanc,
aproxima las diferencias culturales, ensefia a comprender el mun=
do de otra manera y, por si fuera poco, su influjo es perceptible
en todas las demds artes. Como dice Christian Metz: "La imagen no
constituye un ‘imperio autdénomo y cerrade, un mundo clausurado
sin comunicacién con lo que le rodea, Las imdgenes -como las pala-
bras, como todo lo demds- no podian evitar ser "capturadas" en
los juegos del sentido, en los miltiples movimientos que vienen
a regular la significacién en el interior de las sociedades”.

Teniendo en cuenta la juventud del arte cinematografico, no
puede decirse que sean escasos los estudios dedicados a €1 desde
todos los puntos de vista: estético,social, sicolégico, técnico,
etc. Ahora bien, tampoco podemos decir que se haya alcanzado un
grado 6ptimo de rigor en el conjunto de su corpus te6rico, sujeto
a una metodologfa que no siempre puede estimarse cientifica,

La aparicién de la Semialogla dié lugar a que sus mas im-
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portantes de esta ciencia dedicaran una parte considerable de sus
trabajos al andlisis semiolégico del filme., Por otra parte, han
surgido tratadistas de la semiologia filmica que han dedicado su
esfuerzo a tratarde construir un corpus tedrico que abarque el
conjunto de problemas que presenta el fenémeno cinematogréafico.
Aunque se ha conseguido avances muy considerables, todavia que-
da bastante p®r hacer, como recientemente confesaba el méds com-
pleto investiggador en esta materia,Christian Metz.Ng obstante,
el estado actual de la semiologfa cinematogrdfica ha producide
un giro radical al estado de lo que se ha venido llamando meta-

féricamente "lenguaje del cine",

CINE Y SEMIOLOGIA

Los investigadores de la semiologia filmica creen aportar un
método de trabajo que les conduce a la formulacién de una verdade~
estética del cine. Asf mismo;. construir una teorfa general sobre
el filme, teniendoem cuenta las aportaciones valiosas de los tra-
dicionales teéricos del hecho cinematogrédfico.

Las consecuencias de estos trabajos pueden tener extraordina-~
ria importancia para el futuro de la préctica cinematogréfica al
converger teorfa y préctica y repercutir en el desarrollo de la
estética cine. Algunos cineastas, simultaneando la creacién de
filmes con la especulacién tedrica, han aportado también a esta
ciencia puntos de vista y teorfias muy enriquecedoras.

Demostrar queel cine es un lenguaje es tarea de 1la semiqlogia,
por cuanto dsta se propone el estudio de los conjuntos significan~

tes. E1 discurso del cine implica un lenguaje, que es, & diferen~
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cia de las artes figurativas, un lenguaje audiovisual en el que
la palabra queda puesta al servicio de la imagen. La Semiologia,
en definitiva, trata de lo especifico del lenguaje del cine.

La reflexién sobre el lenguaje del cine anterior a los

afios sesenta carece deun nivel profundo de formalizacién,debido al
empleo de metodologias escasamente rigurosas.En la década de los
sesenta, una ciencia nueva, la Semiologfa, ha puesto en marcha

su potencial teérico para el estudio de la imagen filmica. La Se-
miologfa, dltima de-las ciencias humanas,ha conseguido en pocos
afios renovar y actualizar no sélo las ciencias tradicionales sino
también otros fenémenos culturales que quedaban marginados en
aquellas.Hoy,la Semiologia se nos presenta como una ciencia que
abarca. latotalidad de los fenémenos culturales: lingliistica y li-
teratura,antropologiay sociologia,sistemas de comunicacidn, moda
y gesticulacidn,etc.

La Semiologfa,tanto por sus métodos como por sus contenidos,
se ha revelado comowuna metodologia iddénea para el andlisis cul-
tural de nuestro tiempo. El estudio de-la& imagen, como fenémeno de
cultura tipico y predominante de este giglo en sus diversas mani-
festaciones, ha sido abordada con éxito por la Semiologia, a pe-
sar de.la enorme dificultad que presenta por lo complejo de =su
expresidén.

Los estudics sobreel cine desde un punto de vista semiolégico
comienzan,como decimos, en la década de los afios sesenta, a la
vez que los tedricos de la semiologia general. Estos, por su par -
te, prestan pronto también una especial atencién al cine por con-

gsiderarlo uno de los medios icénicos de comunicacidén de la mayor
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CONCEPTO, METODO Y FUENTES

PROYECTO DE INVESTIGACION

La lectura de dos textos introductorios del profesor de la
Universidad de Sevilla,Jorge Urrutia,nuzstro mis conocicdo espe-
cialista en semiologfia del cine yen las relaciones del cine con

la literatura,a un libro fundamental en esta materia,Lenguaje ¥

cine,de Christian Metz(1) y a una selecciénde trabajos dedicados
al andlisis semiolégico del film de gran ioterés (2.), nos des-
yelaron un panorama estimulante de la situacién en pleno desa-
rrollo en que se encontraban las investigaciones acerca del dis-
curso filmico, desde el punto de vista gemioldégico; no tanto por
lo que se habia conseguido,que es bastante, sino por la perspec-
pectiva de futuro que presentaba y lo mucho que atin quedaba por
hacer.

Por otra parte, la importancia que ha adquirido la imagen en
el mundo cultural, social y laboral, ha 1levado a los centros de
ensefianza a un progresivo empleo de la imagen en labores de apoyo
ala diddctica de numerosas asignaturas.Nohny centro escolar que
se precle que no cuente en su geminario con una abultada video-
teca e iconoteca,vecinas a la estanterd de libros. De esto se ded
prende el interés que tiene para el futuro la formulacién rigu-
rosa y cientifica de una gsemiologia de 14 imagen fflmica que per-

mita a nuestros estudiantes una lectura inteligente del discurso
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f{lmico, tal como hacen con el discurso lingli{stico y literario.
El presente trabajo no tiene como objetivo realizar una for-
mulacién nueva de esta materia, sino el de realizar una sintesis
de 1las aportaciones pre-semiolégicas y gsemiolépgicas sobre el cine,
a través de una seleccién significativa de investigadores y de sus
textos. Em definitiva, entendemos este trabajo como un punto de
partida, una base histérica para futuras investigaciones de mavor
profundidad, que conduzcan a un conocimiento completo de cuanto

se ha investigado y se sigue investigando sobre esta disciplina,

DETERMINACION DEL OBJETO DE ESTUDIO

El presente trabajo consta de cuatro partes diferenciadas ¥y
de muy distinta extensién.

En la primera parte Sse pasard revista y se gintetizardn las
mds valiosas aportaciones que filmélogos, teéricos y tratadistas de
Estética han realizado sobre el cine, s6lo en lo referente a las
ideas, teorfas e intuiciones positivas para la consideracidén del
cine como lenguaje. Respetando en lo posible un orden cronolégico,

abarca todo lo que actualmente se considera etapa "pre-gemioldgl-

L

ca .

Una segunda parte, més breve, tendrd como objeto centrar la

semiologfa del cine dentro de las corrientes investigadoras de los
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textos artisticos, indagar en los antecedentes de la semiologfa
del arte y log apoyos que se desprenden de sus conquistas y, fi-
nalmente, situar la semiologia del cine dentro de la teorfa de 1la
semiologfa general y el perfil del modelo linglifstico adoptado.Se
presenta también un panorama general de la extensién geogridfica
alcanzada por la investigacién de esta materia,

La tercera parte se centraemniel estudio de la semiologfa del
cine en Francia, fundamentalmente en la obra de su fundador y prin
cipal teérico Christian Metz.

Por tiltimo, la cuarta parte pasa revista a los mds importan-
tes logros conseguidos por la semiologfa del cine en otros paises

de Europa y de Estados Unidos.
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METODO DE TRABAJO

Teniendo en cuenta el caracter de sintesis de esta tesis por
un lado, v la etapa de gestacién de la filmosemiologfa por otro,
hemos intentado, en lo posible, poner en prédctica un método de
gseguimiento cronolégico y gradual de los descubrimientos y formu--
lacién teérica de la materia de estudio. Con frecuencia ha sido
necesario recurrir.a publicaciones fragmentarias y dispersas, di-
seminadas en numerosos y breves trabajos, excepcifn de obras que

suponen la culminacién de una etapa como ‘Estética y psicologia

del cine , de Mitry y Lenguaje y cine , de C. Metz. Esto ha

supuesto numerosas dificultades de ajuste al principioo meto-
dolégico anunciado, y ha sido necesario combinarla con una meto-
dologia circular unas veces, y de avance y retroceso otras,con

el objeto de que la pstspectiva global no se pierda. Se pasa por
una larga etapa de tantecs e inseguridad,dedesviaciones y rec-
tificaciones que hacen sumamente delicada la fijacién del desa-
rrollo progresivo de la formulacidén de las tesis sobre semiolo-
gia f{lmica. A ello contribuye la no abundante aportacién de tra-

bajos espafioles y la todavia escasa bibliografia traducida.
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FUENTES GENERALES UTILIZADAS

Para enfrentarncs a un estudio del estado actual de la se-
miologia cinematogrdfica, ha sido necesario aproximarse a otras
disciplinas conexas,tanto del mundo del cine como de campos cul-
turales de otras artes,deotres semiologfas particulares y a la
semiologia general.

Entre las fuentes cinematogridficas no especificamente semio-
lé6gicas, ha sido necesario investigar los primitivos trabajos de
teéricos del cine como R.Canudo, V,Perrot, G. Dauras y otros.

Hemos destacado las fundamentales aportaciones de Eisenstein,
Pudovkin y los formalistas rusos.

Ha sido necesario consultar las teorias sobre iconologia de
la imagen de Mukarovsky y Panofski,y ea otro plano, las de H. M.
McLuhan, A, Moles y Zavala.

Las aportaciones de los teéricos y filmélogos tan influyen-
tes como A. Balaz, R.Arnhein, A. Bazin, A.Lafay, E. Morin, G,
Cohen~Seat, M, Martin y J. Mitry,entre otros, forjadores de un
indispensable corpus teérico pre-semiclégico.

Los lingliistas y"tedricos de semiologia general como Saussure,
Hjemslev, Lotman y Escuela de Tartu, Barthes,U.Eco, Garroni,etc.

Los estudios sobre cine y literatura como los publicados
por Entrambasaguas, F. Ayala, Artaud, Garcia Escuderoc,Alvar,Gémez
Mesa, A. Prieto, C. Segre, J. Urrutia, R, Utrera,etc.

Los especialistas en Espafia en filmosemiologia como Jorge
Urrutia, R. Gubern y otros.

La semiética literaria en general y la teatral en particular.
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Los estudios sobre fenomenologfa del cine(Agel, del Amo..)
La sociologfa del arte y del cine (Marta Herndndez, Abruzzu-
se, Caparrés, Goldmann, Tudor,etc).
Todas estas fuentes se han consultado con distinta extensién
y en funcién de su distinto grado de relacién con la materia
que investigamos. As{ mismo se han consultado las mds importantes
revistas especializadas en la materia, tanto espaflolas como ex-
tranjeras: Nuestro Cine, Contracampo, Comunicacién XXI,etc.,entre

las primeras; Iris, Cahiers de Cinéma, CinémAction,etg,,entre las

segundas.
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FUENTES PARTICULARES CONSULTADAS

La documentacién consultada relacionada especificamente con
la materia que investigamos ha intentado ser la més completa po-—
sible y siempre seleccionada entre las obras fundamentales dis-
ponibles.

Destacamos en primer lugar las aportaciones de R. Barthes, 5.
Pierre, Bettetini. C. Metz, Aumont, M. Marie,y de los espafioles
Gubern, Urrutia y otros, cuyas obras suponen lo més maduro sobre
filmosemiologia.

Se han estudiado también las teorias mencs concocidas pero no
menos importantes de V.V. Ivanov, Koch, Worth, Gillo Dorfles...

Finalmente se han tenido en cuenta las interpretaclones de
los historiadores de las teorfias cienematogrédficas tan destacados
como J. Dudley Andrew, Joaquin Romaguera y Homero Alsina, entre
otros.

En lo posible hemos seguido un método diacrénico quemos per-
mitiera observar el paso de los estudios presemiolégicos a los
egpecificamente semiolégicos hasta ahora. En los dltimos aflos se
observa una atencién mayor a los estudios de psicologia, retérica

y narratologfia de la imagen.
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UN PROBLEMA DE TERMINOS: SEMIOTICA O SEMIOLOGIA;FILM O FILME,

Una vez mé&s parece conveniente retomar la polémica termi-
nolégica sobre el empleo de los vocablos semiologia o semidtica
con objejo de aclarar el uso gque dé ellos haremos en este traba-
jo.

Como es sabido, el linglifsta suizo Ferdinand de Saussure
propuso designar con el nombre se Semiologia aquella ciencia que
estudiara la vida de los signos en el seno de la vida social. A
su juiecio, la Linglifstica (ciencia del lenguaje natural humano)
serfa una parte de esta ciencia general, pero no la dnica, ya que
existen numerosos sistemas de comunicacién. Saussure se expresa én
estos términos:"La lengua es un sistema de signos que expresan
ideas, y por eso comparablea la escritura, alfabeto de los sordo-
mudos, a los ritos simbdlicos, a las formas de cortesia, a las
gefiales militares, etc. Sélo que es el mis importante de todos
los sistemas."Se puede, pues, concebir una ciencla que estudie
la vida de los signos en el seno de la vida social. Tal ciencia
serfa parte de la psicologfa social, y por consiguiente de la
psicologfa general, Nosotros 1a llamaremos semiologia(del griego
"semeion", signo): Ella nos ensefiard en qué consisten los signos-
y cuales las leyes que los gobiernan. Puesto que todavia no exis-
te, no se puede decir qué es lo que ella serd; pero tiene dere-
cho a la existencia, su lugar esté determinado de antemanoc. La
linglifstica no es mas que una parte de esa ciencia general. Las
leyes que la semiologia descubra se encontrard ligada a undominio

bien definido en &l conjunto de los hechos humanos.
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"Al psicélogo toca determinar el puesto exacto de la semio-
logia; tarea del lingiiista es definir qué es lo que hace de la
lengua un sistema especial en el conjunto de los hechos semiolé-
gicos. Mds adelante volveremos sobre esta cuestién; aqui, sélo
nos fijamos en esto; si por primexa vez hemos podido asignar a la
lingiistica un puesto entre las ciencias es por haberla incluido
en la semiologia" (3 )y

El norteamericano Charles Sanders Peirce satudi6é, més tarde,
la posibilidad deuna ciencia que estudiara los signos desde el
punto de vista légico y la llamé Semiética. La teoria de Peirce
sin embargo, no estd tan elaborada como la de Saussure,s3ino que
se presenta a través de una serie deé articulos cuyos conceptos su-
fren una evolucién progresiva., Su concepto de gemiética se de-
fine como la "teoriade la naturaleza esencial yde la variedad
fundamental de toda semiosis posible" (.4.).

Pero serd el también norteamericano Charles Morris guien ela-
borar4d una semiética en los Estados Unidos,basdndose en los prin-
cipios establecidos por Peirce. Charles Morrisafirmé que: “E1 ob-
jetivo de la semibtica consiste en construir una teorfa general
del signo en todas sus formas ¥y manifestaciones , sean estas ani-
males o humanas, normales o patoldgicas, lingiiisiticas ¢ alin-
glifsticas,individuales o sociales. La Semiética es, pues, una
empresa de caracter interdisciplinario” (% ).

La lingilifstica es la parte més desarrollada de la semiolo-
gia y por ello los semiblogos la han tomado como modelo para sus
trabajos. Algunos las consideran clencias distintas y afirman que

la semiologia debe estudiar sdélo los signosimo lingif{sticos. Otros
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dudan en incluir enla semiologfa el estudio de la comunicacién
animal, biolégica, cibernética y demds comdnicaciones noexacta-
mente humanas, Por su parte, el estructuralista francés Roland

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

etapa en la breve historia de la ciencia de los signos, da un gi-
ro a la teoria de Saussure en cuanto que la lingiuistica
constituye una parte de la semiologfa, en otra en la que ésta
formaria parte de una translinglifstica, desde el supuesto de que
todos los sistemas de signos son "hablados" de alguna manera, ¥
gserfa parte de una lingifstica general en la que se ocuparia de
las grandes unidades del discurso.

En la URSS, los dgemifticos soviéticos admiten que la lin-
giifstica es la parte mds elaborada de la semiética y, con inde-
pendencia de las ideas de Saussure.

Mas tarde, la escuela francesa y los lingiifstas anglosajones,
optaron por el término "semiologia", a la vez que americanos ¥
eslavos, italianos y alemanes prefirieron semiftica. Greimas qui-~
so distinguir, sin éxito, dos ciencias: "Semiética" para cienclas
de la expresién, y "Semiologfa" para ciencias del contenido. En
Espafia,los estudiosos de la semiologfia del cine se han dividido
segln acepten la influencia francesa (Urrutia, Martin Serrano) y
los ligados a la influencia italiana {(Morgan)}.

En 1969, al crearse la Asociacién Internacional de Semidti-
ca, se acordé el uso exclusivo del término “"Semiética" para deno~
minar los sistemas de significacién, sin excluir el término se-

miologfa. Se pretendié que semiologfia designara la eciencia gene-
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ral de los signosy la semiética cada una de las ciencias parcia-
les. Actualmente se emplean indistintamente, con igual signi -
ficado.

En este trabajo, puesto que estudiaremos independientemente
a los autores, respetaremos el uso textual del término.

En cuento a las variantes film(inglesa) o filme (francesa),
aceptaremos igualmente el empleo que hagan de ella los autores,
a pesar que la Real Academia Espafiola admite el uso de "filme"
como correcto, aunque Marfia Moliner no se muestra de acuerdo por-
que el término popularen Espafia es "pelicula". Pero esta palabra
tiene en Espafia otras acepciones ¥y no parecer el mds cientifico.

Un andlisis profundo de este problema puede verse en Urrutia(é ),
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NOTAS: CONCEPTO, METODO Y FUENTES

(1), Jorge URRUTIA: “introducelén® & LanguajJe y ctlne, de Chrlgs
t+lan Matz, Barcelona, Planeta, 1873, pp. 7-26,

{2)., Varlos Autores: Contrlbuclones el andllsis semioléglco
del_illm, Introduccién, selecelén y notas de Jorge Urrutia, Vaten

et o

cla, Fernando Torres, Edlitor, 1976, opp. 31-69,

(%), Ferdinand de SAUSSURE: Cursc de llngﬁtaflca general, Bue-
nos Alres, Losada (12¢ adictén}, pp. 60~-61,

(4}, Charles §. PEIRCE: Colacted Papers, Cambrldge, Harvard,
University Pres, 5,844,

{5). Charlas MORRIS: La slgniflcaclidn y lo slgniflecativo, Ma -
drld, Albarto Corazén,1974, p. 13.

(6), Jorgs URRUTIA: opus cit, pp. 24-25%,
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A, TEORIAS PRESEMIOLOGICAS SOBRE EL LENGUAJE DEL CINE

1.1, LOS ESTUDIOS TEORICOS SOBRE EL CINE

Los filmsemiélogos han insistido en la importancia que tie-
nen los estudios tedricos sobre el cine de caracter tradicional.
Si bien estos carecen, en general, de rigor cientifico y metodo-
légico, no les faltan aciertos ,intuiciones y teorias valiosas
que deben tenerse en cuenta en un estudio del lenguaje del cine
realizado desde un punto de vista gemioldgico,

Desde 1919, en que Victor Perrot insinda hablar del cine co-
mo un lenguaje, hasta 1963 puede decirse que eltérmino len-
guaje aplicado al cine tiene caracter metaférico, a pesar de que
Jean Mitry opine que el dltimo en hacerlo fue Gilbert Cohen-Seal,

en 1945, en su Essai sur les principes d'une philosophie du ci-

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

podia serlo. Por este motivo dice Urrutia (! )que habfa sido el
propio Mitry, en la fecha indicada, el primero en ofrecer una
explicacién del lenguaje cinematogréfico, después de Eisentein ¥y
de jando & un lado a los gramédticos,

Aquellos estudios tradicionales entraron en crisis debido
a la falta de unos principios coherentes y claros en sus postu-
lados tebéricos. Christian Metz, por su parte (2 ), ha sefialado
cuatro modos tradicionales de estudic del fendémeno cinematogré-
fico: critico, histérico, teérico v la filmologfa. Los tefricos
(entre los que destacan Eisenstein, Bela Balazs ¥ André Bazin)

pretendieron una reflexién fundamental acerca del cine o de las
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peliculas, cuya originalidad, interés, alcance y su propia defi-
nicién, dependen del hecho de que fue primero llevada a cabo des-
de el interior del mundo cinematogr&fico. El tefrico habla mas
que de los filmes que se han hecho, de los que debfan hacerse.
La filmologia se ocupa ya del filme y de sus efectos; pero del
filme en abstracto. Se trata de un estudio cientifico realizado
desde fuera por psicélogos, psiquiatras, sociflogos, pedagogos,
biélogos, etc. M4ds que el cine, consideran el hecho cinematogré-
fico, y més que el filme en 8{, el hecho fflmico. Filmélogos im-
portantes son Edgar Morin y Gilbert Cohen-Séat.lin gran investida-
dor, Jean Mitry, ha sintetizado en una obra extraordinariamente
valiosa, esas cuatro etapas que vamos a exponer en este trabajo.
(7).

Estos estudios, aunque valiosos en muchos aspectos, presen-
tan una serie de inconvenientes vistos desde una perspectiva
cientifica rigurosa, entre los que podrian destacarse la debili-
dad cientifica de muchas teorfas, la tentacién normativista de
algunas épocas analiticas que han pretendido dogmatizar la crea-
tividad cinematogr&fica fijando procedimientos ¥ la existencia
de dos modos supuestamente antagénicos de anédlisis, como son los
estudios de tradicién idealista, de caracter irracionalista vy
subjetivo, peligrosos por la ambigiiedad de su lenguaje y Su limi-
tado circulo de vigencia y, por otro iado, los estudios de tra-
dicién sociologista que encuentran en el cine un mero reflejo de
la sociedad y de la ideologia, es decir, un simple testimonio
histérico.Estos caminos han llevado a la estética cinematogrdfica

a cierto aislamiento con respecto al desarrollo de las estéticas
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de las demds arteg.

Puede decirse que todo lo anterior constituye una primera época

de reflexién sobre el filme, "que se caracteriza por la prolife-
racidén y el empleo asistemdtico, simultdnec y contradictorio de

métodos sucesivos, por la falta de critica en la utilizacién de

los instrumentos epistemolégicos, por la ausencia,en definitiva,
de principios de pertinencia, de puntos de vista definidos, sus-
ceptibles de fundamentar una teorfa rigurosadel cine”(s ).

Sin embargo,hay que reconocer que algunos autores de esta
época como Eisenstein y los formalistas rusos,Arnhein, Morin,Co-
hen-Séat o Mitry, han aportado formulacicnes tedricas de gram va-
lor y componen la base sobre la que han podido montarse las pri-

meras ideas sobre una Semiologia del cine.
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1.2. APROXIMAGCION A UN ESTUDIO DIACRONICO DEL LENGUAJE DEL CINE

En el andlisis de la etapa presemiolégica que vamos a estu-
diar, puede apreciarse que tantc la evolucidén estética del arte
cinematogrédfico como el progresivo avance de su estudio teérico,
reflejan un proceso diacrénico del hecho filmico y, por tanto,
del lenguaje del cine. Si mds adelante vamos a abordar las for-
mulaciones tedricas de caracter semiolégico con una visién sin-
crénica, es razonable pensar que a ese estado se ha llegado a
través de un proceso histérico. Y esto a pesar de que se le nie-
gue caracter sistemdtico y metodolégico a los tratados tebricos
de esta etapa. Pero el producto cinematogréfico, es decir,
el filme,ha evolucionado de forma permanente en su perfeccién y
complejidad formal. De cualquier modo, no debe entenderse este
acercamiento como analégico con la diacronfadel lenguaje verbal.
Cualquier arte que se estudie a un nivel de desarrollo elevado
exigirfia también un conocimiento de su evolucidén histérica.

No se trata de reescribir una historia del hecho cinemato-
grdfico ni filmico, tampoco de acumular fechas y dates, ni de
estudiar a los creadores y sus filmograffas, sino de reflejar
una formulacidén linglistica de las teorfas cinematogrédficas en
funcién de su evolucién y del desarrollo estético del cine, con
el objeto de comprenderlo mejor como hecho de lenguaje, entendien-
do shora por lenguaje su definicién 16gica, de una menera general,
Yy que Mitry sintetiza de 1la siguiente manera: "El lenguaje supone

sistemas diferentes, teniendo cada uno una simb&lica apropiada
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pero refiriéndose todos a la formacién de las ideas, de la que
s6lo constituye una expresién formal bajo cualquier forma que

sea" (% ). Clertamente, por otra parte, con la perspectiva que
facilita la historia, las obras de arte filmicas adquieren una

dimensién nueva que permite entenderlas mejor.

1.3. GESTACION DEL LENGUAJE DEL CINE

La historia del cine ha pasado por sucesivos periodos de
progreso que a lo largo del tiempo ha i1do acumulando conquistas
estéticas y técnicas que, observadas desde una perspectiva se-
miolégica suponen diversas etapas que dan lugar a una trayecto-
ria diacrénica del lenguaje del cine. Cabe destacar una primera
etapa, la de los pioneros, de pura reproduccién mecédnica de es-
pectdculos y de puesta en escena teatral; le sigue una segunda
etapa decisiva en la que, al intentar problemas narrativos y al
contar historias entretenidas y llenas de intriga y emocién, fue
necesario superar problemas concretos y, al conseguirle, se
consiguidé ir formalizando el lenguaje cinematogrifico. Este se
produjoentre los afios 1910 y 1915, Le siguié la etapa del gran
cine soviético con el desarrollo del montaje soberaho, lo que
supuso la conquista de un fenémeno esencial para la especifici-
dad del lenguaje del cine. Después de esta etapa que se rela-
ciona con la vanguardia artfistica, se alcanzan las décadas de
los afios treinta y cuarenta, del cine cldsico. Mis tarde surgen

las diversas tendencias que podemos llamar contemporéneas, entre
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las quese encuentra la corriente del cine ggggééégggg que vio-
lard todas las reglas del cédigo clédsico, rompiendo el proceso
evolutivo normal de este lenguaje. Este cine exigirfa un estudio
semiocldgico especial.

Como todop lenguaje, el cine pas6 primero por una etapa de
expresién denotativa y de iconologfa analégica hasta que los més
creativos cineastas inventareon y codificaron las figuras de ex-
presién propias de este arte. MAs tarde, el lenguaje del cine
evoluciona rebeldndose contra normas y convenciones lingiif{sti-
cas, hasta alcanzar un alto grado de connotacidén perfecciodndo-
se como objeto artistico y como lenguaje.

A través del estudio de los textos de los grandes tedricos
iremos conociendo este proceso que nos permitird, después, en-

frentarnos a los estudios propiamente semiolégicos del filme.
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1.4, TEORIAS ESTETICAS CINEMATOGRAFICAS

El profesor y teérico de Estética Jorge Uscatescu, en Su

obra Fundamentos de Estética y estética de la imagen , recoge

un capitule con el titulo "Teorias estéticas cinematogrédficas”
donde hace un repaso de las formulaciones esgtéticas de los ted-
ricos del cine, siguiendo en parte, el punto de vista del estu-
dioso de la fenomenologfia cinematogrdfica Henry Agel (6.,

El cipne emprende en su origen dos orientaciones distintas:
la norteamericana, con una conciencia estética peculiar cuya
praxis constituird la manifestacién mds potente y poderosa de
este nuevo arte, por una parte. Esta corriente consigue en los
primeros quince afios del siglo, gracilas al genioc de David Grif-
fith, las primeras conquistas estéticas (que influiifdn decisi-
vamente en el cine europeo), como la idea del ritmo interior,
la técnica del montaje entrecruzado, de las acciones paralelas,
etc,; y otra orientacién en Europa con una dimensién tedrica lad.
cida y penetrante, que acompafiard la existencia del cine desde
gus comienzos,

Resefia Uscatescu varias etapas en el procesode gestacién
de la teorfa del cine. Una primera la componen tedricos perte-
necientesa la corriente surrealista con una base formada en el
impresionismo, llamada por Agel "promicién del suefio", y en la
gue ge integran Riccioto Canudo, Louis Delluc y Jean Epstein.

Otro grupo de teéricos estarfa integrado por los que defen-
dieron el cine de montaje y la estética Expresionista de germd-
nicos, escandinaves y rusos, Estdn influidos por tedricos del

arte como Wolffin, Panofski, Wartburg, Cassirer y Hausser, y en
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61 se incluyen a Eisenstein,Pudovkin,Kulechov y Vertov, entre
otros nombres de interés como Lotte Eisner, Sigfried Kracauer y
culmina con dos grandes tedricos: Bela Balazs y Rudolf Arnheim.
Otro grupo estaria compuesto por los que vienen directamente
del campo de la Estética, la critica cinematogrdfica, la psico-
logia, de la semiologia, etc. Entre ellos se cuenta con Elie
Faure, Souriau, Dufrenne, Edgar Morfn y culmina con la "summa
obra" de Jean Mitry. Los semiélogos inician un camino nuevo,pen-
samos, y los estudiaremos después.

Jean Mitry, en su monumental obra ‘Estética y Psicologia

del cine , cuya primera edicién es de 1963, distingue también
varios periodos en la construccién de la teoria estética cine-
matogrdfica. Entre los primeros te6ricos destaca a R.Ganudo, L.
Delluc, J. Epstein, G. Dulac y E. Faure. Un segundo grupo estd
integrado por los creadores de una estilfstica del cine, que
considera parte de una estética, de la que participan los rusos
Kulechov, Dziga Vertov, Pudovkin y Eisenstein. A estos le siguen
los creadores de una verdadera estética cinematogrdfica: Bela .
Balazs y Rudolf Arnheim, Trayectoria estética que se prolonga
con los trabajos de Cohen-Seat, Edgar Morin,y sobre todo, con-
cluimoe nosotros, con la obra citada del propio Jean Mitry.

De este panorama sintetizaremos las teorias de los tefri-
cos fundamentales en la fraccldn de sus obras que enfocan el
arte del filme con criterios lingif{sticos, y que como dijimos
al principio de este capitulo,facilitan la posibilidad de hacer
una interpretacidn presemiolégica de nuestro objeto de estudio

vy que servirdn de referencia a los semidlogos de la imagen.
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1.5. DOS NOMBRES A RECORDAR: VICTOR PERROT Y GEORGE DAMAS

Victor Perrot y George Damas, articulistas franceses, nos
informa Metz, fueron los primeros que hablaron de cine en tér-
minos de lenguaje, escritura, etc. y sus trabajos, no recogidos
en libro,son practicamente desconocidos(7 ).

Ya en Octubre de 1919, Victor Perrot aludfa a la posibili-
dad de un planteamiento linglistice del estudio del cinema, al

"

afirmar: "...es como 8i uno se preguntase; ,Son un arte las pa-

labras? ;Son un arte los colores? jLas notas son un arte? La ma-
nera de servirse de las palabras, los colores, las notas cons-
tituye el arte de escribir, el arte de pintar, el arte musical.
Lo mismo ocurre con el cine: es un medio, jy qué medio! ...."

Y mds adelante continda: "Un medio de expresidén - comenta Mi-
try- susceptible de organizar, construir y comunicar pensamien-
tos, que puede desarrollar ideas que se modifican, reforman y se
tranaforman, se convierte entonces en un lenguaje, es lo gque se
denomina un lenguaje"( 8 ).

He aqui el principio y el fin, a nuestro jucio, del empleo del
término lenguaje de forma metaférica. Comenzé con Perrot en 1919
y se mantuvo su empleo précticamente hasta Jean Mitry, que seré

el primero en utilizarlo desde un puntode vista lingiifstico,

aunque sobre esto hay controversias.
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Perrot comparé el cine con la escritura ideogrédfica: "Es una
escritura, la antigua escritura ideografica", dijo, hablando de
cine{ 9 ). Desde entonces se hizo frecuente el uso de la analogfa
lingli{stica aplicada al cine, afirmédndose y negdndose este carac~
ter, segldn los criterios.

Uno de los temas mé&s polémicos de la semiologfa del cine, la
consideracién de la imagen como signo, fue enunciada por George
Damas en la década de los afios treinta. En un artfculo con el ti-
tulo "Rythmes du monde", afirma: "La cinematogrdfica es un signo
del pensamiento de un autor, igual que lo fueron los primeros di~-
bujos ocre en las grutas prehistéricas, wun signo como los jero-
gl{ficos egipclos, como los caracteres chinos, como las escritu-
ras primitivas de América"(10 ), Esta comparacién con la escritura
ideogrdfica se mantendrfa hasta muchos afios después, hasta que
fue desmontada inteligentemente por Jean Mitry: "Asf, pues, (en
las imigenes fflmicas) las mismas ideas pueden ser significadas
de mdltiples maneras, pero ninguna de ellas podrfa ser significa~
da cada vez mediante imdgenes idénticas, No existe ninguna liga-
zén, ningdn caracter de fijacién entre el significante y el sig-
nificado, en caso contrario aquél se convertirfa pronto en un sig

no abstracto desprovisto de las cualidades vivas que le son indig

pensables"(11).
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1.6. RICCIOTTO CANUDO

Extraordinaria importancia otorgan tanto los semiélogos co-
mo los tratadistasde estéticaala figura de Ricciotto Canudo,pre-
cursor teérico del cine y del empleo del concepto de lenguaje.
E1 profesdar Urrutia opina que es necesario reconsiderar sus es-

rudios recogidos en el libro péstumo "L'usine aux images , de

1927.
Aunque habfia nacido en Bari(Italia) en 1879, emigré a Paris

en 1902. Se relacioné con el mundo artistico parisino, entrden
contacto con las tendencias artisticas, sufrié la influencia de
las obras y las teorias de Wagner,de Marinetti, de D'Annunzio;

funda en Parfs, en 1913, una revista y un Circuleo de vanguardia
que tiene entre sus miembros a hombres del arte y la literatura
como Apollinaire, Picasso, Ravel, Stravinski, Leger, Cendrars,

etc. Atraido por el joven arte cinematogrdfico le impulsé a es-

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

pués, en 1914. Fundé el primer cine-club conocido (el Club des

Amis du Septiéme Art) y las revistas Montjoie y La Gazetlte des

Sept Arts. Otras obras importantes suyas son La Estética del

Séptimo Arte y E1 drama visual’,

Canudo fue el creador de lalexpresidn "geptimo arte" para
el cine y considera a éste como un lenguaje compuesto de di-
versos otros lenguajes.,Afirma en su obra que "el circulo en mo-
vimiento" de la estética se cerraba al fin triunfalmente con la
fusién total de las artes. Y esa fusién es el séptimo arte: el
cinematégrafo. En opini6én de Canudo existen "dos artes verdade-
ramente, englobando a todas las deméds, son los dos senos de 1la

“"egfera en movimiento" de la elipsis sagrada del Arte, doﬁde el
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hombre ha vertido para siempre lo mejor de su emocién, lo més
profundo de su vida interior, los signos mds intensos de su lu-
cha contra lo "huidizo" de los aspectos y de las cosas: la Ar-
gquitectura y la m@sica. La Pintura y la Escultura no son sino la
figuracién sentimental del hombre ode la naturaleza; y la Poe-
sf{a no es sino el esfuerzo de la Palabra,y la danza el esfuerzo
de la Carne, para convertirse en mdsica. He aquf por qué el Ci-
ne, que resume esas Artes,que es "Arte pldstica en movimiento",
que participa de las "Artes inméviles” a la vez que de las "Ar-
tes mbéviles", segin la expresidénde-V. de Saint-Pont, o de las
"Artes del tiempo" y de las "Artes del espacio" seglin 1la de
Schopenahauver, o también, de las"Artes pldsticas" y de las "Ar-

tes ritmicas", es la "séptima” de ellas"(12)..

En definitiva, para Canudo, la gran.obra cinematogrédfica
se conseguird cuando el realizador cocordine.la expresién del pin-
tor, del misico y del poeta sobre un mismo tema; lo que no quie-
re decir que el cine sea la suma de las otras artes y que deba
elaborarse con los modos comunes a las otras artes, sino a su
propio modo. Estas ideas pretenden hacer incapié en la esencia
del propio lenguaje cinematogréfico que no puede ser confundido
con ningldn otro. Como dice Urrutia, Canudo hace una clasifica-
¢ién de las artes al modo de caja china, en la que el cine es la
caja que contiene a las demds. Pero en esta teorfa queda claro
que el cine posee sus peculiares medibs de expresidn, y en este
Ssentido es Canudo un precedente de la consideracién semiolégica
del cine. El error de Canudo, precisa Urrutia, consiste en plan-

tear la constitucién del lenguaje cinematogrédfico come producto,
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exclusivamente, de una combinacién de artes.
Su principal obra, L'usine aux images, que estd compuesta por
art{culos recogidos por F. Divoire(13 ), y han sido incluidos en

la antologfa de Pierre Lherminier, L'art du cinema(14 ).

En castellano contamos con una selececidén de sus textos en la

antologfa publicada por Joaquim Romaguera i Ramié y Homero Alsina

Thevenet, Fuentes y Documentos del Cine(1s ).

Alberto Abruzzese, en su obra La imagen f{lmica(l6 ) reprocha

a los especialistas del cine haber reducido el papel de Canudo a
la funcién emblemdtica de afortunado iniciadeor, generoso esteta
de un lenguaje diferente y ecléctico, propugnader de una nueva
técnica al servicio de las necesidades artfsticas de siempre.Apor
ta ademés una valiosa reflexién sobre el valor que poseen sus tex
tos en el cuadro sociolbégico en el que se forma el modelo del in_
telectual "cinematogréfico", como &mbito histérico e institucio-~
nal inicialmente diferente del de la creacidén fi{lmica, de sus pri-
meros técnicos y empresarios. Al hilo de la reproduccién de tex-
tos seleccionados de Canudo, destaca Abruzzese el valor sociold-
gico de su figura, términos que no resumimos por ne tener rela-

cién con el objetivo de nuestro trabajo.

Desde una perspectiva puramente estética, Jorge Uscatescu
ha destacado con agudeza sus intuiciones(!7 ), revelando que en sus

textos se encuentran ya todos los conceptos que definirdn las teo
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rias estéticas del cine y la denuncia del error que serd comdn

a las primeras teorias expresionistas: la confusién entonces
operante de que el cine era una nueva manifestacién del teatro y
que serd necesariamente tributarioc del teatro. Canudo intuye
también el papel que Estados Unidos iba a tener en la creacién
cinematogrdfica al poder desarrollarse libre de toda sobrecarga
estética y metafisica. En funcién deesta libertad, virgen yori-
ginaria, opina Uscatescu, el cine americano podri realizar de la
me jor forma los supuestos del nueve arte:su ritmo interior, su
dinamismo, su movimiento vital, su capacidad de relatar una his-
toriay l& vida misma en imdgenes, en un lenguaje propio, fuera
del dmbito literario y narrativo.

Nacen asi{ con Canudo las teorfas filmicas y Jean Epstein le
definié como "un misionero de lappesifa cinematogrdfica™. Con €1
se inicia un largo proceso creador de una nueva Estética que se-
rd continuada poco después por Louis Delluc y por Jean Epstein.
Luigi Chiarini( 18). también explica asi este proceso: "al lado del
rdpido proceso técnico y del gigantesco desarrollo industrial
del cinema, al lado de la feliz accién de los artistas que han
plegado este nuevo medic de comunicacién a sus exigencias expre-
gsivas, se ha dado lugar a una serie de bisguedas, reflexiones y
teorfas que constituyen una lenta pero segura toma de conciencia
del "film" como hecho artistico, como lenguaje, una definicién
de sus caracteres diferenciales con respecto a las demds artes
~lo "especifico filmico"- y la integracién de sus problemas pe-

culiares en los problemas més generales del arte",
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1,7. - LOUIS DELLUC

e e e ————

Delluc (1890-1924) participé en varios frentes en el mundo
del cine. Fue guionista,director y critico. Su figura es cata-
lizadora de la llamada escuela impresionista, denominada a veces
"primera vanguardia". Concibi6é el cine como una lengua interna-
cional que servia para difundir y comunicar la personalidad de
cada uno,

A pesar de su breve vida fue un hombre de una trepidante
actividad. Ademds de su obra como guicnista ¥y realizador de va-

rios filmes, publicé los siguientes libros: Cinéma et Gie (19-

19), 'Photogénie (1920), La jungle du cinéma. v Charlot (1921),

prames de cinéma (1923). Dirigié la revista Le Filme en los

aflos 1918-23, fue critico del PariszMidi ¥y fundé y dirigié la

revista Cinéa (1921-23).

Se le considera el continuador de la empresa tedrica ini-
ciada por Canudo. Influido por el cine americano, piensa que el
cine es el tnico arte humano capaz de unir la capacidad creado-
ra del hombre con las posibilidades mecédnicas. Defiende en la
doctrina del "visualismo" las posibilidades de la expresién po-
ética del cine. En este arte destaca la funcién de la escritura
y sus ingredientes (la luz, el ritmo, la decoracién,la funcién
de los "star", el montaje). Realizé un extenso andlisis de lﬂ_

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

cipio de simultaneidad, descubriendo asf las posibilidades que
el arte cinematogréfico posee de traducir las historias del pa-
sado y las ficciones del futuro en la conciencia onirica del

presente,
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1.8, - JEAN EPSTEIN

Nacido en Varsovia en 1897, vivié en Francia donde realizé
su primera pelicula en 1922. Muridé en Paris en 1953. Aunque fue
un importante director cinematogré&fico de peliculas mudas, aqui
nos interesa por su obra critica publicada en sus libros "Bon-
jour cinéma"(1921), Le. Cinéma vu de 1'Etna”(1925), "L'inteldi-
gence d'une machine"(1946) y,especialmente, por sus dos dlti-

mas obras "Le Cinémadi.diable"(1947) v "Esprit du cinéma”,publi-

cada p6stuma en 1955, que ejercieron una gran influencia en el
cine francés.

Su obra tebrica, en conjunto, representa una etapa funda-
mental en la evolucién del cine y sus teorfas. Desde un punto
de vista artistico rechaza la estética del cine como historia,
como narracién. Considera que el arte del cine estd por encima
de la realidad, en lo irreal, en la inteligencia de la mAquina,
en la condensacién o destruccién del tiempo, en la relatividad
de todas las dimensiones, en el triunfo de los psiquismos. Us-
catescu.l6 lnberpreta asfi(19).

Epsein fue el primero en plantear el problema del lengua-
je y del discurso, y otros, que desde entonces estarén presen-
tes en el &mbito tebrico del cine: el problema de la analogia
entre el lenguaje delfilme y el discurso del sueflo, el de 1las
relaciones entre cine y psicoandlisis,el de la expresifn poéti-
ca, el de la elocuencia y la retérica cinematogrédfica, el de la
ruptura de la unidad del discurso cinematogrdfico a través del
cine hablado y el doblaje,etc, En la semiologfahoy se conside-

ran de interés sus reflexiones sobre el cine como lenguaje.
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2. BL CINE SOVIETICO DE VANGUARDIA Y SUS APORTACIONES AL

LENGUAJE DEL CINE

2.1. PRIMERAS ETAPAS DEL CINE SOVIETICO

La época de los grandes directores rusos, la del montaje
soberano, brillante tantopor la préctica como por sus luminosas
teorias cinematogrdficas, constituye el precedente méAs valioso
del tratamiento del cine como lengua y es, por tanto, un prece=
dente fundamental para la actual semiologia del cine. Una parte
muy considerable de sus descubrimientos sobreviven y son consi-
derados pertinentes para los estudiosos actuales. Sus aportacio-
nes al desarrollo y enriguecimiento del lenguaje del cine a tra-
vés de sus filmes, las numerosas intuiciones ¥y sugerencias en el
plano teérico, asi como.la toma de conciencia de la especifici-
dad lingifstica y artistica del cine, son valorados muy positi-
vamente por la investigaciédn semiolégica.

En las primeras décadas de este siglo pueden diferenciarse
varias etapas en su gestacidén y desarrollo. Una primera etapa
que se puede considerar como de prehistoria llega hasta 1910.
Enestos afios se filman noticieros, documentales o kilolubki. EI
cine ruso estodavia una atraccién de fiesta hasta que poco a po-
se crea una industria del cine.

Una segunda etapa cubrirfa los afios de 1910 a 1917, vy en
ella pueden distinguirse dos periodos en su evolucién: Uno de
1910 a 1914. Son unos afios de intensa bdsqueda técnica. Otra de
1914 a 1917, es un periodo de sintesis que marca el apogec del

cine zarista.
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Después de la revolucién de 1917 se inicia una nueva etapa
que, a lo largo de las siguientes décadas, va a alcanzar el apo-
geo del cine soviético de vanguardia, con los grandes nombres

que serdn los creadores y teéricos del lenguaje del cine.




53

2.2, CONTEXTO HISTORICO EN QUE SE DESARROLLA ESTA GENERACION

Es necesario destacar el interésde los cineastas goviéti-
cos por teorizar su propia prédctica artistica, y que no ocurrie-
ra lo mismo por parte de los cineastas norteamericanos. Ello es
debido al contexto histérico que determina el diferente sistema
de produccién y los objetivos que los guian. FEn los Estados
Unidos la dGnica finalidad que les gufa es de caracter econdmico.
Sin embargo, el cine posterior a la revolucién estd planteado
como una de las armas mids eficaces al nivel de la lucha ideolé-
gica, como confiesan en sus textos los propios cineastas. Enten-—
dida la prédctica cinematogrdfica por los soviéticos como una
lucha a nivel internacional de la ideologia socialista frente a
la capitalista, era indispensable el desarrollo teérico sobre
la prédctica cinematogréfica.

De esta forma, la voluntad de innnovacién surgida tras la
revolucién se reafirma a partir del decreto de Lenin de 1919 y
comienza a dar sus frutos en los primercs afios de la segunda dé-
cada del siglo. El cambio brusco de rumbo histérico encuentra en
el cine su principal cauce artistico. En la época zarista el ci-
ne ruso fue una colonia del cine francés y danés primero, y del
sueco e italiano después. La industria cinematogréfica entrd en
crisis y con la recesién econémica se produjo un préctico colap-
so de la produccién cinematogrdfica normal, pero surgid una es-
pecie de "cine paralelo” controlado por los sindicatos ¥y desti-

nado a la agitacién
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2.3. L0OS PRINCIPIOS LENINTANOS

Como es sabido, Lenin mostré siempre gran interés por el ci-
nematégrafo.En sus afios de exilio fue un asiduo asistentente a
las salas de cine, y sus escritos estdn llenos de referencias
al hecho fflmico. Una vez en el poder £ijé con mucha claridad
su polfitica cinematogrdfica en un famoso decreto publicado el
17 de agosto de 1919, marcado por tres principios: superacidén
de la pobreza por medio del trabajo creador, necesidad de un am-
plio panorama que nase reduzca a unos pocos aspectos y exigencila
de una respuesta adecuada a unos planteos filos6ficos y précti-
co8 irrenunciables.

A pesar de las limitaciones del decreto (que no siempre fue
respetado) el resultado fue que por primera vez en la historia
del cine, existe una teérica del filme, los registros creadores
son de una variedad extraordinaria, y el avance que experimenté
ol doble discurso cinematogréfico, prdctico y tefrico, fue enor
me.

La industria cinematogréfica soviética, que habia alcanza-
do un extraordinario auge durante el efimero goblerno de Kerens-
ki, se detendria después de la revolucién, bloqueada por la in-
terrupcién de importacién de pelicula Qirgen y por las conse-
cuencias del bloqueo. Unido esto a la actitud del nuevo régimen,

dio origen al siguiente decreto de nacionalizacién de la cine-

matografia:
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DECRETO SOBRE LA TRANSFERENCIA DEL COMERCIO E INDUSTRIAS FOTO-
GRAFICAS Y CINEMATOGRAFICAS AL COMISARIADO DE EDUCACION DEL

PUEBLO

1. Todo el comercio e industria fotogrédficos, su organiza-
cién, asi como su aprovisionamiento y distribucién de medios ¥y
materiales técnicos que les corresponden, en todo el territorio
de 1a R.S.F.S.R. se pondrd bajo la competencia del Comisariado
de Educacién del Pueblo.

2. Con tal objeto, el Comisariado de Educacién del Pueblo
estd a su vez facultado para: a) nacionalizar, de acuerdo con
el Consejo Supremo de Economia Nacional, las empresas particu-
lares de foto y cine, asi como la industria relacionada con es-
tas actividades; b) requisar todos los bienes, materiales ¥y
equipos relacionados con las mismas; c) fijar precios estables
v miximos para todas las materias primas y productos manufactu-
rados de foto y cine; d) ejercer la supervisidn y control sobre
todo el comercio e industria de foto y cine por medio de deci-
siones que estén relacionadas con empresas O personas de carac-
ter privado, as{ como instituciones gsoviéticas, en lo que atafie
a asuntos de foto y cine,

El Presidente del Consejo de los
Comisarios del Pueblo
V.Ulianov (Lenin)
Mosetd,Kremlin, 17 de agosto de 1919.
Este decreto, como es légico, condicionard la trayectoria

futura del cine soviético.
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NOMBRES PARA IINA GENERACION

Entre 1893, en que nacié el mds viejo (Pudovkin) y 1903, en gue
nacié el mds joven (Kozintzev), se encuentran Yutkevitch, Eisen-
stein, Alexandrov, Kulechov, Vertov, Guerassimov, Golovnia, Do-
vjenko, Gabrilovitch y Romm. En este trabajo nos ocuparemos de
aquellos tebricos cuyas aportaciones son de valor considerable
para la teoria del cine como lenguaje. La mayorfa de ellos eran
universitarios. Se reunfan en grupo. Con veinte afios Kulechov

se hace cargo del ""laboratorio experimental". Con Kozintzev y
Trauberg inician la FEKS con Yutkevitche, crean teorias que atra-
en a Eisenstein, Vertov organiza sus "Kinoks”,Pudovkin se pre-~
para con Gardin y Kulechov inieca su propio camino. Las distin-
tas escuelas a gue dan lugar sonel resultado de una mezcla de
influencias: las bases del montaje a la americana, aprendidas

en los Westerns, en las cintas de episcdios y en los cémicos
americanog; la consecuente utilizacién de los descubrimientos
alemanes ~del Schlausspiel al Expresionismus-, el intento de plas~
macién en imagen de los presupuestos poéticos maiakovsquianos,

la utilizacién del floklore tradicional y de las aficiones po-

pulares, especialmemte el circo y las variedades.
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2.5, FL INFLUJO DE GRIFFITH EN EL ORIGEN DEL LENGUAJE DEL

INE Y EN LOS CINEASTAS RUSOS

Los historiadores del cine consideran a Wark David Griffith
(1875-1948) el creador de un lenguaje del cine basado en el mon-
taje. Sin llevar, como los rusos, sus ideas al plano teérico,
fue el inventor de esta nueva técnica, a través de su genial
praxis fflmica. Entre 1915 y 1920 produjo cerca de treinta pe-

1{iculas. Entre ellas sobrealen Nacimiento de una nacién (1915)

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

gran gestador del lenguaje inicial del cine, aporté a este el
primer plano, el montaje como medio de expresién, el principio
de simultaneidad, de la sucesién de imégenes, elabora la "sin-
taxis" del lenguaje cinematogrédfico con geniales intuiciones,
Todo ello influird decisivamente en los realizadores rusos quie-
nes creardn nuevas formas de montaje, al que inicidlmente llama-
r4n "montaje americano” en reconocimiento a Griffith. Este des-
cubre para el filme un ritmo dindmico y continuo a través de la
mezcla de planos en un montaje global y su integracién en un
plano general. Se da cuenta de que las imdgenes significan mA s
por su organizacidén que por su capacidad de mostrar algo.

El montaje se convierte para él en el gran articulador del
discurso narrativo en el filme. Ejemplo méximo de ello se mues-

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

torias que la componen, Se galtan constantemente de unaa otra,

manipulando el tiempo ¥ el espacio, y consiguiendogue cada his-

toria repercuta en la otra e intensifique su simbolismo.
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Su influjo en Rusia fue importantisimo. Empezando por Ku-
lechov y su"laboratorio experimental™ en la Escuela de Cinema-
tografia y en la invencién de los "efectos" que llevan Su nom-
bre; en Dziga Vertov y su teoria del montaje integral; en la
teorfa y filmes de Pudovkin y, por supuesto,en .Eisenstein y sus
ideas sobre el montaje, como comprobaremos a continuacién, Como
dice Mitry: "La sintaxis fundamental del lenguaje filmico fue
casi totalmente elaborada por é1 y el ritmo visual es consecuen-

cia de sus bilsquedas y de sus intuiciones geniales" (1 ).
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2.6. RELACIONES ENTRE EL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO DE EISENS-

TEIN Y LA SEMIOLOGIA DEL CINE

2,6,1. INFLUJO DEL ESTRUCTURALISMO RUSO

Tanto los filmes de Eisenstein como sus obras tedricas han
gido tenidos en cuenta por los semiblogos a la hora de desvelar
lo8 numerosos antecedentes que contiene y para justificar y de~-
mostrar que la semiologfa del cine  no parte de cero, sino
que, por el contrario, cuenta con un rico cuerpo tedrico,

Para una me jor comprensién de estas relaciones es necesario
tener en cuenta el ambiente cultural en el que se forma Eisens -
tein. Por entonces aparece la corriente linglfstica del "forma-
lismo ruso”, que se inicié a finales del siglo pasado con Ale-
xander Potebnia v Alexander Veseovsky, interesados por el pro-
blema del lenguaje poético y por la metodologia de la investi-
gacién literaria.En aquellos tiempos se postula la idea de que
el lenguaje intenta emanciparse de la dictadura del pensamiento
y desarrollarse en sus posibilidades de creacién semdntica. Es-
to influird en el movimiento poético simbolista ruso. Para elos,
la palabra se convierte en simbolo de un mundo secreto y tras-
cendente que conviene descifrar. E1l gran precursor del formalis-
mo y de la cuestién de la palabra autosuficiente es el poeta
Biely, que influiré tanto en el futurismo como en los movimien-—
rusos de vanguardia. En este ambiente de polémicas sobre el
problema del lenguaje se encuentran implicados el poeta Mala-

kovski, el grupo de la revista "lef" y el grupo de lingufistas
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que integran Sklovsky, Eichenbaum y Jakobson. Trostsky condenb
estas preocupaciones, pero a pesar de ello, el tema del lengua-
je, promovido por los formalistas, influye sin duda en al for-
macién de los jévenes artistas rusos. Eisenstein, por supuesto,
es influido por este ambiente como puede comprobarse en su gran
"corpus” teérico sobre la estética cinematogréfica, cuya doctri-
na se contiene en el siguiente testimonio: "Desde nuestro pri-
mer encuentro, el sonido, el color,el relieve y la realidad de
1a televisién han hecho su entrada en el cinema. DPiversas dis-
ciplinas en el seno de nuestro arte exigfan igualmente nuevas
soluciones teéricas. El problema del paisaje y el sistema del
lenguaje cinematogrédfico y la estética del "gran plano"; los
principios y la teorfa del montaje; el problema del cinema pa-
tético y los problemas del "contrapunto audiovisual"; la conduc-
ta sinfénica del color a través de la estructura de todo un fil-
me; la nocién de la musicalidad de la imagen pldstica; la compo-
sicién dramatdrgica del filme; los principios del cine-poesia
épica y de la alegorfia pldstica y la traducccién en pantalla de
nociones abstractas, estadio siguiente a la conquista del tro-
pofilmico, de la metdfora, de 1la metonimia v de la sinécdoque

f{lmicos" (2 }.
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2.6.2. IMPORTANCIA DE LA OBRA DE EISENSTEIN

Sergei Mikhailovitch EISENSTEIN (1898-1948) fue una perso-
na de gran cultura filoséfica, histérica y artistica, que ade-
mis de dirigir teatro primero y cine después, participf$ activa-
mente en la vida intelectual de su pafs desde muy joven con ma-
nifiestos, articulos criticos, cartas, etc. A partir de 1945
decidié poner en orden sus ideas estéticas y comenzé a publicar-
la en libros tefricos.

De sus relaciones con el formalismo ruso, que habfa consi-
derado el estudio del arte desde el punto de vista de sus for-
mas significativas,es deeir, el arte como lenguaje, llevd a Ei-
senstein a pengsar en un elemento unificador o relacionante de
todas las artes. De sus antecedentes teatrales hay que destacar
el influjo de Stanislavski y Meyerhold, y en lo polftico, las
teorfas marxistas son decisivas para entender las formas y los
contenidos de sus textos.

En su primer acercamiento al cine le influye Griffith por
su procedimiento del montaje encuanto estructura condicional del
filme. Le fascinan los elementos filmicos que descubre en el te-
atro Kabuki y el teatro tradicional japonés. Con estos influjos
su concepto del cine se apoya en procedimientos contrapuntisti-
cos y en la tendencia a reducir las percepciones visuales y au-
ditivas a un comin denominador.

Como elementos formales destacan eén Sus obras la concentra-
cién gréfica, la depuracién de lineas ¥y formas, la distribucién
del espacio,.agresividad delos édngulos agudos,tridngulos cerra=

dos, organizacién lineal del filme con adecuada funcién del blan~
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co y negro. Le influye el expresionismo que aparece en la funcién
del movimiento psiquico como signo y de la imagen como engen-
dradora de éxtasis. Su grafismo lineal y pictural, con grandes
contrastes y choques emotivos tienen caracter litdrgico.

Explica Eisenstein que su teorfa del "montaje soberano" le
fue sugerida tanto por el montaje de los elementos tubulares al
que se dedicaban algunos ingenieros, como por las técnicas de
yuxtaposici6én empleadas en los circos y en los music-halls,

Eisensteéin. Ffue gran admirador del teatro Kabuki, al que
consideraba como un puro producto del montaje; colabordé en la
revista Lef, de Maiakoswki; dirigié obras de Tretiakov; trabajd
para el Teatro del Pueblo (Troletkult), para el Teatro libre ex-
perimental, para el teatro de Meyerhold,etc. Todo este tipo de
influencias le llevarian a aplicar al cine sus teorfas sobre el
“montaje soberano”. Para Metz:"Eisenstein es uno de los grandes
te6ricos del cine. Sus escritos estén llenos de ideas. Sin em-
bargo, seria necesario volver a pensar en términos de lenguaje
todo lo que é1 pensé (pese a su terminologfa exuberante e impre-

ciga) en términos de lengual
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2.6.3. EISENSTEIN Y LA SEMIOLOGIA

Son numeros los estudios que se han detenido en desvelar
las relaciones de los textos teéricos de Eisenstein con la lin-
giifstica y la semiologfa modernas. Uno de los mds esclarecedores
es el de Viatcheslav Ivanov (3 ), quien considera a Eisenstein
un precursor de la actual semiologia del cine. Revisando sus
textos (Eisenstein, "Obras completas", 6 voldGmenes, Moscid,1964),
ha demostrado,desde una 6ptica semiolégica, diversas teorias
que le muestran como verdadero anticipador de las teorfas fija-
das posteriormente por la lingli{stica estructural y la gemioclo-
gia, tanto general como fflmica. Los aspectos seleccionados por
Viatcheslav Ivanov se refieren a la comparacién de las lenguas,
el montaje y la sintaxis, la gintaxis de la significaciones, la
estructura espacial de la imagen, la metdfora y la metonimia y
las oposiciones binarias. Vamos a resumir estas investigaciones
que hoy nos parecen verdaderamente sorprendentes.( 4)

a) Comparacién de las lenguas

Eigsenstein dominaba varias lenguas (ruso, francés, inglés,
alemén...) y hacfia uso constante ¥y alternativo de todas ellas.
De este conocimiento de las lenguas y Su comparacién, sacé la
conclusién de que cada arte posefa su "lengua’ particular, ¥y
por tanto, que el cinematégrafo tenia la suya. Durante el tiem~
po que fue director teatral fue capaz de renovar el lenguaje del
arte dramético creando un sistema de anotaciones para sus mon-
tajes con ayuda de grédficos de cuatro dimensiones.

Su extraordinaria cultura le facilitsé el dominio del len-
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guaje cientifico y la lengua de los ritos y los mitos arcaicos.
Durante los afios cuarenta, Eisenstein comprendié que el proble-
ma fundamental de la estética consistfa en la traduccién de las
ideas del artista a la lengua de las imdgenes arquetipicas, por
tener una influencia indirecta. En sus dltimas obras, las len-
guas de las diversas artes fueron descritas por medio de wuna
comparacién con las lenguas del mito y del ritual y con los sig-
nos estudiados en el psicoandlisis. De este modo, Eisenstein se
acercd a los modernos investigadores que estudian la lengua del
inconsciente mediante métodos estructurales.

Ivanov sitda a Eisenstein, desdeel punto de vista semiold-
gico,en un alto lugar, capaz no s6lo de captar por separado Y
utilizar simultdneamente diversos sistemas de signos, sino tém-
bién del sistema de todos los sistemas de signos, a cuya compara-

cién estaban consagrados sus tratados cientificos.

b) Montaje y sintaxis

En su primera pelfcula sonora (iQué viva México!), Eisen-

stein redujo el empleo del montaje y lo sustituyé por la compo-
sicién en profundidad de la imagen. Eisenstein aludfa con el
término montaje a todos los medios de construcecién del filme y
de las demés obras artisticas.Hacia alusién no al montaje en
sentido cinematogrdfico estricto del término, sino a lo que é1
1lamaba "la sintaxis de la lengua de las formas del arte"(T. III,
p. 218), y sobre todo "la sintaxis audio-visual del cinematé-
grafo“(T.III,p.474). Esta terminologfa coincide con la gemiolo-
gia moderna, en la cual la sintaxis se comprende como "las re-

glas de asociacién de unos signos cualesquiera”.
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Eisenstein declaré que el signo de juventud del cinematd-
grafo residié en "la tangibilidad de la estructura de contra-

punto de la construccién" de su Acorazado Potemkin (T.III, p.

290), v pensaba que la nitidez tangible de la estructura sin-
tdctica era el signo distintivo de las fases primitivas del gé-
nero al cual podrfa aproximarse de nuevo el arte del siglo XX,
una vez que hubiera recorrido el largo itinerario de su evolu-

cidn.

c) Sintaxis de las significaciones

Las investigaciones estédticas de Eisenstein, sobre todo
alli donde ha transformado la sintaxis en medio del estudio de
la seméntica, son particularmente interesantes. Comparando las
asociaciones de jeroglificos conla fraseologia de las diferen-
tes lenguas, se pueden establecer las leyes universales de la
desintegracién de los conceptos en elementos constitutivos. De
esta manera se produce una especie de "fisién atémica", Eisens-
tein, que habia estudiado la escritura japonesa, conocia muy
bien los jeroglfificos por asociacién de caracteres. Pero este mé-
todo le interesaba por la finalidad de transmitir la idea al ci-
ne intelectual que é1 habfa concebido.

Al final de los afios veinte Eisenstein abordé el problema
de expresar las ideas més abstractas, partiendo del principio
de que la accién reales ejercida no por unsimbolo muerto, fosi-
lizado, sino por "un simbolo en devenir" que salta a la vista

del espectador como consecuencila del enfrentamiento de dos o més

representaciones diferentes.
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d) Estructura espacial de la imagen

La destruccién de la perspectiva habitual constituydé el
procedimiento de construccién para Eisenstein. Pensaba que el
realismo positivista no es ni mucho menos la forma correcta de
la percepcién. Tras miltiples ensayos sobre el espacio en su
filme La huelga’' (1924), yuxtapuso dos representaciones perfec-
tamente diferentes dentro de la misma imagen por medio de una
doble exposicién, y después encontré en este procedimiento los
vestigios de la multiplicidad espacial de los planos del cubis-

mo.En este empleo de la doble exposicibén veia un gesto antici~

pado por la diferemnciacién establecida més tarde entre la "re-
presentacién" (en el sentido del "gignificante" en Saussure ¥y
en la semiologia moderna) y la "imagen" (en el gsentido del sig-

nificado).

e) Metdfora y metonimia

Eisenstein consideraba que en el lenguaje del cine las me-
t4foras se acercaban al lenguaje verbal, ¥y més tarde, comparé
las numerosas metdforas en los filmes de esta época con las
numerosas imégenes gque caracterizan a las lenguas en estado pri-
mitivo. Justificé esta abundancia de imAgenes para que el ci-
nematégrafo fuera reconocido"como el medio de hablar, el medio
de exponer los "pensamientos por medio del género particular de
la lengua cinematogréfica,por medio de la forma especial del
lenguaje cinematogrédfico. E1 paso al concepto de cine-lengua-

je normal se ha afectuado de la manera més natural a través de
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este estadio de excesos en el terreno del tropo y de la metédfo-
ra primitiva"(T. Vv, p. 172). Para Ivanov esta explicacién for-
mula con perfecta claridad el problema del cine como "lenguaje
sin signos”,Tras haber tratado la cuestidén de "la imagen como
gigno", Eisenstein se ocupé de este problema del cine como len-
guaje,capital para su obra futura. Sobre ello han polemizado los
investigadores actuales, algunos con el propio Eisenstein (como
Jean Mitry).

Con respecto a la metonimia, Eisenstein ha coincidide con
la opinicén de los més importantes especialistas de la linglis-
tica estructural y de la semiologfa, incluso se adelant6 a 1la
reciente definicién de la metonimia propuesta por la linguética
estructural, como cambio de postura sintdctica que asimila la
"pars pro toto" a cambios de acento en el interior de los ele-

mentos de la estructura.

f) Oposiciones binarias

Para Ivanov, en lo gque m4s se ha aproximado Eisenstein a
las conclusiones de la lingliistica estructural y de la semiolo-
gia es al emplear en sus investigaciones el método de descriilp-
cién a base de oposiciones binarias. En el andlisis que hizo

Eisenstein de un fragmento de su Acorazado Potemkein , opuso

el centro a la periferia, la profundidad y el primer plano, la
parte de arriba y lade abajo, lo negro {oscuro) y lo blanco(cla-
ro), lo par y lo impar.(T, II,p.87-91). Se aproxima asf a las
conclusiones de la antropologia estructural y la clasificacién

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

cuencia central de la segunda época de Ivanel Terrible (1958).

La antropologia moderna ha confirmado la idea de Eisenstein
segin la cual este principio permite explicar numerosos arque-
tipos de la cultura,

Con'su aguda indagacién, Ivanov ha puesto de relieve las in-
teresantes y numerosas aportaciones que se encuentran en las

obras teéricas de Eisenstein, que consideramos de extraordinario
valor para laactual semiologia del cine y que la prdctica de ellas
suplone un avance fundamental en la diacronfa del lenguaje cinema-

tografico.
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2.7. DZIGA VERTOV Y EL CINE-0JO

Nacié en 1896 en Bialystock (Polonia) pero integrante en-
tonces de la Rusia zarista, con el nombre de Arkadievitch Kauf-
man. La familia se trasladé a Moscd en 1915 y alli se relaciond
con la literatura y el futurismo. Adopté entonces el seuddénimo
de Dziga Vertov (donde "dziga" alude a un "trompo que gira con-
tinuamente", es decir, un sentido claramente futurista). En
1918, con los comienzos del cine soviético, Vertov se hizo car-
go del kino-Nedelia o Cine-Semana,primer noticiario cinemato-
grifico, del que se emiten veintinueve ndmeros ese afio y otros
diez en 1919.Esa atencién a la realidad exterior, condicionada
después por la propaganda, habria de caracterizar toda la obra
de Vertov, hasta su muerte en 1954. Sus textos teéricos méds im-

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

ojo’  ¢5),

Empezé como ayudante de direccién de Kulechov, cuando este
se ocupaba de los documentales. Después lo hizo con Mikhail Kol-
tzov con quien aprendié mucho, ¥ mds tarde se casé con la mejor
montadora de cine rusa, Elisabeth Srilova. Con ellia de montado-
ra rodé muchos documentales.

En el campo tedrico comenzd opinando que no pedia existir
cine artistico. Fue un error pasajero del que le sacaron sus
compafieros Kulechov y Eisenstein. También se enfrenté a ellos
en la concepcién del montaje. No admitfa la actuacién, el tra-
bajo de los actores. S61lo admitfa latoma de imdgenes y el monta-
je, como expresgiédn de la vida real., Todavia en 1930, en una en-
trevista que le hizo el periédico Kinofront, hace una defensa

de los documentales del cine-ojo por su funeidn revolucionaria.
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Sus teorias se consideran precursoras del cine realista. En
1920 asenté los rincipios que después en 1964, una vez que el
progreso técnico hizo posible su puesta en prdctica, revolucioc-
narian el cine. Considera el espacio y el tiempo (utiliza,si es
necesario, el acelerado y la cdmara lenta) como una de las mate-
rias primas a las que todo el cineasta Kinok debe dar forma a
su antojo. Preconizé la "vida de lo imprevisto” o toma de imé-
genes sin saberlo las personas filmadas. Su influencia ha sido
muy considerable en los vanguardistas franceses ¥y alemanes, ¥y
también sobre la escuela inglesa y la escuela de Nueva York.

Vertov creé en 1922 el Kino-glaz(Cine-0jo), movimiento do-
cumentalista soviético. En un manifiesto de 1923, proclamaba que
el cine debia de prescindir de los estudios, de los actores pro-
fesionales, del guién previo escrito, y hasta del uso de la luz
artificial, para mostrar la vida en su desnudez, "al improviso",

mediante el uso de la cdmara como medic ideal para rigistrar la

realidad.

2.7.1, ,VQEEOV Y LA POETICA DEL CINE-VERDAD

El punto de vista de Vertov sobre el cine como una poética
cercana al cine-verdad le llevé a enfrentarse a Eisenstein, que
difundfa una poética radicalmente distinta. Vertov confia en las
posibilidades auténomas de la cédmara y defiende la adecuacién
del ojo humano a las leyes del kino-glaz. Por su parte, Eisens-
tein entiende la proyeccién del filme como un estimulo creativo
para la fantasia del espectador.

Sobre sus métodos de trabajo afirmaba: "Hasta ahora, hemos

vioclentado la cdmara obligéndola a copiar el trabajo de nuestro
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0jo. Y cuando mejor era copiado tanto mejor se congsideraba lo

filmado. A partir de ahora, libramos a la cédmara y la obligamos
a trabajar en direccién opuesta, lejos de la copia. Las debili-
dades del ojo humano estédn al descubierto. Nosotros afirmamos

el cine-0jo que busca, sondando el caos de los movimientos, la

resultante del propio movimiento; afirmamos el cine-ojo con sus
medidas temporales, cuya fuerza y posibilidades crecen hasta la
autoafirmacién" (¢ J.

Desde un punto de vista semioldgico, Vertov parece compren-
der los aspectos significativos del empleo del medio. Este mo-
difica el funcionamiento del ojo humano en la medida en que se
ve obligado a adecuarse a las caracteristicas constitucionales
(técnico-seménticas) de aquél (como uso). De tal forma, opina
Pecori, el movimiento de la cdmara no estard determinado por una
"yigsién" extrafilmica, sino que serd, mds bien, una "resultan-
te" encontrada indagando en el “caos" de la materia de acuerdo
con las modalidades técnicas del mismo medio. Resumiendo: el
cine viene a ser una especie de "escritura contestaria" respec-
to a la institucién lingiifstica fundada en la relacién de de-
pendencia (metafisica) de la forma (significativa) del pensa-
miento o conocimédnto (significado}. En efecto, concluye Pecori,
elenfrentamiento de Vertov y Eisenstein refleja dos poéticas
profundamente distintas.

Por otra parte, Jean Mitry observa que para Vertov, el ar-
te consiste en "encuadrar" los temas, en ordenarlos y en montar-
los. La significacién resulta del sentido que adquirfan los he-
chos relacionados de este modo entre s{.Captados en vivo, eran
"orientados", transformados, en razdén del papel que se les hicie-

se jugar en la continuidad, No era mas que un arte de estructura.



71

Sus experiencias ejercieron una gran influencia en la [RSS
y en el mundo. Tedrico del "montaje integral”, el filme se ela-
bora en la sala de montaje en medio de una cantidad de documen-
tos elegidos "después", es decir, a posteriori, propic para mon-

tajes de actualidades.

Aunque tedricamente parece un montaje idéntico al de Ei-
senstein, sus objetivos y aplicaciones son absolutamente distin-
tos. Al no partir de una idea previa sino de una cantidad de
materiales filmados sobre los que se opera por seleccidn, el ti-
po de montaje resulta eficaz.,Como dice Mitry: "Se trata, en su-
ma, sirviéndose de documentos trucados en noticiarios, de yux-
taponer hechos que tienen evidente autenticidad, pero que no
significan sino aquello que testifican. Se expresa entonces una

idea que, por supuesto, s6lo existe debido a esta relacién”( 7).
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2,8, LEV VLADIMIROVICH KULECHOV

A Kulechov se le considera, junto con Vertov, creador del
cine soviético. Se formé con Eugdni Bauer, fue operador de no-
ticiarios del Ejército Rojo y, después, profesor del Instituto
del Cine. Fundé el Laboratorio Experimental. En 1939 publicé su

obra teérica sobre la realizacién clédsica Fundamentos de 1la

direccién cinematogrédfica . (g)

Kulechov se propuso demostrar el caracter ideal del monta-
je, desplazando a un segundo plano los dem&s componentes que
participan en la realizacién de un filme., El director acumula
material filmado y, en una segunda fase, lo ordena de acuerdo
con el principio del montaje. El filme se crea degpués de este
proceso, en el cual los fragmentos adquieren su expresividad.

Por esta forma de trabajar, Kulechov fue acusado de forma-
lista. Realizando estas experiencias sobre el montaje, Kulechov
hizo un descubrimiento que la gente de cine llamé "efecto Kule-
chov". La escuela que fundé, el "L,aboratorio Experimental™ fue
la mids fecunda, la mds seria ¥y continuada de Rusia.

Fn una entrevista con André S. Labarthe y publicada en el

ndmero 220-221de. Cahiers du Cinéms (1962) ,recuerda estas expe-

riencias. En ella cuenta susprimeros trabajos cinematogréficos,
sus estudios dedecorador en la Universidad, sus inicios en el
cine con el gran director de la época zarista, Eugeni Bauer.Re-
alizé su primer filme enl917-18 {El proyecto del ingeniero Proi-
ekt) y confiesa que el cine que m&s 1le habfia influido fue el nor-

teamericano pero también el italiano, francés, noruegd ¥y Sueco.
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2,8.1, EL ORIGEN DEL MONTAJE

e I ——————

Sobre la polémica de quien fue el primer cineasta que em-
pleé el montaje afirma que, a pesar de ser mucho mds joven que
Griffith, utilizaban ambos el mismo métedo. Asegura haber ledido
en aquellos afios textos norteamericanos sobre el origen del mon-
taje en los cuales se decia que el montaje de Kulechov se seme-
jaba al de Griffith y que habfan aparecido simulténeamente.Aun-
gque reconoce que, posteriormente, aprendié mucho de Griffith,
deja creer que se congidera co-creador del montaje, cada uno en
su pais. Pero también resalta que ademis de la prdctica se ocu-
p6 también de los estudios tefricos desde 1917 en que comenzd a

publicar articulos en la revista Teknika_ ¥y Kinematographia

En defensa de estas afirmaciones argumenta que durante muchos
afios a "nuggtro montaje los norteamericanos lo denominaron mon-
taje ruso y nosotros lo llamibamos montaje americano"{ 2 ).

Lev V. Kulechov se reunia frecuentemente con sus compa-
Heros Vertov, Eisenstein, etc., y,aunque Sus relaciones persona-

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

diferentes.

2.8.2. PRECINE LITERARIO

————

En los Gltimos afios se han publicado en Espaifla estudios so-
bre la teorfa de queen la literatura anterior al nacimiento del
cinematégrafo se utilizaban recursos que despuésel cine ha des-

cubierto propios. A esto se le llama "precine" y, aunque han
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gido criticados por Mitry (1978), Kulechov habia descubierto ya
estos artificios expresivos en sus primeros afios de trabajo.
Asf, al tratar de definir el montaje,se muestra persuadido de
su existencia antes de la aparicién del cine y expene ejemplos
en novelas de Tolstdi y Gogol,en la poesia de Pugchkin v en el
novelista norteamericano Hemingway.

Para Kulechof el mejor medio de construccién del filme es
el montaje. Lo congidera muy importante en cuanto medio de expre-
sién de la realidad, v que su forma de emplearlo depende de 1la

concepcién de la vida que tenga el artista.
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2.8.3. EL "EFECTO KULECHOV" COMO SINTAXIS

El componente del formalismo ruso Viktor Sklovaki ha rea-
lizado una interpretacién lingiifstica del descubrimiento de Ku-
lechov. En su estudio sobre Eisenstein publicado en Moscli en
1972, incluye un breve andlisis seméntico y sintdctico del mon-
taje de Kulechov, Destaca la importante significacién técnica
que tuvo al principio, como modo de rodar y poner de relieve el
detalle, como una manera de examinar el objeto, de descuartizar-
lo. En la imagen cinematogrdfica como en la lengua, exilsten las
gseries seminticas y, en algunas de ellas la importancia emotiva
y cognoscitiva de elementos idénticos es diferente, seglin 1a po-
gicién del elemento en el interior de la serie. No se puede com-
prender el significado de la mimica del protagonista, o un ges-
to suyo que sea extrafio a la accién. Si ha sido fijado quiere
decir que ha sido elegido. En funcién de esto, Sklovaki afirma
que el "efecto Kulechov" es la sintaxis del cine, es el andli-
gis de la correlacién entre las partes.

El montaje, en el sentido técnico de la palabra, no era pa-
ra Kulechov mas que la ejecucién de un plan minucioso: el guidn
técnico. Por este motivo lo maneja como un principio estético,
es decir, un método de escritura y composicién., En este sentido,
el "efecto Kulechov" "estd en la base del lenguaje fi{lmico" (19 }.

_De esbta forma, los cineastas soviéticos llegaron a consl-
derar las imégenes-ideas de Kulechov como signos que, enlazén-
dose, hacfan posible desarrollar ideas dialécticamente y cons-
truir un discurso en el que las imfgenes seguirfan el desarro-

1lo impuesto por la légica del discurso.
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2.9, VSEVOLOD PUDOVKIN

V. Pudovkin (1893-1953), atraido para el cine por Kulechov,
de quien fue discipulo,en el campo teérico aporté una importan~
te bibliograffa en la que socbresalen 'El actor en el film V4
'Lecciones de cinematografia . En 1928 publicd una obra sobre

estética cinematogrffica: Film Regie and Film Manuscrip’'. En

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

en la literatura. Distingue cuatro formas de montaje: por con-
traste, por paralelismo, por simultaneidad y como "leit-motiv".
La construccién del discurso cinematogr&fico y la creacién de
la emotividad a través del ritmo se alcanzan con el montaje. A
través del montaje se consiguen el argumento y la direccién del
filme. Nos hace observar que el protagonista visual es la cé-
mara, a través de la cual nos sentimos espectador activo, y se
encarga, ademds, de realizar el tiempo y el espacio cinematogré-
fico. Sobre las posibilidades que ofrece la cémara, el montaje
introduce una l6gica fi{lmica, eligiendo lo esencial, déndole.
ritmo e imprimiéndole significacién, En definitiva, el montaje
se encarga de organizar con precisién la imagen filmica.
Pudovkin defiende, por tanto, una estética del montaje y
proclama la existencia de un "continuo" dinémico, donde laa ca-
tegorias espacio—temporéles se manejan segdin un orden relativo
y subjetivo, De este modo aparece la teorfa del "asincronismo”
estético del montaje, que defiende la existencia de un ritmo ob-
jetivo del mundo y del tiempo en gque uno observa ese mundo.

Distingue dog ritmos que deben usarse alternativamente: uno obje-



77

tivo y pleno; otro, subjetivo y parcial, representados cada uno
de estos ritmos por la imagen y la columna sonora.

Para Pudovkin, el cine es un conjunto estético de tiempo
objetivo y tiempo subjetivo, como resultado de un auténtico con-

trapunto audiovisual, cuya esencia es la fragmentariedad,

2.9.1. CONCEPCION UNIVERSALISTA DEL LENGUAJE CINEMATOGRAFICO

Para Pudovkin, la toma posee un valor que no tiene para sus
compafieros. Si el plano aislado tienesSlo una significacién ané-
loga a la de la palabra para el poeta, una toma de imagen no es
el simple registro de un acontecimiento, sinc la representacién
de una forma particular elegida de este acontecimiento. De este
surge la diferencia entre el acontecimiento en s8i y la forma que
se le da en la pantalla. Esta diferencia es la que hace gque el
cine sea un arte.

Pudovkin recurre a la literatura como modelo y a la tesis
narradora para fundamentar su teorfa del montaje y destacar agf
su Importancia, puesto que para &1 es la base estética del filme,

En el prefacio de su libre °‘Film-Regie und Film-Manuskript: dice:

"Para el poeta y para el escritor, las palabras individuales cons-
tituyen 1s materia prima; ellas pueden tener los més diversos
significados que se precisan sélo en la frase. Pero 9i el sig-
nificado de la palabra depende de la composicién, también su
eficacia y su valor son mutables, hasta que ella no forme parte

de 1a forma artistica determinada. Andlogamente, para el direc-
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tor cinematogrdfico cada escena acabada representa lo que para
el poeta la palabra. Con una serie de intentos y de pruebas ¥y
con la consciente composicién artistica, €1 crea las "frases de
montaje", de las cuales, paso a paso, naceri la definitiva obra
de arte: el film" (.11),

Como podemos ver, el punto de vista de la filmacién sélo
influye en el planc fision6mico cuando la incidencia semiética
del sujeto coincide con la pérdida de la misma calificacién de
los signos. Pudovkin es contundente cuando afirma: "He querido
demostrar que el montaje es el creador de la realidad cinemato-
gréifica y que la naturaleza solamente ofrece materia bruta para
su elaboracién" (12)..

De sus ideas aflora una concepcidén univergalista del len-
guaje cinematogrdfico. Las técnicas del rodaje y del montaje es-
tdn legitimadas para &l por las leyes de otras artes como lali-
teratura y la pintura, mientras que el conceptc de metdfora lo
elevggenéricamente a método cinematogréfico.

En los dltimos afios el métode de Pudovkin ha sufrido al-
gunas criticas.Ffanco Pecori opina que: "E1 método de Pudovkin,
nacido de un ambiente de bisqueda formal, resulta precisamente
equivoco en el terreno de la forma. La claridad estructural de
la narracién no basta para garantizar autenticidad al arte ci-
nematogrdfico si no se funda en el uso pertinente de los mate-
riales. Todo lo contrario, puede ocurrir que los materiales sean
dirigidos hacia destinos cerrados, en el fondo de los cuales
encontramos una "realidad" estereotipada, disponible para la

exposicidén autoritaria abstracta, en el sentido peyorativo del



término™ (13)..
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{t12). tbid,

(13), France PECORI: Opuselt. p. 30,
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3. LOS PRIMEROS TEORICO IMPORTANTES: : ARNHEIM Y BALAZS

Se han distinguido dos grandes épocas en la historia de
1as teorfias cinematogréficas: la primera, hasta 1935 aproxima-
damente, a la que pertenecen los teéricos soviéticos, Hugo de
Manstenberg, Rudolf Arnheim y Béla Baldzs ().

Dudley a estos los llama tedricos formativo% que escriben como
respuesta al realismo "bruto" que los productores cinematogré-
ficos anunciaban y que el pdblico creyé que estaba escribiendo.
Sobre la base de esta primera época se desarrolla la segunda y
en ella se integran André Bazin, los criticos de "Cahiers du
Cinéma" y, en América, Siegfried Kracauer y de los artistas del
cinéma-vérite, como Richard Leacoch, D.A. Pennebaker y Michael
Roemer, defensores de una teorfa realista, A estas etapas hay
que afiadir las teorias surgidas en los afios sesenta, ain en de-
sarrolle, que tratan de superar el debate formativo-realista, ¥y
que ha dado lugar a una nueva dialéctica entre los que estudian
el cine desde una 6ptica esteticista y los que lo hacen desde
principios semiolégicos.

Con los grandes teéricos Rudolf Arnheim y Béla Balazs se
configura por primera vez una estética general cinematogréfica.
Habiendo tomado en consideracién los estudios de sus antecesores,
dan cuerpo a una teorfa estética sobre la expresién cinemato-
grédficacon rigor y gsistematicidad. En los dltimos decenios sus
teorias, sin embargo, han sido superadas por estudios de mayor
complejidad y amplitud. No obstante, los de estos autores resul-

tan esenciales como un paso previo para los estudios més comple-
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tos.

Con Arnheim y Balazs atfin estamos lejos de establecer las
condiciones de un lenguaje filmico. Ellos, como otros tratadis-
tas de estética de entonces, se limitan a gistematizar los prin-
cipios del montaje. Pero el montaje es un factor fundamental del
discurso cinematogréfico, y aunque delimitan este elemento for-

mal, su sistematizacidén determina un elemento b&sico del len-

guaje cinematogrédfico.
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3. 1. RUDOLF ARNHEIM

Rudolf Arnheim comenzé sus trabajos en Alemania y los continué
en Estados Unidos donde fue profesor de la Facultad de Psico-
logfa del Sarah Lawrence College.

Arnheim fue el primero es intentar establecer ideas genera-
les fundamentales, relacionandoelhecho fflmico con la psicolo-
gfa de las percepciones (Gestalt). Suas reflexiones toman como
base las diferencias que se dan entre los hechos reales y su re-
produccién filmica. Se considera actualmente que su trabajo es
limitado y no alcanza a explicar el cémo y porqué de las diferen-
cias citadas, ni justifica la estética a que da lugar.

Su primera obra teérica'gﬂlﬂg,la publicé en 1933 y obtu-
vo una extraordinaria repercusién., Mds tarde publicé FL CINE
COMO ARTE enel que hizo una seleccidén del libro anterior y a-

fiadié otros ensayos. Su obra siguiente fue ~ARTE Y PERCEPCION

VISUAL:Una psicologfa de la creatividad del ojo-, ampliado y ac-

tualizado en una edicién de 1974. (22

3.1.1, EL ENCUADRE Y EL MONTAJE

Las teorfas cinematogrdficas de Arnheim se construyen ba-
jo el influjo de la psicolog{a experimental ¥y estudla el cine
egtéticamente dentro de la fenomenologfa de la percepcién., El
cine para Arnheim es una nueva forma de expresién. Considerando
al cine de montaje como una posibilidad de captar los princi-
pios estéticos esenciales del cine, ve en las posibilidades del

montaje la posibilidad de una expresién estética a través de una
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concepcién nueva de las relaciones espacio-temporales y de las
relaciones entre forma y contenido. El cine se le aparece como
un arte de contrastes, de formas antagénicas que a través del
principio de la visualidad selecciona y organiza los datos de

la realidad.

Por otra parte,en Arnheim el concepto de encuadre posee una im=-
portancia bédsica como elemento de expresién, incluso mayor que

el montaje, alque sitda en un segundo plano, aunque hay una rela-
cién directa entre ambos. Para Arnheim la amplitud del cuadro
depende de la distancia existente entrela cdmara y el objeto,
por lo que el medio de expresién mds importante y fundamental
es el de filmar desde cualquier dngulo con tal de que sea el més
"gignificativo".

Arnheim muestra una idea limitada de la técnica cinemato-
gréfica en su funcién comunicativa, cuya capacidad creativa se
ve determinada por la necesidad de encuadrar.Sin embargo, opi~
na que la limitacién de la imagen es un instrumento crativo tan
importante como la perspectiva, puesto que permite hacer resal-
tar, ddndole a la imagen un significado especial. Y también per-
mite suprimir cosas sin importancia e introducir, repentinamente,

sorpresas en el encuadre., Estas ideas muestran que Arnheim tiene

un concepto funcional de este procedimiento.

3.1.2. ELEMENTOS CONSTITUTIVOS DE LA EXPRESION CINEHMATOGRAFICA

En la primera parte de EL CINE COMO ARTE, Arnheim centra

gu atencién enlos problemas del cine como forma arti{stica. Tras
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argumentar que el cine no es sélo representacién de la realidad,
porque entonces no serfia arte, afirma que el artista debe pres-
tar atencién a los medios de representacién para que pueda ser
artistico. E1 medio debe diferenciarse de la simple muestra de
la realidad y para que el cine sea un arte debe de reflejar
cierta irrealidad, debe atender a los siguientes aspectos:

1) La proyeccién de los objetos sélidos en una superficie
de dos dimensiones.

2) La reduccién de una sensacién de profundidad y el proble-
ma del tamafio absoluto de la imagen.

3) La iluminaciény:la ausencia de color.

4)E1l encuadre de la imagen,

5) La ausencia del continuo espacio-tiempo como derivado
del montaje.

6) La carencia de aportes de los otros gentidos.

Estos seis tipos de aspectos irreales deben construlr la
materia prima del arte cinematogréfico y al menos uno de ellos
debe estar presente en cada imagen.El arte cinematogrdfico estéd
basado en la manipulacién de lo técnicamente vigible.

Arnheim, que se mostraba en desacuerdo, incluso varias dé-
cadas después de la aparicién del sonoroc, con los desarrocllos
tecnolégicos (el sonido, el color, el relieve, 1la pantalla an-
cha), defiende que precisamente esas limitaciones son la materia
prinma del arte cinematogrédfico, ya que son perfectamente con-

trolados por el artista.

Al comparar la materia prima de las otras artes con la del
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cine, pone de relieve las enormes diferencias que existen entre
aquellas y las del cine, Si las otras artes parten de algo (soni_
do, pledra, gesto, etc.), el arte fflmico se basa en un proceso y
en una consecuencia de la tensién entre la representacibén y la dis
torsién. Defiende la sustitucién en el proceso fiilmico de la re-

presentacién por el proceso artfstico de la expresidn.

3,1.3, EMPLEQO ARTISTICO DEL MEDIC

En una segunda fase,Arnheim desarrolla los distintos efectos
art{sticos que estdn vinculados a los diversos aspectos técnolégi
cos. Los resultados de esta estética se logran con los procedi-
mientos acelerados y lentos, las disolvencias, los fundidos, las
sobreimpresiones, la marcha atrds, el uso de la fotograffa fija,
las distorsiones de foco y de filtro, la visién desde abajo,la to
ma desde delante., Todo ello da lugar a una retética cargada de
connotaciones y sugerencias producidas por el empleo de estos re-
cursos.

Segfin Arnheim, el creador cinematogréfico cuenta com un nt-
mero limitado de técnicas de expresi6én, pero puede manipularlas
gsobre todo algunas de ellas, de tal manera que puede conseguir nu
merosos efectos artisticos. Si esto fuera asf, estarfamos ante
unos elementos de articulacién deun-lenguaje artf{stico que adquie
re sus valores estéticos en funcién del empleogue el artfsta sepa
hacer de ellos. Pero esta interpretacién del arte cinematogrédfico

ha sido repetidamente criticada por las limitaciones que plantea.
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No obstante, Dudley Andrew, a quien seguimos aqui,deduce de ellas
que Arnheim insinda la jdentificacién de los elementos cinemato-
gr&ficos con los elementos del lenguaje verbal, donde la 1imagen
estd constituida por un objeto representado {nombre) o por una agc
cién (verbo), calificados por efectos artisticos (adjetivos y ad-
verbios), y afirma que esta visién reductora del arte cinematogré
fico la ha provocado Arnheim con su definicién de la materia pri-
ma del cine, segin la cual, mientras las otraslartes eligen su ma
terial en el mundo y juegan libremente con €1, el cine parece-
ria condenado a comentar el mundo, porque su material no es mate-
rial del mundo, sino un proceso que fue inventado para represen-

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

3,t.4, UN NUEVO LAOCOONTE

e —

En 1938, Arnheim escribié el dltimo capitulo de su libro El

—cine como arte, titulado "Un nuevo Laocoonte: los componentes ;;_

tfsticos y el cine sonoro".En-éli plantea la cuestién estética bé-

sica de cémo diversos medios pueden combinarse en una obra de ar-
te.,

En algunas teorfas de Arnheim se han querido encontrar pre-
cedentes del principio de MacLuhan, segin el cual “el medio es el
mensaje", y es que para Arnheim todo medio expresivo empleado con
intencién-art{stica distrae la atencién del objeto que el medio

transporta y la dirige hacia las caracterf{sticas del propio medio

Todo medio manipula una materia prima que le sirve de nexo a tra-
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vés del cual se convierte en un lenguaje simbélico. El dominio de
este nexo por el artista. le permite trasladar eficazmente su per
cepcién del mundo a los cédigos apropiados de su medio.

Opina Arnheim que todo lenguaje art{stico debe intentar al-
canzar su méximo grado de pureza expresiva. Crey6 que el cine mu-
do lo habfa encontrado en la década de 1920 a 1930, tras veinte
afios de experimentacién, en los cuales los realizadores habfan en
contrado los elementos especificos del medio y habian formalizado
un cédigo narrativoe unificado. Pero, enemigo del cine sonore, con
su llegada creyé que aquella conquista se habfa abandonado. Los
signos fisicos del cinema mudo se vefan corrompidos por la falsa
apariencia de realismo que le otorgaba la palabra. Resquebrajada
la especificidad del medio de expresién fflmico, renegé de un cé-
digo que mezclaba signos de distintos sistemas. Para Arnheim, el
sigstema de signos del cine lo componian la iluminacién, el gesto,
el montaje y la composicién. Con el sonido, esta forma de expre-
sién artfstica depurada a lolargo de veinticinco afios fue susti-
tuida por otra en la que la palabra serfa enfatizada en perjuicio
de la imagen. Quiié el error de Arnheim consista en que creyb que
el cine sonoro se presentaba como una imitacién de la realidad,
siendo el Arte la consecuencia de la manipulacién del medio, ¥y no
de la sensacién de realismo que consigue. La base de este criterio
estd en la herencia de su formacidén en las teorfas de la percep-
cién de la Gestalt. Este autor estd en la base de la teorfa semig

légica de Christian Metz y en su ensayo 'El significante ima-

ginario.
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Como veremos m&s adelante, la ilegada del sonido al cine no
ccasioné 1la destruccién de un lenguaje artfstico, sino la crea-
cién de otro nuevo. Aunque para la mayoria de los historiadores y
teéricos del cine, la aparicién del sonoro supuso dnicamente una
modificacién de caracter técnico, tuvo una repercusién decisiva
en la industria cinematogréfica y en el tratamiento artistico del
relato fflmico. Otros tedricos consideran que el cine mudo y el
cine sonoro son dos artes distintas,

Arnheim se mantuvo siempre en sus teorias expuestas y estas

no han dejado de influir hasta ahora. En una de sus dltimas obras,

Arte y percepcién visual; Psicologfa del ojo creador(")RudolkaE
nheim dijo, desde una 6ptica psicolégica, que en el arte, lo mis
mo que la representacién en general, la forma es un requisito
preliminar e indispensable para la caracterizacién perceptiva de
su contenido. La abstraccién no es una reproduccién selectiva O
un montaje del modelo percibido, sino 1la representacién de algu-
nas de sus caracterfsticas estructurales de forma organizada. Con
respecto al resultado semiético de 1la préctica cinematogréfica,el
encuadre lo considera requisito indispensable del montaje, que a

suvez organiza las formas en funcién de un principic estructural.
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3.2, BELA BALAZS

3.2.1, EL CINE COKO NUEVO LENGUAJE

Béla Baldzs nacldé en Szeged, Hungrfa, en 1884. Aunque de for-
macién marxista, en 1919 tuvo que salir de su pafls tras breve vida
de la Repdblica Proletaria Hingara en la que aports su trabajo como
organizador polftico y cultural.Vivié primero en Austria y Alemania,
y desde 1933 a 1945 resididé en la URSS. De joven fue poeta, nove-
lista y libretista de Béla Bartok. En Viena realizé su primer guidn
en 1922 y fund6 la seccién de cine del importante diario "Der Tag".
En 1926 se traslada a Berlfn donde establece contacto con los dra-
maturgos creadores del teatro épico Piscator y Brecht,Allf escribid
numerosos gulones para filmes que le dieron notable éxito. La subi-
da de Hitler al poder le cogié en la Unién Soviética y alli perma-
neci§ como refugiado politico, puesto que era judio y marxista. En 1924
habfa publicado su primera obra: 'El hombre invisible", seguida en
1930 de 'El espfritu del film . En Moscd, en 1935, publicé su dGl-

tima obra: ‘El arte del cine , que retocada y ampliada se edité en

Viena,en 1949 con el tftulo de EL FILM: Evolucién y esencia de un

arte nuevo . (5)

Bal&zs se formé dentro de las escuelas de los estilos artis-
ticos de la psicologfa de la Gestalt de Viena y Ruropa central,
Fue el primero en abordar el tema del lenguaje cinematogrdfico cons-
truido por medio del gran plano y del montaje.

Desde el principio de sus tebrias Baldzs ve en el cine un nue-

vo lenguaje y una nueva cultura, cuya creatividad depende de la cé-
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mara. Sus reflexiones sobre la construccion del lenguaje cinemato-
grdfico abarcan el gran plano, la funcién del rostro humano en 1la
imagen fflmica, la organizacién y el encuadre cinematogrdfico, ¥
sobre todo, al montaje. De este distingue y estudia el montaje cre-
ador, el montaje metaférico, el montaje poético, el montaje alegb-
rico, el montaje literario y el intelectual. Reflexiona gsobre la
funcién del tiempo y el espacio cinematogrdficos, la funcién del
ritmo y la panorémica en el cine. Con anélisis amplios ¥y agudos
centra su trabajo en el tema de un estilo cinematogréfico especi-
fico, tanto en elcine mudo como en:el sonoro., Trata la cuestién de
la forma (que recoge de Riegl, de Dvorak y de de A. von Hildebrandt),
y lo lleva a una integraci6én del cine como arte dentro de las for-
mas simbélicas.

En su visién del cine como lenguaje muestra su desacuerdo con
los abusos que de &1 realiza Eisenstein, por considerar su exceso
una especie de escritura jeroglifica que quitaal cine su caracter
esencialmente lirico. Y al contrario que Arnheim, encuentra en el
cine hablado una nueva muestra de realizacién poética a través de
los grandes planos sonoros.

Baldzs, que considera al cine el tinico arte nacido en la época
capitalista, realiza el primer intento de aproximacién cientffica
y materialista al fenémeno cinematogr&fico, Para Romdn Gubern, Ba-
1528 se adelanté en mis de tres décadas a las formulaciones de Mc-
Luhan; en 1924 contrastd la& cultura gutenbergiana,que con su comu-
nicacién verbal habfa hecho "invigible" el rostro del hombre, con

el "hombre visible" renacido gracias al cine.
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Péro Bal4zs, a pesar de ser el gran tedrico de la época clési-
ca, sus teorias poseen una extraordinaria modernidad ya que se an-
ticipa a las teorfas de Christian Metz de los afios sesenta, en su
apreciacién del cine comc proceso onfrico, despejando el camino
para la investigacién psicoanalitica de los mensajes cinematogré-

ficos.

3.2.2. EL LENGUAJE-FORMA DEL CINE

Su obra fundamental El film esté dividida en dos partes.La
primera trata sobre la técnica cinematogrdfica e intenta hacer com-
prender el cine como un nuevo lenguaje-forma. En la segunda, des-
pués de analizar los diferentes géneros del cine, realiza un pro-
fundo estudio sobre los principios formales que componen el lengua-
je del filme. En esta obra incluye una seleccién de sus trabajos,
desde sus ensayos iniciales de 1922 hasta los més modernos, incluf-
dos los capitulos més significativos de sus libros anteriores ;E}

hombre invisible y El espiritu del film . El1 conjunto conforma un

corpus tefrico en el que sus teorfas quedan sistematizadas,

Cuando Balézs se interroga sobre el momentoy el modo en que el
cine se convirtié en un arte especificamente independiente, alude
al momento en que empled un lenguaje-forma totalmente diferenciade
del teatro fotografiado. Este dltimo es para Balazs solamente una
reproduccién técnica y aquél un arte creativo independiente.

Es la primera vez que se interpreta el cine como un lengua je,
Los orfgenes de su formacién los encuentra en D,W. Griffith, quien
creé el nuevo lenguaje-forma del cine-al dividir las escenas en

fragmentos, variando la distancia y el &ngulo de la cédmara de un
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fragmento al otro y especialmente compaginando su filme no comoc un
enlace de escenas sino como. montaje de fragmentos. Después, la
necesidad de enriquecer los temas exigié el empleo de nuevas tée-
nicas como el primer plano y el montaje. El lenguaje-forma del ci-
ne iba creéndose de la dialéctica entre el tema y la técnica. So-
bre estas bases,Baldzs elaboré una teorfa sobre el lenguaje-forma

del arte cinematogréfico que actda sobre el material del mundo.

3.2.3. EL “TEMA FILMICO" ¥ EL"LENGUAJE INTERNO" COMO MATERTA PRIMA

Lo que Baldzs considera materia prima del cine es el "“tema
fflmico", idea original con la que hace referencia del creador con
el mundo. , y este munde lo tiene a su disposicién para ser trans-
formado en cine. La realidad es independiente y multifacética y
puede percibirse de muchas maneras y hacer su uso artistico de ella
de forma muy distinta., Cuando el arte se enfrenta con ella lo hace
con sus propios medios y sentidos. Por otra parte, Baldzs concede
una extraordinaria importancia a la eleccién del tema para la rea-
lizacién deun filme y considera que debe ser adecuado para ser tra-
tado con el lenguaje especifico cinematogrdfico. Por este motivo va-
lora igualmente el guién del filme al que considera una obra de ar-
te distinta, en cuanto suponeuna transformacién plena de la reali-
dad.

Creemos observar ciertas semejanzas entre esta antigua teorfa
de Baldzs sobre el mundo y su representacién en un discurso fi{lmico
con las modernas teorfas lingii{sticas alemanas del T,E.T.E.M, (Te~-
ori{a de la estructura del Texto y la Estreuctura del Mundo). Cuan-
do Baldzs analiza los distintos tipos de montaje que antes hemos

enunciado, distingue entre ellos el que produce en el filme un "len-
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guaje interno" que lo llena de asociaciones e implicaciones.

"E1l buen montaje, dice, comienza una marcha de ideas y les da
una direccién definida...En tales filmes podemos ver una suerte de
filme interno, con asociaciones que corren dentro de la conciencia
humana". Se trata de un anédlisis del discurso filmico semejante
al que propone la Gramdtica del Texto, segdn la cual en la signifi-
cacién del texto hay que tener en cuenta las implicaciones y presu-
posiciones distintas de las frases que lo integran, seglin F. Macrcos

Marin(s },

L0OS PRINCIPIOS FORMALES DEL LENGUAJE FILMICO

En la segunda parte de su obra El film , Baldzs aborda el
an&lisis delos principios formales que configuran el lenguaje del
filme. Para Bal4zs, 1b que diferencia a una obra de arte es la fo}«
ma que refleja a la vez el espiritu del creador y la manipulacién
de la materia.

Antes de centrarse en lo que é1 considera las formas adecua-
das a la expresién: fIimdca,hace un anflisis critico de usos margi-
nales y extremosdial cine:el cine de vanguardia o filme abstracto,
¥y el documental puro. En el medio-estd el filme de ficecidén convencio-
nal. Un realizador debe contar siempre con un tema y un control ri-
guroso de la técnica cinematogrdfica.Del documental puro criticaba
la ausencia del relato; del cine de vanguardia, la entrega de la
técnica cinematogrdfica a una ley abstracta que pierde el contacto
con la realidad que debe interpretar. Estas ideas conservadoras han
sido superadas por el cine moderno que consigue sutiles significa-
ciones por la combinacién de formas abstractas. Pero en los afies

treinta era partidario de la forma narrativa a costa de la forma
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pldstica, Defiende Baldzs,en definitiva, una técnica realista que
destaque el mundo humano a través del drama.

Baldzs es un defensor del cine norteamericano que, a su jui-
cio, empleaba la verdadera forma del cine y que supone la identi-
ficacién con el espectador. El espectador debe encontrar en el cine
no yaun organismo artf{stico, sino al propio mundo en el proceso de
gser moldeado por el hombre. Para &1, el cine americano crea en el
espectador la ilusién deé estar en el medio de la accién reproduci-
da dentro del espacio ficticio del filme, Un caracter méds de su
realismo es su defensa del primer plano facial, que consideraba
emotivo y revelador, por lo que se ha considerado a Baldzs el poe-
ta del primer plano. Con ello se distancia de los formalistas con
los que tenfa otros puntos de contacto, Lo mismo ocurre con Su de-
fensa de 1o que llama el "micro-drama”, en cuyos andlisis psicolé-
gicos de progreso gradual, encuentra la forma apropiada de lo fil-

mico,
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4. FILMOLOGOS Y TEQRICOS DE.l.A SEGUNDA ETAPA PRE-SEMIOLOGICA

4.1. GILBERT COHEN-SEAT

Gilbert Cohen-Séat, pensador francés, es autor entre otras

obras de Essai sur les principes d'une philosophie du cinéma¥{1} ¥y

Les problemes du ciné!a et de 1l'information visuelle( 2).Se le con-

sidera el primer teérico que abordé con seriedad el tema del cine

como lenguaje desde el punto de vista linglifstico, para llegar a la

conclusién de que el cine no es un lenguaje.

4,1,2. HAY DISCURSO FILMICO PERQ NO LENGUAJE FILMICO

Cohen-Séat establece una relacidén entre las formas cinema-
togrdficas y las formas verbales de una manera no apropiada como va-
mos a ver. En primer lugar, parte de considerar al lenguaje verbal
como la forma exclusiva de todo lenguaje y, al comprobar que las
formas de este no coinciden con las filmicas, deduce que el cine no
podfa ser un lenguaje. Pero, como dice Mitry, Cohen-Séat no podia
llegar a otra conclusién porque la identidad no estd en las formas
sino en las estructuras.

Intenta Cohen-Séat demostrar que el lenguaje del cine no
puede ser un lenguaje si no se identifica con el lenguaje verbal.
El estudio comparativo de ambos lenguajes pone de manifiesto que no
son iguales., Puede verificarse a primera vista, dice, que hay pa-
rentesco evidente entre lo verbal y lo fiimico, pero resultan infi-
nitamente desbordadas por diferencias esenciales y oposiciones pro-
fundas. Confirma que el filme, por au'esencia, no €8, no puede ser

ni convertirse en un lenguaje, y afirma que eh el estudio de la co-
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municacién fflmica, la eliminacién de la idea de lenguaje no entra-
fia la de discurso.En resumen, para Cohen-Séat el cine en un discur-
so pero no puede ser un lenguaje porque sus formas dialécticas no
se modelan sobre lo"verbal”.

Segin Cohen-Séat el cine carece de signos y de sistema por-
que las im&genes filmicas no las considera signos,y menos ain sig-
nos convencionales; y su presentacién, debido a su naturaleza, gse
hacen en total oposicién a un sistema. Pero esto, lo dnico que prue-
ba, como dice Mitry, es que el lenguaje filmico es distinto al len-
guaje verbal.Cohen-Séat opina que la, dificultad primordial para
considerar la expresién verbal de las cosas y su presentacién fil-
mica como realidades paralelas asimilables entre sf mediante series
metédicas de relaciones, reside en la eleccién del principio de

fsimilacién, Dificultad que considera insuperable, Cohen-Séat, cuan-
do intenta establecer semejanzas entre las unidades del lenguaje
verbal y las f{lmicas, decubre, como hemos dicho, que es imposible

por la propia naturaleza de los elementos que las integran.

A,1.2. LA PALABRA Y LA IMAGEN

Cuando Cohen-Sé&at intenta buscar, con principios linglif{sti~
cos, la identificacién entre palabra e imagen, se encuentra que
seminticamente no son asimilables en funcién del efecto gue ejercen
sobre el espfritu humano., La palabra, opina, siguiendo el sentido
del vocabulario que posee o que un léxico podria revelarle, explora
esta densidad semdntica en busca de una acepcién que le convenga.

Por el contrario, en presencia de la imagen fflmica, lo que ocupa
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el espiritu desde un principio esa el sincretismo de una significa-
cién completamente dada, es la imagen en s{. A partir de este co-
nocimiento engendrado directamente, ese espfritu serd libre para
forjarle un valor "semlntico” en términos de lenguaje verbal, libre
también para no preocuparse de ello. { 39,

Entendemos que 1o que Cohen-Séat quiere decir es que la ima-
gen, como'signo ff{lmico, no es identificable con la "palabra" como
signo linguistico, por poseer esta un valor semdntico dado, y sin
embargo, la imagen adquiere su valor semintico en cada uso exclu-
8ivo que se hace de ella. Desde una éptica semiolégica se verd més
adelante que las similitudes entre los signos debe hacerse enten-
didos como signos estéticos de expresién y no 86lo de construcecidn
de discursos. De ah{ la conclusicén a que llega cuando considera
que ¢l cine es un arte porque no es un lenguaje, porque se cpone al
lenguaje, pofjue ni el filme nd el arte soportan ser tratados a gol~-
pes de sintaxis y de herramientas gramaticales,

Evidentemente, no es convincente el hecho de que el filme
sea considerado un discurso artistico lo que demuestre que carece
de lenguaje. Olvida Cohen-Séat que, por ejemplo, la obra de arte
literaria refleja la gramitica linglfstica aunque la desborde.

Este resultado negativo se produce con todas las analogias
que Cohen-~Séat intenta establecer entre las unidades del lenguaje

verbal y las cinematogrdficas.
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4,1.3, UN PRIMER PRINCIPIO DE PERTINENCIA: HECHO FILMICO Y HECHO

CINEMATOGRAFICO

En sus Essais sur les principes d'une philosophie du cinéma

establecié Cohen-Séat la distincién entre hecho ff{lmico y hecho ci-

nematogrdfico, y obtuvo un estraordinario éxito por serla primera
distincién que se esgtablecidé en un momento en quela teorfa del ci-
ne buscaba un principio de pertinencia. Esta distincién serd actua
lizada: posteriormente por la semiologfia cinematogr&fica, y Christian
Metz la reeilaboraria aunque estableciendo una nueva definicién de
ambos hechos, distinta a la de Cohen-Séat.

En la concepcién de Cohen-Séat el filme es solamente una parte
del cine,el cual representaba un amplisimo conjunto de hechos.
Ciertos hechos de estos se ponen de manifiestc antes del filme (in-
fluencia polf{tica,social, econémica, religiosa,etc.). E1 filme se
encontrabaen el interior del cine, segdn las teorfas de Cohen-Séat,
y en la misma relacién en que se:encontraba el libro y la literatura,
el cuadro y la pintura, etc.

En esta distincién de lo filmico (expresidén estética) de lo
cinematogrdfico (procedimiento té&enico), estudia Cohen-Séat funda-
mentalmente las formas del "discurse fflmico". Destaca la diferencia
para é1 fundamental, entre el lenguaje verbal y la expresidén visual.
Tiene ademds el valor de proponer con el filme, un objeto delimi-
tado que se concreta como un discurso significante localizable con
respecto al cine, el cual queda definido como un complejo amplio en
el que predominan fuerzas con tres aépectos: el tecnolégico, el

econémico y el sociolégico..
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4l2l D E B

André Bazin, nacido en Angers en 1918 y muerto en Nogent-sur-
Marne, en 1958,con sélo cuarenta afios, es considerado uno de los
pioneros de la teorfa cinematogrdfica francesa contemporédnea. Des-
de fuera de la ensefianza universitaria, que no pudo ejercer por
padecer tartamudez,aplicé a la reflexién sobreel cine los métodos
de otras disciplinas como la filosofia, la historia del arte, la
critica literaria y la psicologfa, creando escuela a través de la
revista Cahders du cinéma , que é1 fundé.

La influencia de su obra, constituida por los estudios sobre
"Orson Welles", Vittorio de Sica", "Jean Renoir", "El cine de 1la
crueldad:de Bufiuel a Hitchcock", y sobre todo por el conjunto.de

sus ensayes recogidos en su obra ;QUE ES EL CINE?(4)seprovectd a

lo largo de los afios cincuenta en numerosos tefrices, principal-

mente en Edgar Morin, cuyo libro El cine o el hombre imaginario

(Paris, 1956), es quizds el intento m&s firme de tratar el cine

a través de una disciplina reflexiva de su funcioamiento psicolég-
gico. Dudley Andrew,as? Io oree(f')participe de un existencialis-
mo idealista, influido por Sartre, G. Marcel y Merleau-Ponty, for-
mé escuela y, entre sus discfpulos, se encuentran Jean-Luc Godard,
Eric Rohmer, Jacques Rivette y Francois Truffaut. Su influencia

se ha extendido a otros paises y sus teorfas han sido defendidas
por importantes cr{ticos britédnicos y norteamericanos, y también

discutida por ilustres criticos franceses como Jean Mitry.
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4,2,1. CUATRO BASES PARA UN LENGUAJE

André Bazin, junto con Siegfried XKracauer, es considerado uno
de los fundamentales representantes de la teorfa cinematogrédfica
realista que, fieles ante todo a la realidad, intentan armonizar
a la humanidad con la realidad a través del cine. Y segin Dudley
Andrew, fue el primero que se opuso a las teorfas formalistas, ya
que defendfa el poder expresivo de la imagen registrada mecdnica-
mente sin manipulacidén artistica,

Paralelamente al desarrollo del cine neorrealista italiano,
Bazin expone su pensamiento teérico entre 1945 y 1950. Antes de
morir en 1958,ademi4s de publicar los libros mencionados anterior-
mente, habia creado en 1951, junto con Jacques Doniol Valcro:ze
la revista de critica cinematogrdfica més importante de la historia
del cine, la mencionada Cahiers du cinéma, en la cual publicé sus
trabajos queobtuvieron:unardpida influencia.En ‘distintas etapas
colaboraron en ella bajolatutela de Bazin, los jévenes teéricos y
cineastas de las nuevas generaciones del cine francés, que dieron
lugar a la aparicién de la llamada Nueva Ola del cine francés.

Aunque su obra fundamental LQUE ES EL GINE?rcontiéne unos
sesenta ensayos y,por tanto, en una obra fragmentaria, el conjun-
to de sus teorfas ofrece un pensamiento relativamente sistematiza-
do y de una gran profundidad de pensamiento. En otra de sus obras,

Jean Renolr , se contienen también algunas de sus teorfas funda-

mentales,

Bazin sigue en sus ensayos un procedimiento regular gue con-

siste en examinar profundamente un filme, anotando sus valores par-
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ticulares y sus contradicciones. Clasificaba después genéricamen-

te el filme y formulaba las leyes del género, unificédndolo con los
de caracterf{sticas similares. Esas leyes eran después consideradas
en el contexto de toda la teorfa del cine. De esta forma, Bazin va
creando una teorfa gque sigue un proceso de lo particular a lo ge-

neral,

Bazin ha construido uno de los tratados mads profundos e im-
portantes que se han escrito sobre el arte cinematogrédfico y el
lenguajedel cine, aunque hay que reconstruirlo disperso en sus nu-
merosos ensayos. Dudley Andrew lo reconstruye al hilo de cuatreo

categorias de control: materia, medios, forma y objetivos (&),

4.2,2, Lﬁ MATERIA PRIMA

Partiendo de la base de que el cine depende de la realidad, Bazin
entiende que la materia prima del cine es la realidaden bruto, y
por ello proclama que el cine alcanza su plenitud como arte de lo
real. Entiende por realidad el mundo real del fisico, es decir,
una realidad visual y espacial. El cine registra la espacialidad
de los objetos y el espacio que ellos ocupan. En el cine encuentra,
por tanto, una estética del espacio. Pero este realismo lleva a
Bazin a una segunda tesis que es la que explica el cine como arte:
el efecto psicolégico que ejerce sobre el espectador, y que Dudley
Andrew denomina "tesis psicolégica del realismo”.En este sentido,
el realismo queda vinculado a la creencia del eépectador sobre el
origen de la reproduccién, pues el cine le afecta con dos tipos

de sensaciones realistas: como registro del espacio de los obje-
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tos y entre los objetos, y su realizacién automdtica a través de
una complicada tecnologfa que el hombre ha fabricado. En conse-
cuencia, la materia prima del cine es para Bazin, no tanto la rea-
lidad misma, sino elreflejo enel filme, en elcual adquiere otras
cualidades como efecto de su realidad visual. No es 86lo el mundo
en s{, sino también el duplicado de esa realidad., Bazin dijo que
el cine es una "asintota de la realidsd", gue se acerca mids y més

a ella y que depende siempre de ella. Pero el arte es lo que ha-
cen los artistas y el cineasta puede moldear en formas innumerables

y distintas la -materia prima del cine para crear una obra de ar-

te cinematogréficd.

4.2.3. 10S MEDTIOS Y LA FORMA DE LA EXPRESION CINEMATOGRAEICA

" significacis L icad

Para Bazin, la significacién de un filme es el resultado de

8u estilo,y este consiste en la manera de manejar los medios cine-
matogrdficos. E]l significado es el de 1la forma que se consigue cuan-
do el tratamientb de la materia prima del cina alcanza su debida
significacidn. |

Bazin considera que el tefrico debe analizar y explicar las
obras cinematogrédficas,sin intentar crear una preceptiva de su
creacifén, A través de este anflisis se descubre el estilo de las
obras ya realizadas. Esto fue lo que hizo Bazin, investigar 1los
estilos yrclasificarlos por géneros. Su método consistié en deri-

var sus teorfas sobre los medios cinematogréficos (lenguaje) de
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sus meditaciones sobre el propésito y manera (forma) de los fil-
mes. Tras un agudo andlisis de la forma de un filme y su efecto
pasicolégico, ponia al descubierto los principios estilisticos que
la gobernaban.

Bazin afirmé en sus primeros trabajos ya en 1945, que el ci-
ne es un lenguaje (7). Desde entonces en la mayor parte de gus
trabajos intenta. comprenderlo respondiendo a la pregunta de c6-
mo un realizador consigue que su material "signifique" y qué cla-
se de "significacién" ha formado.

Bazin fue el primero en comprender, en contra de los teéricos
anteriores que pusieron su entusiasmo en discernir las similitu-
des del.cine con las otras artes (el teatro, las artes pl&sticas)
que la base de la estética del cine estaba en la realidad enfocada
y ensu valor intrinseco, como significante de su propio significa-
do, dirfamos hoy. No obstante, Bazin distingue entre la realidad
empirica y la abstraccién o simbolizacién que se puede ejercer so-
bre ella. Y aunque todos los filmes muestran la realidadcon un de-
terminado grado de abstraccién, es la relacién conseguida entre
realidad-abstraccién lo que determina su finalidad art{stica. Un
realizador puede manipular estilfsticamente la realidad empfrica
creando signos retéricos o, si no lo hace, busca transmitir el
significado puro de la realidad. El lenguaje del.cine 1lo constituye
para Bazin, y esto lo distingue de otros teéricos, todas las posi-
bilidades de hechos filmados, tanto estilizados como naturales.

En resumen, para Bazin, el estilo del filme es el resultado
de la confrontacién entre la pléstica o cualidadde la imagen y su

ordenamiento, es decir, el montaje.
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4,2.3.2. La imagen plAstica y el empleo del montaje

Dos trabajos fundamentales, en los trabajos tefricos de Ba-
zin, son los referentes a la imagen plédstica y a los recursos del
montaje, E1 conjunto de sus ideas tratan de dar respuesta, en pri
mer lugar, a cémo debe aparecer en la representacién cualquier ob
jeto dado de la realidad empirica, y, en segundo lugar, a cémo de
be ser transmitido un hecho dado.

En cuanto a la plédstica de la imagen, Bazin es partidario de
un empleo realista del medio pero de manera selectiva, E1 estilo
consiste m4s en la seleccién de determinados aspectos de la rea-
l1idad que en su modificacién o alteraciénm.

La cuestién del montaje deriva del interés del objeto sobre
el hecho filmado y su significacidén. Sobre este asunto, una vez
m4s las teorfas de Bazin difieren de los teéricos anteriores a €1,
Si los vanguardistas rusos y otrosa tefricos europeos reivindica-
ron que el cine es arte sélo gracias al montaje (recurso cuyo uso
y abuso es la marca de la estilfstica del cine de vanguardial, Ba-
zin dird que ha llegado el momento en que hemos redescubierto el
valor de la representacién en bruto para el cine.

De acuerdo con la idea que Bazin tiene de la realidad f{lmi-
ca, considera que el montaje como elemento estilistico es poco
realista, Bazin es partidario de otro recurso también relacionado
con la versién potencial de los hechos: la profundidad de campo.El
montaje lo que hace,dice,es romper el realismo espacial, pero la

profundidad de campo mantiene la autonomfa de los objetos dentrode la
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homogeneidad de espacio diferenciado. De aqui su admiracién por
Orson Welles, cuyo empleo de la profundidad de campo daba lugar a
un triple realismo: ontolégivo, dramdtico ¥y psicolégico.

Aunque Bazin defiende un empleo realista delecine no hay que
entenderlo como una visién reduccionista del arte del cine, sino
todo lo contrario, seglin el sentido que él1 le da, Bazin entiende
el realismo cinematogrdfico como una forma de crear un arte gin
limitaciones estilfsticas porque la imagen,antes de ser filmada,
posee un contexto del que carecen la materia prima de las otras
artes,

Bazin es un existencialista influido por Sartre que creia que
el mundo tiene un sentido que habla en un lenguaje ambiguo que el
cine es capaz de captar mejor que las demés artesa. Las imdgenes
fflmicas, opina, antes de crear un mundo nuevo, deben saber cbser-
var y seleccionar el mundc de la realidad. El lenguaje cinemato-
grifico debe descubrir las ilimitadas posibilidades que tiene de
interpretar una realidad ignorada por la costumbre a la que se le
ha otorgado un valor convencional. No es Bazin un tedérico realis-
ta si tememos en cuenta su definicién de una forma cinematogréfi-
ca que primero hay que definir por sus intenciones o efectos, ¥y
despﬁés por los medios cinem&ticos necesarios para tales efectos,

y que, por tanto, puede ser aplicada a todos los tipos de cine.
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4.2.4. LA EXPRESION "LENGUAJE DEL CINE" SEGUN BAZIN

Bazin emplea la expresién "lenguaje del cine" de una manera
metaférica y, as{ como Eisenstein se referfa con ella a "Sintaxis"
del montaje, Bazin se refiere a la "Semédntica" del plano secuen-
cia. Entiende la palabra "lenguaje" como referida a una serie de
téenicas esté8ticas mds o menos tradicionales, Para Bazin el "plano
secuencia" con profundidad de campo es profundamente seméntico,
dependiendo para la manifestacién de su sentido de la-significacdidn

y complejidad de una imagen tnica,
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4.3. EDGAR MORIN

Edgar Morin, sociflogo francés naecido en Saldnica (Grecia),
en 1921, es autor,entre otras obras y numerosos artficulos sobre
cine, de dos libros muy difundidos y de amplia repercusién: E1

Cine o el hombre imaginario , publicado en 1956 y Las estrellas
de cine , de 1957. Fue redactor jefe de la revista Arguments , ¥y
otros libros suyos son L'Anné 2éro de 1'Allemagne (1946), L'Hom-
me et la mort (1951), L'Enseignement des sciences sociales en
France (1953) y Journsl de Californie(1970), Es también realiza-
dor de un filme en colaboracién con Jean Rouch, _Chronigue d'un

été (1961), conocido como el manifiesto del llamado "cinéma véri-

Lé" (8 ),

4,.3.1. LA IMAGEN COMO SIGNO Y COMO SIMBOLO

El tema del cine como lenguaje lo trata Edgar Morin en el

capitulo séptimo de su libro El Cine o el hombre imaginario , con

el tfituloc de "Nacimiento de una razén floracién de un lenguaje",

con grandes.intuiciones..: En este capfitulo Morin realiza una re-
flexién sobre este tema seflalando algunas similitudes y diferen-
cias entre el lenguaje del cine y el lenguaje verbal, a un nivel
metaférico y centrdndose fundamentalmente en los concetos de sig-
no, simbolo y discurso.

Comienza Morin estableciendo ciertas diferencias entre pala-
bra e imagen. Para é1 la palabra es justa (concreta), restituye
una presencia. Sin embargo la imagen, que mds que signo es sim-

bolo, "representa", La imagen es abstraccién simbélica en un do-
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ble sentido: como representacién analégica (imagen en todos los
sentidos del término), y como signo convencional (como simbolo po-
1ftico o religioso). Es decir, comunica:  no sélo la idea sino 1la
pregencia de aquello de que no son mds que fragmentos o signos.
Pero la imagen es un simbolo complejo que contiene otros simbolos
superpuestos: el del fragmento (primer planc, plano americano, con-
tracampo), el de pertenencia (objetos antropomorfizados, rostros
cogmomorfizados), el de 1la analogfa, el de la misica, el de los
ruidos, etc. De esta manera, opina Morin, el valor significativo
de la imagen se ve alterado y duplicado por la carga simb6lica del
plano cinematogrédfico.

Segdn Morin, el discurso fflmico se forma por la sucesidén de
planos dentro del cual cadg uno de ellos desempefia el papel de sig-
no inteligible. De esta manera el cine desarrolla un lenguaje que
€l identifica con un discurso légico y racional. El signo grama-
tical del cine surge por la metamorfosis que la carga afectiva im-
ponen a la imagen los efectos técnicos como el fundido, el encade-
nado o la sobfeimpresién.

Bajo este punto de vista Morin se cree capaz de enumerar un
catdlogo de simbolos convertidos en signos por efecto de su empleo
recurrente. En este sentido, hable de signos con referencia a la
duracién temporal como per ejemplo, la imagen del ramo de flores
que ge marchita, las hojas de calendario que vuelad, las agujas
de un reloj que marchan a toda velocidad, la acumulaciém de coli-
llas en un cenicero, etc.

Este proceso lo identifica Morin con el que se produce en el

lenguaje verbal en el que metdforascoloquiales repetidas por el



111

uso se conviertenen metdforas fésiles. Morin cree que el cine mues-
tra cémo ciertas imdgenes tienden a constituirse en instrumentos
gramaticales (fundido, encadenado, sobreimpresién) o retéricos
(los mismos mds las eplipsis, metdforas, perifrasis). La imagen ad-
quiere asf{ una especializacién gramatical que dirige a las otras

imdgenes-simbolos hacia la significacién discursiva.

4.3.2. EL SIGNIFICADO DE LOS PLANOS

Para Morin, el lenguaje del filme es un lenguaje sincrético,
cuyas imédgenes-simbolo estereotipadas en signos determinan una sig-
nificacién propia. Ciertos planos como el picado yel contrapicado
incrementan su significacién implicada en su cualidad simbédlica:
el picado, achicando el objeto, el contrapicado, agiganténdolo,
tienen por funcién comunicar el sentimiento-idea de la decadencia
o de la grandeza,

Una funcién linglifstica importante tienen 1los movimientos de
la cémara, para Morin. Los movimientos de €sta as{ como su posi-
ci6n Suponen y suscitan un lenguaje potencialmente ideogramédtico,
en el que cada plano~simbolo comporta su parte de abatraccibén més
0 menos grande, m&s o menos codificada, en el que ciertos planos
desempefian el papel de acento ténico o de diéresis, y donde el mo-

vimiento de conjunto constituye una verdadera narracién,
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4.3.3. LENGUAJE TOTAL Y PLURIFUNCIONAL

Ademds de sincrético,el lenguaje del cine es para Morin un
lenguaje total y plurifuncional. A su juicio,el lenguaje del cine
hasufrido el mismo procesc que el lenguaje verbal, aunque estd
mucho menos diferenciado que éste, por lo que se parece al lengua-
je primitivo., Ambos lenguajes presentam un proceso antropo-cosmo-
mérficos,s6lo que uno se expresa por imfgenes (metdforas analé-
gicas) y el otro estd hecho de imdgenes, A diferencia del lenguaje
verbal, sigue Morin, el cine carece de vocabulario convencional,
Los signos del cine son simbolos estereotipados, metamorfosis vy
desapariciones transformadas en comas y punto final (encadenado,
fundido). El lenguaje del filme es un lenguaje fluido que lo ase-
meja a la misica, de la que se distingue por los "objetos" con los
que el cine puede ' construir pictogramas o lideogramas mucho mn4s
concretos que cualgquier lenguaje verbal.

Considera Morin que el lenguaje del cine es un "lenguaje or-
gquesta" porque, apelando a todos los lenguajes, los sincretiza a
todos en potencia. Por su universalidad, Morin opina que el len-

guaje del cine es el esperanto universal.

4.3.4, BEL LENGUAJE DEL CINE Y LA MAGIA

A lo largo de su obra, Morin establece un paralelismo perma-

nente entre el lenguaje del cine y la magia. La magia del cine

se encuentra en su lenguaje que procede del interior de las imigenes,

Morin realiza una sintesis del lenguaje cinematogréfico reuniendo

las mejores teaorfas estéticas del cine anteriores a é1: Canudo,
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Eisenstein, Elie Faure, Rene Clair, Balazs y afirma que el cine es
una kinestesia, fuerza elemental que implica participaciones afec-
tivas y el desarrollo de un logos. El1 movimiento se hace ritmo y el
ritmo se hace lenguaje. Del movimiento a la kinestesia y al discur-
so. De la imagen,al sentimiento y a la idea. El concepto dindmico
es ilimitado y abilierto. De este concepto de movimiento nace el
despliegue onf{rico de la realidad., Una realidad cuyos dos polos
estdn constituidos por el "doble" y la "imagen". La imagen deten-
ta la cualidad mé&gica del doble, pero interiorizada, naciente,sub-
jetivizada.El doble, dentro de la cualidad psf{quica, afectiva, de
la imagen, pero alienada y mégica.

El lengiuaje especifico y completo del cine encuentra su va-
lor Gltimo en la idea de "metamorfosis".Idea esta que la literatu-
ra la descubre y hace suya en un tiempo,que es el tiempo creador
del cine, de la imagen. En esta metamorfosis se realiza lo que Mo~
rin llama la sintaxis del cine, transformadora "ab imis" de la di-
mensién figurativa y mental del espacio-tiempo concreto, en uni-
dad dialéctica de realidad y ficcidén, unidad sobre todo de natu-
raleza emocional y vital.

La primera traduccién del arte cinematogrdfico en lenguaje no
es una traduccién de signos y significaciones, sino una traduccién
de simbolos. La capacidad simb6lica del cine es enorme, ilimitada,
cree Morin. Por ello habla de una integracidén del cine en un: es-
pecio de Estética generalizada, "la gran Estética madre" como €1
dice. Esta "Estética madre" cubre todos los espectdculos de 1la na—‘
turaleza y todo el campo de 1lo imaginafio, todos los suefios todos

los pensamientos. "Si la Estética es el caracter proplo del cine,
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dice, el cine el caracter propio de la Estética: el cine es la més
amplia Estética jamds posible". Lo que significa , no que el filme
sea superior a otra obra de arte, 8ino que el campo estético y lin-
gifstico del cine, siendo el més amplio, tolera el mds grande nd-
mero de formas artfisticas posibles, y permite, idealmente, las
obras mds ricas posibles.

Los tebricos de Estética consideran que desde eata perspec-
tiva es desde la que conviene configurar la semiologfa del cine,
si se quiere concertir esta vasta disciplina en una fecunda tarea
interpretativa que qorresponda a sus propésitos. Teniendo en cuen-
ta que la Estéticadel cine es una Estética simbdlica, movida por
auténticas cargas simb6licas destinadas a aumentar el poder afec-
tivo, emocional y significativo de la imagen, Su elemento de base
es el plano, que desempefia papel de signo. Considerado en su to-
talidad estética, el cine es una totalidad de signos visuales y so-
noros que acceden a una realidad estética de caracter simbélico
Y a8 una estructura sistemdtica. Estos estudiosas creen, como Morin,
que en estos términos conviene abordar el problema del lenguaje

cinematogrdfico y conferir un sentido al estudio de este mismo len-

guaje.
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VISION . PERCEPCION
IMAGEN ENTIMIENTO EA
MAGICA § OBJETIVA 1D
Movimientos y . ividad
posiciones de la Ubicuidad Cinestesia Envalturas gﬁsﬁ:ﬁm
cdmara Presencia afectiva | Saltos perceplivos Narratividad
Primer plano rMac;ogcopfa Intensidad (Restablecimiento Selectividad
animismo afectiva por constancia) (abstraccién)
Picado Achaparramiento Abatimiento (Restablecimiento Signo de
simbdlico por constancia) decadencia
Conlrapicado Gigantismo Exaltacién (Restablecimiento Signo de
simbdlica por constancia) grandeza
isi : Participacién : ; Factor de
Midsica Irreal afectiva Factor de rtealidad inteligibilidad
idn de |
Palabras tVooess Permiten acelerar Realidad Sd“ﬁ'uiﬂof o
desencarnadas el ritmo del film, Narratividad de las
, Silbido de! viento, | 1u¢g0 intensificar . L , voces .
Ruidos doc inam B icipaci Realidad objetiva | Arquitectura del film
Tuidos inquietantes @ participacion Conceptualizacién
Encadenado Metamorfosis Efecto «poéticor > > Signo gramatical
Ensoiiacién, suefio,
Sobreimpresién Fantasma presencia del 3 » Signo gramatical
recuerdo
. ) . Bstereotipia
Objeto Antropomorfizado | Carga de ealma» | Realidad objetiva | ¢,
Idea
Contenidos y Proyeccién- Simbolismo y signo
formas de la Antropo- identificacidn Obijetivacién en una continuidad.
" imagen cosmomorfismo afectiva discursiva
IMAGEN < » SENTIMIENTO <« > IDEA
< » CINESTESIA « » DISCURSO

MOVIMIENTO
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4,4, ALBERT LAFFAY

Pensador francés, especialista en literatura inglesa y cri-
tico de cine de las revistas mis prestigiosas francesas, publicé

en 1964 su libro Logique du cinéma. Création et spectacle(® ),con

junto de ensayos de caracter estético-filoséficos sobre el cinema
tdgrafo ("didédctica de la pantalla”,lo llama é1), que desade los

afios cuarenta los habfa dado a conocer en las “revistas Temps Mo~

derns: y Revue du Cinéma. En el libro los reorganizé con rigor,

otorgindole unidad a laconcatenacién de los capitulos. Los ensa-
yos poseenumalto nivel especulativo, tiene en cuenta los condi-
cionamientos psicolégicos y sociolégicos, asi como las caracter{s
ticas especf{ficas del arte cinematogrdfico, por lo que sirve de
puente entre la estética y la semiologf del cine.

El objetivo del autor es investigar los mecanismos de elabo-
cracién del filme como objeto artistico, para lo cual se introduce
en el andlisis de una serie de temas como el tiempo en en el cine,
que entiende se manifiesta siempre en "presente”, las funciones
de la misica y el ruido en la estructura desllfilme, los efectos de
la combinaci6én "imagen y lenguaje verbal"”, la funcién de los si-
lencios, el empleo de la cémara subjetiva y su presencia en el

filme La dama del lapo{1946), considerado modélico su uso en ella

¥ que ha dado lugar a numerosos ensayos( '%), asf como su relacién

con lo "imaginario", la transformacién del discursoc en las adapta

ciones de las obras literarias,etc.

Hay que destacar el contenido del capftulo tercero en el que
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estudia elifilme como narracién, tema de actualidad por su relacién
conlla teorfa de la enunciacién. Otro tanto ocurre con su anédlisis

de las relaciones entre autor y filme y las de este con el espec-

tador. Temas todos ellos que han influido en la semiclogia del ci

ne en general y en Christian Metz en particular.

Este libro de Laffay, aunque configurado con un planteamiento
estético y con un considerable influjo de Jean-Paul Sartre, se an
ticipa en el tratamiento de temas que serdn investigados pote~
riormente, con nuevo planteamiento tefrico, por la semiologfa del

cine,

4.4.,1, EL RELATO CINEMATOGRAFICO

En el capfitulo tercero, titulado "El relato, el munde y el
cine", investiga la naturaleza del relato fflmico por medio de un
andlisis paralelo con el relato literario. En primer lugar con-
fronta la percepcién del tiempo. Considera Laffay que el tiempo
de la "lectura" del filme por parte del espectador es paralelo al
del propio filme; mientras qué el de la lectura de un relato lite
rario no establece ningdn paralelismo con el del tiempo de la na-
rracién. Otro tanto ocurre con la lectura de las descripciones y
de las acciones cuyo tiempo de lectura desborda el de los hechos.
Los elementos del cine poseen un ritmo equivalente al del tiempo
verdadero, mientras que el de la novela, opina Laffay, es imagina
rio, y convencional el del teatro.

El cine necesita, sin embargo, sugerir un tiempo ficticio en

funcién de la articulacién de los fragmentos o secuencias de du-
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racién verdadera, para conseguir el ritmo propuesto que,a su jui-
cio, coincide ampliamente con la forma comin de percibir la vida
corriente., "El relato cinematogrédfico -dice-se:-mantiene por una
especie de trama légica subyacente; es decir, una continuidad em~
parentada con el discurso"(11),

Christian Metz, que ya en sus primeros textos reconoce su in
fluencia, recuerda este capftulo en su Gltimo libro L'enonciation

imperosnnelle oule site du film, por la relacién de sus tesis con

las de la moderna teorfa de:la enunciacién en el cine, y dice: "Al

bert Laffay avait fort bien dit, il y a déja longtemps, que, au
coeur de tous les films, avec leurs 'interventions ultraphotogra-
phiques' et leurs diverses manipulations, on truvait un 'foyer 1lin
guistique virtuel', un 'montreur d'images',una ‘'personne fictive’
(on notera fictive), un 'maftre des cérémonies', un 'gran imagier’
et par suite, finalement, une 'structure sans images' (la dernidre
remarque est d'une exceptionelle acuité)"(12). Las intuiciones de
de Laffay son, como puede comprobarse, de increible actualidad.

En otras péginas de su libro reitera Metz su deuda con easate

autor,
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4.5. GALVANO DELLA VOLPE

El pensador italiano Galvano Della Volpe publicé en 1962 su

ensayo I1 verosimile filmico('3), con el que sefifalarfa "una etapa

fundamental en la reflexién marxista en el terrenoc del cinematd-
grafo"(14). Remontdndose a Aristételes, quien identificaba lo po-
sible con lo probable, lo que significa que lo verosimil tiene su
origen en.el razonamiento creativo del autor y es admitido por

el razonamiento crftico del espectador, Della Volpe opina que hay
que enfrentarse al problema dela imagen fflmica bajo el aspecto
gnoseolégico. La imagen fflmica, igual que la literaria,estd consg
titufda, segdn el autor, por formas e ideas determinadas, discri-
minadas o discriminatorias. Este es el motivo de que la formali-
dad, universalidad o comunicatividad expresiva de dicha imagen s6
lo pueda consistir en tales ideas o universales discriminatorios,
y en definitiva,enula exposicidén de la inteligencia, Premisas es-
bas lnque~ lé: permiten a Della Volpe hacer gravitar sobre la téc
nica un valor de intermediaria para que las artes faciliten su
anilisis técnico-seméntico.

Ese caracter de racionalidad de lo asumido por el realizador
conduce a producir, finalmente, el efecto de credulidad, de con-
_mocién y de interés, y es lo que, en definitiva, determina que en
todo discurso artfstico se produzca la verosimilitud.

Segiin Della Volpe, el verismo fflmico se caracteriza por los

siguientes hechos:

1) Reivindica la individualidad del arte en oposicién a sus
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aspectos césmicos.

2) El arte es un problema intelectual finito, empirico, tem-
poral y de la historia.

3) El momento estético llega a identifcarse con el momento
del conocimiento, adquiriendo el caracter existencial del juicio.

4) El valor esencial de la existencia en el arte, distinta
de toda irracionalidad.( 15).

En otro lugar, Della Volpe sugiere que el cine entra con ple-
no derecho-en 1a vida cultural y social contemporfinea ya que 3u
validez es evaluada a través del anélisis de la funcionalidad de
forma y contenido, segin se deduce de 1o que afirma en su obra

critica del gusto( 16), al tratar de la naturaleza soclolégica del

arte: "Si el caracter y valor sociolégico de la obra poética no
fuera requerido o, mejor adn, implicado por la misma sustancia
(estructural, intelectual) de la obra poética, jcémo demostrar la
total humanidad de dicha obra poética, en el sentido singular ¥y
doble del compromiso humano total del individuo-artista como Sser
pensante y moral, ademds de sensible e imaginativo,‘y también de
su compromiso como individuo real, histSricamente situado, y por
tanto partfcipe de una sociedad y una civilizacién?"(17).
Sefialemos, por dltimo, que en su ponencia al festival de Pe-

saro de 1967, cuyo tftulo era jEs posible una critica cinematogri-

_fica?, tras comparar el cédigo del cine con el musical y con el
pict6érico, destaca como naturaleza especifica del cine la técnica
semiética representativa y descubre unas normas técnicas expresi-

vas del: filme. (18}
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4,6, GILLO DORFLES

Gillo Dorfles ha sido profesor de Estética de la Universidad
de Milén, y es considerado como una de las personalidades méds des
tacadas en el campo de la critica del arte y de la Estética.Antes
de que se iniciaran las investigaciones sobre el cine desde el
punto- -~ de vista semiolégico, publicé algunos trabajos que han
sido considerados como de transicién entre la filmologfa y la se-
miologia, por su carater precursor en el tratamiento de algunos
temas. Destacamos, en concreto, los siguientes textos: De su 1li-

bro Il divenire delle arti,1959, el capftulo titulado "Cinematé$-
grafo, fotograffa, ficcién cientf{fica(science fiction}"(19) y de

Simbolo, comunicazione, comsumo,1962, el capfitulo "“Cominicacién

visual, cinética y fiimica"(20), Después de 1964 pueden encontrar

se algunas referencias a cuestiones relacionadas con la imagen ci

nematogréfica en Nuovi riti, nuovi miti,1965(21) y en Artificio y

natura,1968(22).

4.6.1. ELEMENTO3 gég&ESIiDS'DEE LENGUAJE- CINEMATOGRAFICO

En el capftulo indicado de El devenir de las artes, Dorfles

in&aga sobre los fundamentos de una "estética filmica" con una

perspectiva sincrénica, con el objeto de ver "hasta qué punto el
cinematégrafo puede ser considerado como un arte figurativo, 1li-
terario o pléstico"(23) y descubrir qué tiene de peculiar el "fil

me de arte".
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Esta indagacién quiere hacerla desde la premisa de considerar
el lenguaje fflmico como lenguaje autbénomo, diferenciado del de
las dem4s artes. El primer rasgo: diferencial que destaca es 1la

eficacia del filme para fingir que presenta una tranche de vie,

un trozo de realidad, y su repercusidén en los comportamientos so-
ciales. En segundo lugar resalta lo que considera verdaderas pie~
zas de un lenguaje expresivo,como los diversos tipos. de montaje,
de encuadres y de planos, las combinaciones de tiempo y espacio,
asf como su manifestacién rftmica.Todos ellos son considerades por
Dorfles como caracterf{sticas de un lenguaje expresivo y exclusi-
vas de este arte y de su auténtica estética.

Dorfles valora extraordinariamente el fenémeno psicoandliti-
co de la experiencia subjetiva que se produce en la "lectura" del
filme, la complejidad de la relacidén (pragmética) entre filme y
espectador y considera el trénsito del cine mudo al cine sonoro
como el de la figuratividad a la narratividad. Impresiona a Dor-
fles la apariencia de "realidad" que caracteriza al cine  como a
ningdin otro arte, hasta el punto de creer gue ésta se impone al
espectador, que la identifica con su propia realidad.Concluye des
tacando los valores pl&sticos y analizando las funciones formati-
vas que pueden ejercer los filmes de ciencia ficcién.

Si bien no analiza detalladamente sus propuestas,es evidente
que anticipa sintéticamente, temas que la moderna semiclogfa del
cine viene investigando como el tema de la verosimilitud, de 1la

narratividad, de la pragmdtica de la récepcién del filme, etc.
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4.6.2. COMUNICACTON VISUAL, CINETICA Y FILMICA

Le interesa a Dorfles el cine como arte cinético y los resul
tados de su confrontacién con el espectador. Como espectadores de
filmes nos encontamos con "fantasmas f{lmicos que se pueden sobre-
poner directamente a los fantasmas onfricos de nuestra vida noctur
na, y que, como tales, llevan a nuestra conciencia vigilante imé__
genes en cierto sentido 'nocturnas’' y 'alucinantes'" (24 ), Con es~
tas palabras Dorfles estd abriendo el camino al estudic psicoana-
1ftico del espectador que en los afios setenta llevard a cabo C.
Metz en su psicosemiologfa del cine, apoyado en las teorfas de
Freud y Lacan,

Se pregunta Dorfles por los efectds= y consecuencias de esta
funcién psico-estética y muestra su temor de que provoquen dese-
quilibrios y modificaciones en nuestro modo de concebir la reali-
dad, y alerta sobre sus peligros.

Profundizando en las relaciones entre filme y espectador,se-
fiala la facilidad con que el pidblico comprende el lenguaje filmico
y la facilidad con que aprende a captar el significado de lasa imd
genes, "“apropidndose, con frecuencia en bloque, de toda aquella
masa de simbolizaciones, de metamorfosis del lenguaje figurativo,
gonoro y literario, que son parte integrante de los medios expre-
sivos de este arte"(?%).

Aproximindose a las nuevas disciplinas que se van a encargar
de investigar el lenguaje del cine, Doffles afirma que el cine ya

ha institucionalizado (jcodificado?)una retfrica f{lmica” que se



124

convierte en una especie de lenguaje, A su juicio, la informacién
estética es mayor cuanto mayor sea la novedad de los "signos" pues
las denotaciones que comporta el lenguaje filmico son rdpidamente
consumidos y convertidos en obvios, L6 que no deja de asombrar =a
Dorfles es la la rapidez con se asimilan los efectos seménticos
del arte filmico cuando no ocurre asi con las demds artes. Lo jus
tifica por una razén estético-perceptiva dado que el espectador

"vive" el film siempre en primera persona.
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NOTAS DEL CAPITULO 4

{(1Y. Parfs, P.,U,F,, 1946,(nueva edfcidn en 1958),

(2). F‘Bl"fs, PoUoF., 1961.
{3), Citamdo por Jean Mitry, opus c¢it, +. I, p, 57,
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Rlalp, 1966,

{5). J, DUDLEY ANDREW: Opus cft,, p. 184,
(6). Ibid, pp, 148-173,
(7)., Andre BAZIN: Opus c¢clt., p. 20.

{8). Edgar MORIN: Le Clndéma ou Il'homme emaginaire, Parils, Eds,
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Eudabs, 1964,
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Barcetona, Labor, 1966,
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en primera persona®, en Rev, Dlsourso, nt 2, 1988, pp. 35-48,

(11). Opus oit. p. T1t.

(12)4 Opus cit, Pa 12.:_

{(13)., Galvano DELLA VOLPE: I) verosimile flimieo, Roma, Edizio
ne Fitmicrittcan, 1962, Verslidn casteltana: Lo verosimil|l flimleo y

otros ensayos, Madrld, Clencla Nueva, 1967.Fue Inclufdo més tarde
en Teorle e prassl del cinema In (talla, Milédn, Mazzotte, 1972,

(14), Franco PECORI|: Cinema, formas e metodo, Rema, Bulzonl EdT
tore, 1974, Versl&n castetlana que manejamos: Cine, forme y méto-
do, Bercelona, 6, Giti, 1977, p. 56,

(15). Cltado por Manue| ALYAR: "Técnioca clnematogréfica en la
novele espafiola de hoy", en Arbor, n°* 276, 1968, pp. 13~14,

{16), Galvano DELLA VYOLPE: Critlca dal gusto, Milén, Feltrinel
i, 1964, Versidn casteliana: Cri{tlcs det gusto, Barcelona, Selx
Barral, 1966,

{17). Cltado por F. PECORY{: Opus clt. p, 57,
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(18)., En ¥¥. AA.: ldealogla y lenguajs clnamatogréfice, Madrld,
Alberto Corazén, 1969 y en G, DELLA VOLPE Y OTROS: Problemas del
nueva clne, Madrid, Allanza ed,., 1971,

t19). Versidén castellana: E! devenir de las artes, México, F.
C,E., 1963, pp. 239-268, (mane]Jamos siempre las versiones en cas-
teltano),

t20). VYersidn castellana: Sfmbolc, comunicacldédn y consumo, Bar
¢alaona, Lumen, 1967,

t21). Vers!ld&n coastellana: Nuevos ritos, nuevos mltos, Barcelo-
na, Lumen, 1969, pp., 237-297.

(22)., Verslé&n castellana: Naturalaza y artlflclio, Barcelona,
Lumen, 1972, pp. 77-109.

t23%) E| devenir de las artes, opus cit. p. 246.

t24), Simbolo, comunleaclédn y consumo, opus cit. p. 239,

(25) tbfd. pp. 242-243,
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3 LAS "GRAMATICAS" DEL CINE Y LA CONCEPCION CLASICA DEL LEN-

GUAJE CINEMATOGRAFICO

La teorfa tradicional se sirvié del término lenguaje para po-
der defender la existencia del cine como medio de expresién artia-
tica. Era necesario dotar al cine de un lenguaje propic, no s6lo
para demostrar que era un arte, sino también para probar que era
distinto a cualquier otra arte. Pero el empleo de "lenguaje" en el
dmbito del cine ha provocado numercsos malentendidos a 1o largo de
gu historia, y a veces se ha pretendido fijarle una gramdtica,dan-
do lugar a expresiones como"gramitica del cine®, '"cine-lengua”,
"cine-estilfstico", "retérica filmica", etc., llenando de polémi-
cas poco rigurosas y académicas la teoria tradicional.

El objetivo que tenfan estos debates era intentar descubrir
cémo funciona el cine como medio de significacién en relacién a
los otros lenguajes y sistemas expresivos, pero tratando de impe-
dir que el lenguaje cinematogrédfico fuera asimilado al lenguaje
verbal. El problema consistfa en comprobar si el cine estaba des-
provisto de toda instancia de lenguaje, y, si no era as{, dinten-
tar deseribirlo sin caer en las identificaciones con las gramiti-
cas del lenguaje verbal.

Quienes pusieron mayor interés en definir el cine como un nue-
vo medio de expresién fueron los estetas franceses, quienes tra-
taron este antagonismo, entre cine y lenguaje verbal. Considera-
ron el cine como un lenguaje universal que no necesitaba traduccién

¥ que era comprendido por todos y permitfa encontrar una especie



128

de estado "natural" del lenguaje, anterior a lo arbitrario de las
lenguas.

En los primeros capitulos hemos sintetizado una breve his-
toria del pensamiento de los primeros tedricos sobre este punto.
Pero ya en 1916, Hugo Minsterberg publicé en Nueva York su libro

‘The Film: A Psychological Study{!)en el que analiza los mecanis-

mos psicolégicos de la percepcién filmica con los problemas de 1la
profundidad y el movimiento, el papel de la atencién, de la memo-
ria, de la imaginacién y de las emociones. También intenta definir
la especificidad del cine por la que el mundo exterior plerde su
peso, se libera del espacio, del tiempo y de la causalidad, y se

moldea en las formas de nuestra propia conciencila.

5.1. LAS "GRAMATICAS" DEL CINE

Tras la Segunda Guerra Mundial comienza a aparecer las "gra-
méticas” del cine, sobre todo en Francia e Italia, aunque la pri-
mera parece que fue la del briténico Raymond J. Spottiswoode, con
el tftulo de Gramftica del filme , en Londres en 1935. Este au-
tor se basa en los trabajos de Eisenstein y Rudolf Arnheim, y es-
cribe una obra did4ctica y sistematizada., con una tabla de anéd-
lisis de las estructuras del filme y una tabla de sintesis de sus
efectos; divide los elementos especificos en épticos y no 6pticos,
éstos enrestéticos y dinémicos, etc. Intenta definir los princi-
pios estéticos que pueden servir a un lenguaje cinematogréfico co-

rrecto,
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En Francia son famosas las obras de André Berthomieu "“Essai

de prammaire cinématographique(z)de 1946, y la de Robert Bataille

Grammaire cinégraphique(3)de 1947, que segin dice Roger 0Odin en

su Moddle grammaire, moddle linguistique et études du langage ci-

ique(4)de 1978, estén construidas tomando como modelo

las gramdticas normativas de uso escolar. Estas gramdticas tienen
cierta finalidad diddctica como tratar de conformar el lenguaje
del filme al utilizado pdr los "buenos autores", gracias al cono~,
cimiento de las leyes fundamentales y de unas reglas inmutablesque
rigen la construccién de un filme. Este caracter normativo se basa
en la literatuta m&s que en la lengua. Robert Bataille dice que
"La gramdtica cinematogrdfica estudia las reglas que presiden el
arte de transmitir correctamente las ideas por una sucesidn de
imdgenes animadas, que forman un filme", Estas gramdticas defien-
den una estética de la transparencia, fundadas en la no visibili-
dad de la técnica y del realismo, basada en la sensacidén de verdad
de la imagen.

La terminologfa y el modelo de andlisis lo toman de las gra-
M4ticas de las lenguag naturales, y asi identifican los planos
con las palabras, las secuencias con las "frases cinematogrédficas’
enumeran los signos de puntuacién, etc, Su perspectiva es mdskca-
racter estilistico que propiamente lingiifstico y han aportado al-
gunos elementos de descripeién del lenguaje cinematogrédfico que

- han servido de base a numerosos andlisis posteriores.
Durante mucho tiempo estas gramédticas han servido para defen-

derse de los intentos de construlr un ienguaje del cine basado en

" 1a lingiifstica, perc eldesmantelamiento de lo arbitrario de sus
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presupuestos ha permitido que posteriores investigadores se vol-
vieran a interesar por modelos del lenguaje cinematogréfico sobre
1a base de la semiologfa y la lingti{stica textual. Pero antes de
que apareciera el enfoque semiolégico sobre €1 funciond una con-

cepcién cldsica del lenguaje.

5.2. LA CONCEPCION CLASICA DEL LENGUAJE

En 1955 se publicé la primera edicién del libro clésico de

Marcel Martin *“El lenguaje cinematogréficoc¢s)que puede considerar-

se el referente m&s idéneo para comprender la concepcién tradi-
cional de lenguaje en el cine. En opinibn de Mart{i{n, cuando nacié
el cine carecfa de lenguaje y era Unicamente el registro filmado
de un espectdculo anterior o la simple reproduccidén de la reali-
dad, El1 lenguaje del cine, dice -aunque no lc¢ define- aparece co-
mo eldescubrimiento progresivo de los procedimientos de expresidén
fi{lmica, v el cine ha ido elaborando una serie de procedimientos
exp resivos para poder contar historias. El conjuntoc de esos pro-
cedimientos es, para Martin, lo gue abarca el término lenguaje

cinematogrdfico. Desde su origen, por tanto, éste lenguaje estd

determinado por su historia y por la narratividad.

La acepcién tradicional del término lenguaje ha sufrido un
desplazamiento hacia posiciones estilfsticas; por este motivo el
abandono por la mayor parte de los realizadores contempordneos de
los principios y términos analizados por Marcel Martin en su 1li-

bro, se debe a la evolucién de la estética de los realizadores.
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Los términos del lenguaje del cine en la obra de Marcel Mar-
tin se fijan en los caracteres fundamentales de la imagen cinema-
togrdfica, la funcién creadora de la cédmara, los elementos f{lmi-
cos no especificos, la elipsis, enlaces y transiciones, metdforas
y simbolos, los fenémenos sonoros, el montaje, la profundidad de
campo, los di&logos, los procedimientos narrativos sécundarios,
el espacio y el tiempo, Esta concepcién clfisica del lenguaje del
cine ha dado paso a la proyeccidén linglifstica y semiolfgica sobre
el cine, que ha ampliado la idea de lenguaje y modificado los mé&-

todos de an&lisis de los filmes.

Sefialemos que en Espafia contamos con las "gramdticas" de Mi-

guel Pereira: El lenguaje del cine(é)  y de Antonio Crespo: El len

guaje del cine(7 ).
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6 JBAN MITRY: EL FINAL DE UN PERIODO

6,1, UN TEOQRICQ COMPLETO

Nacido en 1907, tras realizar estudios de caracter cientifi-
co, los abandoné para dedicarse a la investigacidn sobre el arte
cinematogréfico. Fue cofundador de la Cinemateca Francesa y pro-
fesor del Instituto de. Altos Estudios Cinematogrdficos de Francia.
A pesar de que por su edad es contemporéneo de los tebricos tra-
dicionales como Jean Epsein, Abel Gance, Balazs, Arnhein, y Bazin
sus teorias sobre el cinesbﬁJnucho mids modernas, Dudley Andrew lo
justifica por tres aspectos de su vida que considera conveniente
destacar.El primero es su trabajo en el cine durante la época de
la vanguardia francesa, lo que le permite conocer profundamente la
prictica cinematogrdfica,sobre todo en lo relativo al montaje. El
segundo es su aficién por la historia, lo que le lleva a la acu-
mulacién de una ingente informacién, El tercer aspecto es el pe-
dagégico, que tuvo ocasién de desarrollar en universidades de Fran-
cia, Canadd y Estados Unidos.

Jéan Mitry es autor de una veintena de libros entre los que

destacan 'John Ford"(1954), “S.M. Eisengtein®(1955), "Charlot et

sa “fabﬂl&cion" chaplinesque '(1957), “Dictionnaire du Cinéma®(19-

63), Esthétique et psychologie du Cinéma“, dos tomos, (1963 v 19-

65), 'Histoire du Cinéma (1967-1971), “Le Mot et l'image'(1972),

'La sémiologie en question-, dltima obra publicada, traducida al
espafiocl con el tfitulo de "La semiologia en tela de guicio (Cine Y

Lenguaje) (1987).
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Jean Mitry fue el primer profesor de cine de la Universidad
de Paris y el primer teérico cuyos trabajos son publicados por
las universidades. Desde ellas impulsa los estudios superiores
gobre el cine, situando las teorfas cinematogrédficas en un alto
nivel de rigor teérico y cientfifico.

La obra de Mitry viene a suponer una sintesis entre lps ideas
de Bazin y las teorfas formalistas, va a conseguir que los
estudios en el futuro sobre cine se conviertan en un foco de
atraccién para la investigacién en las universidades francesas.
Con Mitry termina, pues, una época y comienza otra nueva en lo
que respecta a las teorias cinematogrdficas, marcadas por 1los
afios 1963 y 1965, fecha de publicacién de los dos tomos de su mo-

numental obra ‘Estética y Psicologia del cine,

De profunda formacién filoséfica, psicolégica, lingii{stica,
1l6gica y estética, otorga a sus teorfas un nivel erudito desconoc-
cido hasta entonces. Antes que Mitry, muchos tebricos han tratado
"de establecer paralelismos entre los términos "medios de expre-
3ién", “lenguaje”, a veces "lengua®, en relacién con el filme,pe-
ro sin recurrir jam&s directamente al estudio de la lengua misma,
es decir, de la lingiufstica. Jean Epstein hablaba del cine como de
una lengua universal. La mayor parte de los trabajos dedicados al
lenguaje cinematogréfico son repertorios de las figuras dominan-
tes deun tipo de "escritura filmica" propia de una época.

Como indicamos al principlo de este trabajo, Mitry afirmd
que el ugodel término "lenguaje" aplicado al.cine desde Perrot
hasta Cohen-Séat, fue metaférico, asi que el primer tefrico del

cine que trata en sus obras el tema del lenguaje del cine de
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manera no metaférica, es decir, rigurosamente linglifstica es
Mitry.

Para realizar un andlisis, resumen y,en parte, discusién de
las teorfas de Mitry sobre el lenguaje del cine vamos a centrar-

nos en sus.siguientes obras: Estética y psicologfa delcine @1)nn
pequefio trabajo titulado " Sdbre un lenguaje sin signos ( 2)ysu

Giltimo libro La gsemiologfa en tela dejuicio (Cine y Lenguaje X3 ).

La publicacién de su primera obra coincide con el comienzo de los
trabajos de Christian Metz sobre semiologfa del cine y, por tantoc
la originalidad de su tratamiento consiste en superar por primera
vez la visién tradicional sobre este tema; en el segundo trata de
fijar las caracterfsticas de la imagen como signo cinematogrédfico
en confrontacién con el-signo lingiifstico ¥ con las teorfas semio-
16gicas ya en desarrollo. Por dltimo veremos su libromés reciente
que supone el reforzamiento de sus viejas teorfas y la formula-
cién de un lenguaje especf{ficamente cinematogrdfico contrapuesto
a la semiologfa del cine que a lo largo de cerca de treinta afios
ha intentado codificar el lenguaje del cine. Se enfrenta funda-
metalmente a Christian Metz y su extensa produccién tebrica. Por
todo ello el anélisis de la obra de Mitry sirve de transicién al
estudioc de las teorfas especf{ficas sobre semiologfa de cine, y en
£1 se adelantarén muchos de los presupuestos que serdn tratados
en los préximos capitulos.

Christian Metz, creador de la semiologfa fflmica, ha opinado
también sobre la obra de Mitry y ha dicho que ha servido para
reorientar los estudios sobre el cine, que gracias a él estos

etudios han pasado a una segunda fase méds especi{fica y que sus
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limitaciones vienen, precisamente, de su deseo de abarcar con sSus
teorfas todos los campos del cine, todo su dominio. Su objetivi-
dad se ve rebajada porque sus teorfas no pueden separarse de su
filosoffa y de su dependencia de la psicologfa de la Gestalt. Es
la suya, por tanto, otra vigién idealista del cine, que exige que

108 hechos del cine se sometan a una légica que estd més alls de

ellos.
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6.1. BSTETICA Y PSICOLOGIA DEL CINE

6.2.1. UNA OBRA "IMPONENTE"

En 1963, Mitry publica el primer volumen de su monumental

obra Esgéfica y Psicologia del cine, que lleva el subtitulo de

"Lag estructuras". Estd distribuida en tres partes: Preliminares,
La imagen ff{lmica y El ritmo ¥y el montaje. Tanto en la primera co-
mo en la sengunda partes dedica una congsiderable extensidn al es-
tudio de las relaciones entre el cine y el lenguaje y al cine co-
mo lenguaje. Dos afios después, en 1965, se edita la segunda parte
de ia obra con el subtitulo de "Las formas", y en &1 trata de los
estilos y los géneros cinematogréficos, de los problemas que plan-
tea, as{ como de los fines y las posibilidades del cine.

Esta obra, adjetivada por Urrutia de "imponente", es sinte-
8is y culminacién de las anteriores etapas gobre teoria y filmelo-
g{a., Por primera vez se enfoca el cine de una manera global y me-
todolégica, analiza y critica en ella las teorfias particulares Yy
parciales anteriores, y expone los puntos con los que estd de

dcuerdo. Mitry supera el tratamiento superficial e impresionista
habitual, y trata con profundidad y extensién cada uno de los te-
mas referidos. La obra es, en definitiva, una gran"summa" sobre el
cine. Incluye mdiltiples y diversas referencias a teorfas de dis-
ciplinas externas al estricto campo cinematogrédfico, lo que demues-
tra que la estética del cine debe constituirse con aportaciones de
la 16gica,la psicologfa de la percepcién, la teorfa del arte, la

linglifstica, etc.
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6.2.2. HACIA UN LENGUAJE ESPECIFICO DEL CINE

A lo largo de su extensa obra _Estetica y Psicologfa del

cine , Mitry expone sus puntos de vista y sus teorfas personales

sobre el tema del cine y del lenguaje. Guiéndonos por la traduc-
cién espafiola de 1978, realizada por René Palaclos More, editada
por Siglo XXI, analizaremos este tema quelo trata extensamente en
los dos tdltimos capitulos de la primera partery primer capitulo
de la segunda (piginas 44-148), en las péginas 351-381, y también
en la segunda parte, p&ginas 5-61 y 433-449. A través de ellas
podremos determinar la variedad y riqueza de ideas de Mitry sobre
el tema que nos ocupa, = Su postura frente a la naciente semiolo-
gia del cine en su paf{s, y su opinidén respecto a la existencia de
un lenguaje especifico del cine.

Tras recordar que Victor Perrot fue uno de los primeros
teéricos que en 1919 vio en el cine una nueva escritura, un nuevo
lenguaje, Mitry arranca de una concepcién tradicional del cine co-
mo medio de expresién "susceptible de organizar, construlr y co-

municar pensamientos,que puede desarrollar ideas que se modifican,

ge forman y se transforman,se convierte en un lenguaje, "es" lo

que se denomina un lenguaje."(Tomo I, p. 44). Eate principico le
conduce a definir el cine como una forma estética (como la lite-
ratura), utilizando la "imagen" que es (en sf misma y por sf mis-
ma) un medio de expresién cuya sucesién (es decir, la organizacidn
l6gica y dialéctica), es un "lenguaje”.

Con la definicién anterior del cine Mitry viene a destacar
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la materia significante de este, que es la imagen en su mis amplio
gsentido, y otro tanto hace con la puesta en secuencias. De esta
manera, imageny secuencia quedan marcados como los dos rasgos que
caractefizan a todo lenguaje como unidades integradoras de un
discurso. Para Mitry el lenguaje es un sistema de signos o de sim-
bolos que permite designar las cosas nombréndolas, significar ide-
as, traducir pensamientos.

Mds adelante Mitry aclara que no es necesario reducir el
lenguaje al Gnico medioque permite el intercambio de la conversa-
cién, es decir, el lenguaje verbal, que no es mds que una forma
particular de un fenémeno més general. Incluso, dice, a pesar de
que el cine elabora sus significaciones por medio de la "reproduc-
cién de la realidad concreta", es decir, de lareproduccidn analé-
gica de la realidad visual y sonora, y no por medio de figuras
abstractas més o menos convencionales, hay, existe un lenguaje ci-
nematogrdfico.

A la vez que propone su interpretacién lingiifstica del cine,
Mitry revela el error de los tedricos anteriores a &1, que 808-
tienen la concepcidn dominanteldel lenguaje cinematogrdfico, que
consiste en que estos ponen "a prori” el lenguaje verbal como la
forma exclusiva del lenguaje, y como el lenguaje filmico es nece-
sariamente diferente, sacan la conclusién de que no es un lengua-
je. Asf lo aclara Mitry cuando dice: "Resulta evidente que un fil-
~me es una cosa muy distinta que un gsistema de signos ¥y sfmbolos.

" Al menos, no se‘presenta'cdmo solamente esto. Un filme es, ante to-
do, imdgenes, e imégenes de algo. Es un gistema de imigenes que

tiene por objeto describir, desarrollar, narrar un acontecimiento
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o una sucesién de acontecimientos cualesquiera. Pero estas imége-
nes, seglin la narracién elegida, se organizan como un sistema de
signos y de simbolos; se convierten en simbolos o pueden conver-
tirse en tales por afiadidura. No son tnicamente signo, como las
palabras, sino ante todo objeto, realidad concreta: un objeto que
se carga (o al que se carga) con una significacién determinada.En
esto el cine es LENGUAJE; se convierte en lenguaje en la medida
en que primero es representacién, y gracias a esta representacién,
Eas, 3i sequiere, un lenguaje en segundo grado. No se da como una
forma abstracta a la que se le podrfan agregar ciartas cualidades -
estéticas, sino como esta cualidad estética misma, aumentada con
las propiedades del lenguaje; en suma, CORmO Un todo orgénice eéen
el cual arte y lenguaje se confunden, siendo uno solidario del
otro."(1978, tomo I, p. 52).

Este largo pdrrafo sintetiza con claridad la dialéctica pro-
pla de la elaboracién del lenguaje f{lmico a partir de la repre-
gsentacién. Esta posicién teérica de Mitry logra superar dos pro-
blemas. Por una parte revela el nivel de existencia del lenguaje
cinematogréfico e insiste en que el cine, aun siendo una represen_
tacién de la realidad, no es un simple calco; la libertad del ci-
neasta,la creacién de un pseudo-mundo, de ununiverso parecido al
de la realidad, no_ se oponen a la instancia del lenguaje; al con-

trario, es éste el que permite el ejercicio de la creacién filmica.
La conclusién a la que llega Mitry es que el lenguaje cine-

matogr&fico se separa bastante del lenguaje articulado. Precisa-

mente la importancia del cine consiste en que suglere la idea de
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un nuevo tipo de lenguaje, diferente del lenguaje verbal. ¥ ello
porque, ademds, todo filme supone una composicién y una disposi-
cién; dos actividades que no implican de ninguna manera dependen-

cia con las estructuras convencionales.
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6.2.3. PROPIEDADES ANALOGICAS DE LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA

En opinién de Mitry, el material significante de la base
del cine es la imagen, pero también el sonido registrado, y se
presentan como "dobles" de la realidad, verdaderos duplicados me-
cénicos. En términos puramente lingifsticos, el enlace entre el
significante y el significado de la imagen visual y sonora estd
fuertemente motivada por su semejanza. Sin embargo, no hay ningin
enlace analdgico entre el significante actistico y su gsignificado,
entre el sonido fénico de la lengua y lo que significa en el cua-
dro de una lengua dada, excepto con la onomatopeya.

Las imfgenes poseen una existencia fisica independiente de
lo que representan, y este hecho sitda al cine en una categoria
distinta al lenguaje hablado, pues este, compuesto de particulas
arbitrarias, nos transfieren una imagen mental, permitiéndonos pen-
gar sobre el munde "allf afuera".Pero las imdgenes cinematogrédfi-
cas ya estén "all{ afuera", incluyendo el movimiento de los mismog.
Por este motivo, para Mitry las imdgenes no son "gignos" normales
a través de los cuales recordamos esos objetos, gino "andlogos”,
"dobles" de ellos.

La imagen, como materia prima del cine, ofrece una percep-
cién directa del mundo. No designa nada, simplemente se muestra

como una analogfia del mundo, y parcial, como la visién real.
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6,2.4, NIVELES DE SIGNIFICACION DE LA IMAGEN FILMICA

La imagen tiene una caracterfstica esencial, fundamental,que
es la de poder ser construida y controlada de acuerdo con los in-
tereses y categor{a intelectual del realizador, el cual puede com-
binarla con otras imégenes con posibilidades infinitas, producien-
do cada vez un nuevo sentido, una nueva serie estética y un mun-
do psicolégico real nuevo. El proceso de montaje crea un continuo
de imégenes en el que las secuencias aparecen como partes de esa
continuidad. De agquf que Mitry analice el proceso de montaje con
mayor profundidad y amplitud que los tedricos anteriores, péra de-
terminar la significacidén de cada imagen en el proceso de la na-
rracién. Configurada por el realizador,este le da a la imagen su
propio tratamiento.

Distingue Mitry en la imagen ff{lmica tres niveles de signi-
ficacién, desde el punto de vista de la percepcidén psicolégica de
la imagen, El primer nivel es el de la percepcién en s{ de la ima-
gen y el de la realidad que comporta. En un segundo nivel se per-
cibe la narracién y secuencia de imégenes.Un tercer nivel adicio-
nal de significacidn es la significacién artistica de su propio
mundo. Los filmes grandes y artisticos, dice Mitry, son aquellos
que de alguna manera construyen el sentido abstracte, més alld del
obvio sentido narrativo que las agrupa. En ese nivel abhstracto,
el cine es liberado tambiéndel argumento especifico que relata vy
llevado a jugar libremente con nuestras facultades imaginarias su-
periores. Para demostrarlo, Mitry pone un ejemplo muy conocido,
tomado de "Bl acorazado Potemkin”, de Eisenstein. Después de mos-

trar al médico zarista arrojado por 1la bbrda, Eisenstein interca-
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1a una sola toma una sola toma de sus anteojos, colgando de wuna
cuerda. En esa toma Mitry distingue tres niveles de significacién.
Primero, los anteojos sSe presentan al espectador como una forma de
"oeristales” del mundo real, Se reconoce enseguida que se trata de
anteojos y que el realizador los muestra en su posicién colgante.
Segundo, motivamos al objeto viéndolo en el contexto del filme; se
comprende su gignificado humano, 1la expulsién del médico al agua.
Tercero, en virtud de asociaciones que han sido establecidad pre-
viamente,en virtud de la composicidén del ritmo y de otras presu-
posiciones, los anteojos se convierten en simbolo de la fragilidad
que caracteriza a la clase social médico, y esa toma en particular

representa la caida de esa clase. (Mitry, 1978, tomol, p. 134-135),

Mitry intenta caracterizar asi las reglas del montaje ar-
tistico y formular la estética del cine fij4ndolas reglas para el

empleo comveniente de los recunds poéticos en la construccién de

un filme.
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6.2,5, CINE Y LITERATURA

A lo largo de la extensa cuarta parte del primer volumen de

la Estefica... , que trata del ritmo cinematogrdfico, Mitry esta-

blece una analogia entre cine y literatura, criticando a la vez la

tradicional relacién que otros teéricos hicieron entre el cine ¥y
la mésica. Reconoce Mitry ciertas semejanzas entre narrativa fil-
mica y narrativa literaria, algunas concomitancias entre lenguaje
poético y expresifénes cinematogrdficas, y realiza una critica fe-

roz contra la influencia del teatro en el cine,

a) Cine vy narracién en prosa

El ritmo cinematogrédfico y el ritmo de la prosa coinciden en
muchos de sus'rasgos y de sus problemas. Como en la prosa, el rit-
mo del cine debe funcionar siempre de acuerdo a las imégenes que
proporciona. Un filme se desarrolla "en" un ritmo, no "desde” un
ritmo, repite frecuentemente Mitry. Y cuando explica el sentido
narrativo del expectador, Mitry aduce otro de los rasgos de narra-
tividad del cine. Para demostrarlo, tras hacer una severa critica
a los famosos experimentos de Kulechov y el actor Mos jukin (Tomo I,
pp, 332-336), con el que sé reivindicaba una :elacién abstracta
entre dos imédgenes distintas (el rostro sin expresién de Mosjukin
vy una mujer desnuda), Mitry atribuye la interpretacién de las imé-
genes a las concepciones previas del egpectador, a sus presuposicie-
nes, |

M4s adelante, después de considerar el "montaje narrativo",ins-



146

tituido por los estadounidenses, como el caracterfstico para aase-
gurar la accién, y generalmente usadc para contar historias,trata
Mitry de la l6gica secuencial de las imdgenes cinematogridficas, a
la vez que arremete con el "montaje intelectual". Las secuencias
del cine dependen de la yuxtaposicién local, por lo que no pueden
confiar entejer una sutil ldégica "verbal" a lolargo de un filme.
No pueden calificar o controlar el sentido liberado cuando dos imé-
genes explotan al verter un concepto. No pueden.colar significados
en los érdenes jer&rquicos. E1 lenguaje verbal hace esto facilmen-
te por medio de un despliegue de adverbios y conjunciones, més to-
do un sistema de relaciones sintdcticas por elcual los plrrafos y
las frases dependen entre s{. En cine, dice Mitry, sélo tenemos un
instrumento: el efecto de montaje. Intentar que cumpla 1la tarea
del lenguaje y gque entregue argumentos conceptuales es equivocar
los poderes del medio.

Mitry afirma que la organizacidén o composicién cinematogrdafi-
ca es libre,lo que supone otra semejanza mds con la novela, Estruc-
turalmente el filme es semejante a la novela. Muchas consideracio-
nes que actualmente se hacen sobre el cine se hicieron sobre la
novela hace un par de siglos. La novela es una forma plural, ca-
paz de incorporar toda clase de textos. Su estructura ha sido siem-
pre una mezcla de escenas, comentarios y descripciones. Mitry opi-
na que el cine y la novela deben crear mundos humanos. Pero el ci-
ne vamés lejos porque es el arte en el que nuestras percepciones
mudas adquieren sentido y valor. si la novela nos hace sentir la

interdependencia de hombre y hombre o de hombre y mundo, lo conse-

.
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guird abstractamente a través de palabras y  figuras de lenguaje;

por su parte, el cine lo hace a través del proceso normal de la

percepcién bruta.

En estas diferenciadas de expresidn se basa Mitry

para consi-

derar imposible la adaptacién cinematogrédfica de una novela.Pien-

sa que se puede conservar en un filme la estructura de una novela,

pero hay que hacerlo por medios muy ajenos a la novela y a la ex-

periencia de la lectura. La novela, dice Mitry, es una

narrativa

que se organiza a si misma enel mundo, mientras el cine es un mun-

do que se organiza a s{ mismo en una narrativa. La conclusidén a la

que llega Mitry es que el cine es percepcién que se

un lenguaje.

b) Cine y poesia

El cine, opina Mitry, es un arte y funciona como
para 61 el material bésico del cine no tiene nada que
lenguaje. Admite Mitry que el cine se convierta en un

ro ese lenguaje no tiene nada que ver con el lenguaje

convierte en

tal. Por eso
ver con el
lenguaje,pe~

verbal, sino

con el lenguajedel arte o de la poesfa., Quiere decir con ello que

el realizador 3f puede elevar sus imédgenes a una expresién signi-

ficativa y dirigida, a travésdel sistema cuidadosamente controlado

de implicaciones que desarrolla con su cédmara,su gsentido y sobre

todo su montaje. El poeta toma las palabras abstractas y, tenien-

do en cuenta la cualidad fisica de sus sonidos y de las imégenes

que evocan, crea un segundo lenguaje por encima del comin, hecho

con c6digos de ritmo, rima, figuras y estructura, que

dan cuerpo
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y consistencia a sus pensamientos. El trabajo del realizador cine-
matogréfico, sin embargo, se desarrolla al revés. Las imédgenes
que filma no tienen relacién con ningdn lenguaje. Muestran inme-
diatamente algunos aspectos de la realidad. El realizador toma es-
tas imégenes que, al revés que las palabras, son ya sélidas y, a
través de un proceso casi poético, las hace expresarse en un ni-
vel superior,.

A este procedimiento intensificador de la naturaleza, Mitry
lo llama "lenguaje”, por la razén de que parece operar bajo ciertas
reglas y porque revierte en un significado. Considera nuestro au-
tor que el andlisis de la significacién del filme debe hacerse co-
menzando a nivel de la poética de la lingiif{stica, ya que insiste

en afirmar que el lenguaje cinemdtico es totalmente diferente al

del lenguaje verbal.

¢) Cine v teatro

Mitry, que acepta las indudables seme janzas entre cine y na-
rrativa, se muestra muy critico contra el emplec en el cine de
férmulas provenientes del teatro. Este ataque a la influencia del
arte escénico sobre el cine es doble, y se refiere tanto a lo con-
cerniente al estilo como a la estructura cinematogrdfica. Con res-
pecto a lo primero, Mitry deshecha los principios de la puesta en
escena, opinando que el cine g6élo se convirtié en arte cuando su-
perd la estética teatral de los 4ngulos visuales permanentes y de
los tiempos continuos dentro de las escenas. En realidad,para Mi-

try, el cine 1libré un largo combate para ir creando un nuevo len-
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guaje artistico especificamente cinematogrdfico seglin se iba 1li-
brando de las soluciones simples y convencionales que el teatro
aportaba a los directores.

Mitryataca en segundo lugar la "estructura" teatral y lo que
6l llama "dramaturgia". Se trata de un ataque frontal a les mundos
cinematogrdficos construidos a imitacién de las obras teatrales,
En esto se muestra de acuerdo con otros teéricos (Bazin, Krakauer).
Elteatro_estédominado por un lenguaje metaffsico, por un decorado
parcial y privilegiado, por una accién vinculada a un juego de vo-
ces, esencialmente intemporal y con un desarrollo en una serie de
escenas auténomas construidas en sucesién, cuyo desenlace es ca-
racterf{aticamente final y absoluto. Frente a esto, Mitry opone una
dramaturgia puramente cinemitica., El cine integra, fundamentalmen-
te al mundo y a su lenguaje dentro del mundo natural, en un drama
del hombre frente al mundo, no frente al hombre y a Dios. En fun-
ciénde estas diferencias, Mitry reclama parael cine una reconsi-
deracién del didlogo, una dramaturgia basada en condiciones his-
tdricas y materiales muy reales, y cuyc movimiento se realiza des-
de una situacidén inicial a otra situacidén significativamente al-
terada al final, pero no absoluta, puesto que en los filmes siem-
pre queda una red de contingencias fisicas y socilales., El cine,en
definitiva, ha roto con la idea teatral de escenas auténomas que
se enlazanentre sf, debido a su atencién a los accidentes y con-

tingencias que definen la vida humana.
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6.2.6, ESTETICA DEL CINE

Mitry defiende una teorfa estética sobre el cine que supo-

ne una sintesis particular de las més destacas teorfas anteriores
De ellas ha eliminado los excesos idealistas y subjetivistas. La
estética del cine se basa para Mitry en la transmisifn del signifi-
cado de la realidad a través de la realidad misma. El realizador
cinematogréfico debe elegir determinadas percepciones de la rea-
lidad con las que podréd construir un mundo cinematogrdfico comple-
to y propio. Si es capaz de aprovechar creativamente todas las
posibilidades de ese material, a través de su propia creacifén po-
ética podrd transformarlos en un mundo complejo de amplio signi-
ficado humano.

El realizador convierte en lenguaje la realidad, pero é&sta
habla a través de las palabras de ese creador. La realidad es
trascendida por el propic arte del realizador. A su vez, la reali-
dad queda enormemente enriquecida de tal forma, que cada filme nos
permite atribuir un nuevo mundo y un nuevo juego de significados
a la realidad con la que convivimos.

Es evidente que las teorfas de Mitry sobre el cine nacen de
una pasién por una realidad que sdo el cine puede ofrecer. Pero
una realidad moldeada por el cine, es decir, se trata de una vi-

8idén constructivista de la realidad.
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6.3. SOBRE UN LENGUAJE SIN SIGNOS

6.3.1. EL LENGUAJE DEL CINE ES UN LENGUAJE ARTISTICO

La Revue d'Esthétique publicé un ndmero especial sobre el

cine, el fasciculo 2/3 del tomo XX, correspondiente a los meses de
abril-septiembre de 1967, y en ella se ineluyé un trabajo de Jean

Mitry titulado Sobre un lenguaje sin signos . En 1975 el autor le

afiadié unas péginas que actualizaban su pensamiento en el citado
afic.Vamos a resumir a continuacién la postura de Mitry sobre el te-
ma del ciney el lenguaje en este trabajo. Utilizamos la traduccidn
del texto publicada en la obra colectiva preparada por el profe-

sor Jorge Urrutia: Contribuciones al anflisis semiolégico del

film (4 ).

Jorge Urrutia, especialista en semiologia del cine, consi-
dera esta versién como inédita en relacién con la primera, y ade-
lanta en su introduccién que Jean Mitry niega la existencia del cé-
digo f{lmico, si bien para otros es admitido ya por definicién,
puesto que al ser el filme un acto de comunicacién implica un cé-
digo. E1 problema surge de considerar o no la imagen como signo.
En el signo, el significante'permite llegar al significado, gue es
el concepto de un referente, pero la imagen nos lleva directamente
al referente, por lo que la imagen seria,en este sentido segin Mi-
try, una expresién sin contenido.

Para centrar su posicién Mitry trae a la memoria dos teé-
ricos que marcan clerto historicismo en el estudio del cine como

lenguaje: Victor Perrot, que en 1919 hablé del cine, quizd por
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primera vez como de una escritura, de un lenguaje;y Gilbert Cohen-
Séat, quien en 1945 abordé seriamente por primera vez la cuestidn
del cine como lenguaje. El interés de esta aportacién estd en re-
cordar que Cohen-S8éat llegé a la conclusién de que el cine no po-
dfa ser un lenguaje. Pero la frase que a Mitry le sirve de intro-
duccién para su propia especulacién tebrica es cuando Cohen-Séat
viene a decir:"Estos problemas, si han de ser resueltos un dia,no
lo serdn por medio de reglas de analogfias gramaticales™, Esta fra-
se es aprovechada por Mitry como un principio bdsico para sus pro-
pias teorfas: "No hay, nos dice Mitry, ninguna relacién entre lo
f{imico y lo verbal, a no ser, precisamente, que ambos son lengua-
je. La identidad no esté& en las formas sino en las estructuras".
(5 ).

La argumentacién sobre la existencia de un cédigo cinemato-
gréfico la basa Mitry en la creencia de que todo lenguaje se re-
fiere necesariamente a las estructuras mentales que organizan las
operaciones de conciencia (concebir, juzgar, razonar, ordenar).
Deduce por ello que todo lenguaje, como medio de expresidn, expo-
ne el desarrollo temporal de un sistema "cualquiera" de signos,de
imigenes o de sonidos, que expresan ideas, emociones o gsentimien-
tos. Opina Mitry que cada lenguaje posee su gistema diferente y su
simbologfa apropiada. Y concluye que el lenguaje verbal y el len-
guaje f{lmico expresan y significan utilizando elementos diferen-
tes segdn sistemas orgénicos diferentes. Pero toda esta exposicién
la hace Mitry para intentar demostrar que un filme es algo dife-

rente a un sistema de signos y de sf{mbolos o, al menos, no se pre-

senta eomo 5i fuera-sQlamente eso.
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Mitry sitda al filme al nivel de obra de arte y por ello
pestuta que un filme es ante todo imigenes de algo, un conjunto de
imigenes que tiene por objeto describir, desarrollar, mnarrar un
acontecimiento o una serie de acontecimientos cualesquiera. Imé-
genes que pueden convertirse en simbolos.

Aclara Mitry que para é1 las imdgenes no son signos como las
palabras, sino objeto, "realidad concreta",yhacer hincapié en al-
go que considera importante para el caracter artistico de la ima-
gen, vy es que estas se cargan de una aignificacién determinada,
por muy provisional y contingente que sea. Y afirma que esto es
enlo que el cine es un lenguaje: "Se convierte en “lenguaje" en la
medida en que es "en primer lugar" una representacidn y por medio
de esta representacién"(s ), . El cine no se da, para Mitry,co-
mo una forma abstracta, sino como una estética misma aumentada con
la cualidad del lenguaje.

Para este trabajo en que intentamos reflejar una visién dia-
crénica de los estudiosdel cine como lenguaje, queremos resaltar
que Mitry asegura que €1 ha sido el primero en afirmar y demostrar
que el cine es un lenguaje, pero desde los postulados expuestos,
Y desde ellos se opone a la construccidén de una semiologia del ci-
ne (cita a Barthes y Metz) por considerar gue estos trabajos con-
ducen a un callején sin salida. Con é1 estdn de acuerdo gran par-
te de los tratadistas de Estética.

Desde estos presupuestes, Mitry plantea las dos directri-
ces fundamentales sobre las que despliega sus trabajos sobre len-

guaje del cine a partir de los afios sésenta: la que arranca de la
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Estética, que culmina en Mitry, ¥y la de 1la Semiologla, que encuen-
tra en Christian Metz su méximo representante.

En el préximo capitulo analizaremos las actuales ideas de
Mitry sobre semiologfa del cine, pero ya en egte trabajo discute
los principios de la semioclogfa del cine que se encuentra en ple-
no desarrollo, y fija las ideas bédsicas que constituyen el corpus
tebérico de su visién personal del cine como lenguaje,en oposicidén
a la filmosemiologia.

Antes de completar la exposicién de sus ideas sobre tres
puntos (la imagen camo.signo primario, el denotado diagético y el
sentido connotado), Mitry considera necesario razonar los motivos
de su oposicién a la semiologfa del cine.

En primer lugar Mitry cree que el campo de estudio de la se-
miologia es esencialmente el signo lingii{stico como simbolos arbi-
trarios y convencionales, con especial atencién a 1las propledades
seménticas del lenguaje, y siempreal estudio de signos "fijoas" co-
dificados, conel objeto de establecer las relaciones normativas
entre signo y significado. Creemos que este punto de partida de Mi~
try es erféneo porque supone una consideracifén reduccionista de la
semiologfia. Prdcticamente, Mitry identifica semiologfa con lin-
gii{stica, y en este caso los postulades de Mitry funcionan mal,

Niega Mitry en segundo lugar, el empleo de signos o gsimbolos
inmotivados, y: por tanto, la posibilidad de que puerdan ser fija-
dos por el uso o por reglas. Esta es otra afirmacién discutible,
creemos. En piginas anteriores vimes como Edgar Morin defendfa lo

contrario.De cualquier forma,la semiologfa admite la existencila de
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signos ocasionales.

6.3.2.EL SIGNIFICANTE

El "significante fflmico", cuando es connotative, para Mitry
no es nunca una imagen, sinoc una “relacién". En este caso la ima-
gen asume una calidad de signo pero no lo es "en s1". Que es co-
mo decir que la imagenne es un signo, pero como elemento artisti-
co connotativo funciona como tal. En semiologfa literaria ocurre

lo mismo con les signos estéticos.

6.3.3.EL SIGNIFICADO

Sobre estos puntos de vista expuestos afirma Mitry que el
lenguaje del cine es un "lenguaje sin signos", aunque ne sin sig-
nificantes; pero estos escapan a una consideracién lingufstica por-
que no se les puede aplicar las normas que afectan a los signos
lingiifsticos porque los signos lingifsticos tienen un significado
determinado "a priori" y las cosas filmadas tienen un significado
relativo y contingente. Pero la semiologia admite que el signifi-

cado de'un signo puede ser contingente, lo gue mno admite Mitry.

6.3.4.LA SIGNIFICACION

La significacién filmica es para Mitry una significacidn de
signos sélo en el sentido de qué, 3i el significado es un concepto,
una funcién légica que resulta de una operacidén de transferencia,

el significante es esta operacién o, por lo menos, la "implicacién”

"que la determina.
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6.3.5, EL SINTAGMA

A diferencia del sintagma lingufstico que establece una re-~
lacién entre significantes precisos, en el cine, el montaje crea
tna relacién de significaciones.fugitivas. Admite Mitry que en am-
bos lenguajes se produce la misma operacién mental, pero se refie-
re a factores no conmutables entre si.

En conclusién, para Mitry no existe ningdn lazo, ningin ca_
racter de fijeza entre el significante y el gignificado que con-
vierta a la imagen en un signo abstracto y, por tanto, el filme no
es, segdin Mitry, un sistema de signos sino un conjunto de signifi-
cantes no sistematizados, no codificados y no codificables. Niega
la posibilidad de una gramética del filme borque toda gramdtica se
funda sobre la fijeza, la unidad y la convencionalidad de los sig-
nos.

Mitry se muestra escéptico con la pretensién de Christian
Metz de crear una sintaxis del cine por la imposibilidad de que
puédan ser formalizados los significantes f{lmicos, porque los del
cine son significantes de significados connotatives, cuyo sentido
es incierto. Creemos que si esto fuera asi seria imposible la se-
miologfia de las artes, y ademds, la semiologfa admite lenguajes
con todo tipo de signos, estables e inestables, codificables o no,
como veremos al analizar la dltima obra de Mitry. |

El trabajo que estamos comentando termina con un andlisis
en el que Mitry intenta demostrar la constitucidn de los signifi-

cantes f{lmicos y la funcién que éumpien en el filme.
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a) La imagen como signo primario

Considera Mitry a la imagen como un signo natural o primario
puesto que las cosas aparecen en ella con todas las cualidades,
oparecen hacerlo. Sus significaciones dependen de nuestras rela-
ciones con ellas, de la menera comola utilicemos. Por ello, dice
Mitry, "significar",en arte, no es cargar una C0Sa cOon un sentido
que no tenfan, sino eliminar todas las significaciones que no 8e
necesitan para no hacer resaltar més que aquellas que nos parecen
necesarias.

Aunque ante la pantalla tenemos la sensacién de percibir la
realidad verdadera, esta realidad se nos "da en imagen" y es esta
imagen la que percibimos, Lo que se obtiene es una realidad repre-
sentada a través de una representacién percibida. Y la representa-
cién carga a lo representado de un conjunto de significaciones que
no tiene en la realidad. Con esta interpretacién de la imagen £fil-
mica comoforma de expresién, Mitry quiere diferenciarla del signo
lingli{stico que es un signo intermediario y cuyo proceso signifi-
cativo es distinto al de la imagen cinematogrédfica.

Por otra parte, frente a la naturaleza que no delimita el es-
pacio percibido, la imagen reprdduce el mundo a través de un marco
que lo delimita. Pero este marco "delimita"” la representacién for-
mando un conjunto de relaciones caracterfsticas del filme, puesto
que las cosas se organizan en ella de una forma privilegiada cuya
estructura orgénica produce una forma original que suscita un con-
junto de connotaciones -metédforas o simbolos~ propias. El mundo

denotado en la representacién se connota dentro de la propia deno-




158

acién.

Para Mitry la imagen es trascendente.En tanto que imagen ¥y
oréﬁe- es imagen,la-imagen trasciende la realidad de la que es
magen. Al contrario que el signo linglif{stico que remite al concep-
o a través de una generalizacién sbstracta,la imagen remite a é1
. través de una particularizacién concreta.

Mitry presenta una especie de retérica de la imagen puesto
jue considera que a través de ella, todo objeto dado adquiere un
lentido quer no posee la presencia real de lo representado. El ci-

le otorga una formalizacién al nivel de imagen animada.

b} El denotado diagético

Hay en la imagen, segin Mitry, una gignificacién primera que
as la de la propia imagen como signo analégico de la expresién
Fflmica. Pero esta primera significacién sirve de base al desarrolle
narrativo que aflade a este sentido primero las significaciones del
drama, es decir, un sentido global implicado por una serie de
contecimééntos del mundo representado. Y seflala que el espacio del
drama forma parte de la accién, Interpreta Mitry la imagen filmica
como un fragmento del mundo en el cual ocurre algo, un acto vivido
que la narracién actualiza. De ahf que afirme que lo real "puesto
en gigno" toma por este hecho un sentido nuevo introducido por el
papel que desempefian las cosas en el actoque las arrastra., Aunque
reconoce que este sentido no depende solamente de las imégenes Yy

que el di&logo, los comentarios, los ruidos son otras tantas de-

notaciones conjuntas, cuya asociacidn audiovisual determina wunas
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relaciones que pueden estar cargadas de sentido. A nivel sdlo de
plano, afirma, el conjunto de signos visuales, sonoros y verbales
constituyeya un complejo tal de significaciones que podria decirse
de cada uno de ellos que es un significante sintagmético global o

también una célula significante.

¢) E1 sentido connotado

Admite ahora Mitry la identificacién del montaje conel gintag-
ma. A través del montaje se sugieren ideas, simbdlicas, metaféri-
cas o de otro tipo, debido a la interrelacién de los planos.De es-
ta forma la connotacién adquiere un caracter lingiifstico puesto
que, sefiala Mitry, que el significado es entonces distinto de los
significantes. Se produce un fenémeno andlogo a las connotaciones
linglifsticas que dependen de la interrelacidn de dos o varios tér-
minos, que por si mismos son complejos “gignificante-significado”
que pertenecen al sistema denotado. El montaje asocia imédgenes ya
gignficantes y la connotacién se funda, en este caso también,en lo
denotado.

A pesar de ello Mitry no cree en la pogibilidad de la crea-
cién de una sintaxis como defiende Metz al descubrir en la expre-
sién fflmica unas estructuras equivalentes a las estructuras lin-
giifsticas, Mitry invoca su repetida teorfa de que los significan-
tes lingiifsticos tienen un significado preciso referido a su pro-
pia fijeza,y los significantes fflmicos no son, "a priori", sino
contingentes, En cine, los significantés son construidos por el

realizador con hechos. No l: son dados como’'las palabras al escri-
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tor que con ellas crea una narracién que se. organiza en el mun-
do.

La tesis final de Mitry se precisa cuando dice que ninguna
gramftica, ninguna sintaxis, ninguna semiologia podrd decidir de
antemano que tal asociacién de imafenes serd metonimica o no, s6-
lo por el hecho de que se vayan a asociar dos imdgenes como se
puede hacer y decir con las palabras....es prdcticamente imposi-
ble introducir las significaciones filmicas en el marco del len-
guaje, o al menos estatuirlas "a priori"” en referencia con las es-
tructuras normativas de ese lenguaje.

Hasta aquf hemos expuesto una sintesis de las teofias de Mi-
try sobre el lenguaje del cine, que mantiene las defendidas en su
obra anterior "Estética y Psicologfa delcine”y que seguird defen-
diendo en su Gltima obra, que analizaremos a continuacién, pero
en un enfrentamiento directo a toda la semiclogia del cine que se
ha publicado desde los afios sesenta éen adelante.

El cine,em opinién de Mitry, es un *lenguaje sin signos" por-
que los significantes, consecuencia de una serie de relaciones
implicativas, son siempre relativos y contingentes, fugitivos. No
podrfan ser codificados como las palabras o las estructuras lin-
giifsticas. Por el contrario afirma: *Jgualmente se puede decir que
el cine es un lenguaje simbdlico en el que los simbolos que hacen
oficio de signos son unas cosas cualesquiera que no se convierten
en simbolos m&s que dentro de una continuidad que los implica como
tales, momenténeamete. No son jamés, no pueden ser simbolos pre-

establecidos introducidos dentro de la' continuidad, conceptos
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"puestos en imigenes”, aplicados arbitrariamente sobre ella, al
menos que hagamos caer inmediatamente a 1la expresién filmica en la
ilustracién verbal,”" (7 ).

En nuestra opinién Mitry muestra su oposicién a que pueda es-
tablecerse el lenguaje del cine por analegia con el lenguaje ver-
bal, pero.la semiologfa del cine no busca esto, sino que trata de

reconocer el lenguaje propio de cada medio de expresién y signifi-~

cacidn.
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6.4, UNA OBRA CONTRA LA SEMIQOLOGIA DEL CINE

Jean Mitry ha culminado su trayectoria como tedrico del cine
con la publicacién de su dltima obra, que podemos considerar tes-

tamentaria, con el tftulo de La _gémiologie en questién-, publi-

cada en espafiol por Editorial Akal como “La semiologia en tela de

juicio. (Cine y lengualje) , traducido por Marfia del Mar Linares

Garcfa.(® ).

Se trata de una obra en la que Mitry, bajo el supuesto de que
la semiologfa del cine ha entrado en crisis, ofrece una rewisidén
critica de esta, a la vez que defiende y moderniza su vieja teo~-
rfa de lo que &1 entiende que debe ser el lenguaje del cine, de
acuerdo con unos postulados enrailizados en la teorfa de la percep-
cién, en la estética y en la légica, bajo cuyo patrocinio consi-
dera Mitry que se encuentra el especifico lenguaje cinematogréfi-
co, y no en su asociacién al modelo del ienguaje verbal,

A la vez que desmonta sistemiticamente las analogias del len-
guaje aplicadas al cine por lingifstas y semiodlogos,vuelve a re-
componer, modernizdndolas con algunas aportaciones semiolégicas
que acepta, su antigua postura sobre el lenguaje cinematogrifico

expuesto es su Estética.... , de que el lenguaje del cine es un

lenguaje sin lengua.

El gran interés de esta obra creemos gque consiste en que,al conte-
ner una critica casi absoluta a la semiologia del cine, en espe-
éial a Christian Metz y susseguidores, puede considerarsg un li-

bro de semiologfa del cine, aunque sSea para negarla, puesto dque
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para ello ha tenido que diseccionar las principales teorfas de los
semiélogos. El andlisis de esta obra nos servird, por tanto, como

puente de acceso a las siguientes partes de este trabajo,que tra-

tardn sobre 1os estudios de semiologfa cinematogréfica.

Entramos, asf{, en contacto con la semiologfa del cine por

¢na obra . antisemiolégica, que trata de desvelar sus errores y
admite algunos aciertos.

Defiende su tesis Jean Mitry considerando que la semiologia
del cine francesa se ha aplicado como un calco de la lingiiistica,
sin hacer referencia a la evolucién de la semiolgfa en los Glti-
mos treinta afios ni a la semidtica norteamericana. De ser as{ mu-
chas de las criticas de Mitry podrian dejar de tener justificacién.
Si bien es cierto que la expresidn cinematogréfica presenta una
extrema dificultad para ser estudiada en tédrminos semiolbgicos,muy
superior a otras artes, también es cierto que los filmes,como dis-
cursos art{sticos, son susceptibles de ser interpretados por la
ciencia de los signos.

Esta Gltima obra de Mitry comienza con un prélogo en el que

se retrotrae al primer tomo de su Estética.... para recordarnos

que fue el primero en defender la existencia de un 1lenguaje del
cine, pero que nunca lo imaginé teorizado en términos lingiisti-
cos, que &1 consideraba extrafios a la naturaleza del cine.

Es muy importante destacar que el mismo aflo de publicacién

del primer tomo de obra Estética y psicclogfa del cine , 1963,

Chirstian Metz, entonces joven semidlogo, le presenté a Mitry,(la
mds grande autoridad en cuestiones de cine en Francia), el manus-

crito de su primer trabajo sobre semiologia del cine, El cine;
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Jlengua o lenguaje? , trabajo que considerd serio y profundo,y con

una terminologfa nunca empleada hasta entonces en los estudios so-
bre cine.

Al enjuiciar esta primera obra de Metz, deja clara. su opi-
nidén sobre &1: "Metz -dice- tiende a tomar la lingii{stica como mo-
delo mds que como simple referencla, considerando la expresidn
verbal y la expresiéncinematogrédfica asimilables, pudiendo ser por
lo menos comparada la una a la otra bajo un estructuralismo glo-~
balizante."{ 9).

El afio 1963 sefiala pues el inicio de las dos teorfas france-
sas mis rigurosas y completas sobre el lenguaje del cine: una, la
del viejo teérico y esteta Jean Mitry; otra, la del joven gemib—
logo Christian Metz, que a lo large de las tdltimas décadas va a
intentar construir una semiologfa del cine, con avances y recti-
ficaciones cuando es necesario.

La postura de Mitry.im sido siempre muy clara. Desde los pri-
meros trabajos aparecidos sobre semiologia del cine ha considera-
do un error su aplicacién al tenguaje del cine. En este sentido
hay que entenderle cuando afirma: "No abstante, desde 1966, las
teorfas de Christian Metz y de sus émulos han conocido un éxito
que el caracter cientifico de la semiologfia no permite explicar.
Ademéds, ante el desarrollo inesperado de esta disciplina,sobre to-
do entre los universitarios encargados del cine, he considerado

escribir una obra titulada Le mot et 1'image (algunas veces

anunciada en la prensa), para decir cémo y por qué esta clase de
investigaciones no tienen salida y para poner en guardia a los

profesores que, mds fuertes en lingilifstica que en cine, se extra-
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v{an en las trampas del estructuralismo aplicadec a las im&genes
animadas." Y m&s adelante: "Habiéndose calmado hoy en dfa la fie-
bre semiética, no se trata tanto de armarse contra ella, algunos
de cuyos aspectos no dejan de haber sido enriquecedores, como de
explicar el porqué de su fracaso entendido en el sentido amplia
de la palabra."(10 ).

Vamos a dedicar nuestra atencién a este dltimo libro de Mi-
try, compuesto por dieciseis capitulos en los que pasa revista a
los elementos fundamentales que componen el filme como discurso ar-
tistico, como signos y significacién, la imagen y la percepcién,
el plano, las significaciones icénicas e indicativa, el montaje,
la sintagmé&tica, c6digos y codificaciones, las estructuras narra-
tivas, simbolos y metdforas, el ritmo, el sentido y las relaciones
entre imagen, lemguaje y pensamiento. Componen un panorama comple-
to en el que al hilo de la critica a la visién semiolégica del ci-
ne, defiende Mitry sus propias teorfas y su personal concepcidn
del lenguaje del cine, as{ como en qué medida admite algunas con-

quistas de la filmosemiologia.
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6.4.1. LA SEMIOLOGIA DEL FILME

En primer lugar resume Mitry unabreve historia de las teor{as
tradicionales y selecciona algunas opiniones de cilertoss tefricos
acerca del cine como lenguaje. Recuerda después sus puntos de vis-
ta sobre algunos conceptos lingiif{sticos y su aplicacién al cine,
como “"significacién™, "clases de signos”, "gignificante”, "aigni-
ficado", "sintagma", etc., que ya hemos visto antes, para terminar
en un juicio global negativo contra la semiologia aplicada al ci-
ne. Hace la salvedad de que la semiologfia es sélo G(til al nivel de
andlisia, en cuanto que facilita la fragmentacién del estudic de
los filmes al dividirlos en segmentos muy cortos e inseparables,

los “planos", y en partes o "secuencias".(11 ).
P

6.4.2. LA IMAGEN COMO SIGNIFICANTE

Mitry se muestra opuesto abiertamente a la semiologia del ci~-
ne de Christian Metz por haber buscado en la lingufstica formas o
estructuras "a priori", aunque no deja de estimar sus trabajos.
Pero parece que las opiniones de Mitry se refieren fundamentalmen-
te a los primeros trabajos de Metz recogidos en su libro Ensayos

sobre la significacibén en el cine”, escritoentre 1963 y 1967, al-

gunos de cuyos principics serfan regtificados més tarde.

Para Mitry la imagenno s6lo es un significante_complejo, sino
que siempre es individualizada, pesonalizada, distinta. Nunca se-
r4 la de "un" perro, sino la de "este" perro, visto en "este" lu-

gar, desde "este" &ngulo. Cualquier  otra imagen lo ‘mostrard en
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otro lugar o desde otro éngulo,ﬁgro siempre en un espacio del cual
algunos elementos estdn comprendidos en el cuadro: no mds que uni-
dad discreta, el cine no tiene significante unitario, aislado,ex-
cepto por lo que respecta al primer plano.

Sin embargo, Mirtry acepta definirla.forma y la sustancia del
significante y del significado conel.siguiente esquema, lo que im-
plica aceptar cierta metodologia y terminologfia semiolégica, ins-

piradas en Metz:

Conjunto de configuraciones perceptivas
propias de una peliculajestructura glo-
FORMA bal de imdgenes y sonidos;organizacién
de sus relaciones significantes.

SIGNIFICANTE
"materia®” de la imagen en tantogue re-

SUSTANCIA presentacién de las cosas concretas;

sustancia sonora:palabras,ruidos,misica.

Estructura temdticaj;de las relaciones
de ideas o de sentimientos;combinatoria
de los elementos temdticos del filme.

FORMA

SIGNIFICADO
Contenido social del discurso cinemato-

grifico;conjunto de problemas planteados
SUSTANCTA por el filme,excluyendo las formas del
contenido.

Modo en que la historia es gignificada por el filme

por medio de ptoCedimienEos més o menos especificos
CONTENIDO que lo distingue delprocedimiento de otra arte.

FORMA DEL
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6.4.3. EXITO Y FRACASO DE LA SEMIOLOGIA DEL CINE

Para Mirtry la semiologfa de cine ha fracasaso, y uno de los
motivos de esto lo encuentra nuestro autor en que la semiologia
possaussureana convirtié a ésta en un subapartado de la lingiifs-
tica, y aplic6é inflexiblemente los términos del lenguaje verbal,
especialmente el concepto de signo, elemento esencial en la teoria
semioldbgica.

Admite Mitry haber seguido con interés los trabajos de Metz
y recuerda su opinién contraria a su teorfa del signo y la sin-
taxis, expuestas por &1 en 1965, en el volumen II de su Eatética.
Sitdia entre los afos 1965 a 1968 la etapa de mayor éxito de 1los
escritos sobre semiolgf{a del cine, tanto de Metz como de sus acé-
litos, y lo hace depender de la enseflanza de estos estudios en la
univergidad, impartidos por profesores de lingifistica y de comu-
nicacién de masas, y a la falta de "doctores en cine", es decir,
especialistas en arte y eatética cinematogrdfica en la ensefianza
académica. Y reprocha que este esplendor de la semiologfa del ci-
ne llegara a impedir que fuera considerado valioso cualquier tra-
bajo sobre el cine ajeno a esta disciplina, la semiologia.

A pesar de ello Mitry no duda en manifestar su reconocimien-
to por la obra de Metz y lo que ella ha supuesto para la renova-
cién de los estudios sobre el cine, entre los que destaca:

. Su propésito de ver cémo y en qué medida es posible aplicar
al cine un sistema dé codificaciones que serfa, para el cine, el

equivalente de las reglas del lenguaje.
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. La sustitucién de los métodos empiricos por un andlisis ra-
cional y poner en evidencia los procesos mediante los cuales un
filme produce sentido y desvelar su funcionamiento.

Pero el error de Metz, sefiala Mitry, y con 8l el de todos los
semiélogos (Garroni, Eco, Pasolini) fue partir de modelos lingiufs-
ticos, de buscar analogfas y funciones diferentes en lugar de par-
tir de un andlisis de las unidades minimas del mengaje cinemato-
grifico y de examinar el funcionamiento haciendo tabla rasa de to-
da idea de c6digo, de gramédtica o de sintaxis.

La semiologfa del cine ha fracasado, segin Mitry, por tratar
de extraer leyes, codificaciones y reglas que fuegsen aplicables
a todos los filmes. Las sistematizaciones, opina, deben ser siem-
pre "a posteriori". Para &1, tras veinte afios de trabajos, la se-
miologfa del cine comprendié su fracaso al descubrir que lo visual
no podfa ser asimilado a lo verbal y que el haber hecho de la lin-
giifstica el modelo de toda semiologfa fue un error fundamental.

En favor de esta opinién se apoya Mitry en las criticas que
de ella han realizado intelectuales franceses, como G. Deledalle,
Raymond Durgnat, Gilles Deleuze, y del inglés Lindsay Anderson.
Este fracaso justifica que Christian Metz abandonara la semiolo-
gfa estructural por una biéisqueda més fecunda en el terreno del

psicoandlisis,
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; LENGUAJE 0 DISCURSO?

Antes de discutir los principales conceptos semiolégicos
énlicados al cine por Christian Metz, Mitry trae a la memoria dos
cuestiones que expuso veinte afios atr4ds: a) que fue el primero en
sostener que el cine era un lenguaje conforme a la acepcldén lin-
glifstica del término, y b) que es un lenguaje poético, un lengua-
je en segundo grado. El filme se hace lenguaje en la medida en que

se desarrolla en la duracién al modo de un discurso.{12).

Opina ahora que debe replantearse esta nocién de “lenguaje
cinematogréfico" porque ha creado més falsos problemas que los
verdaderos que pretende resolver, pues entiende por "gramdtica"
un conjunto de reglas aplicables a "todas" (salvo excepciones ra-
risimas) las construcciones propias del lenguaje,sean de la natu-
raleza que sean. Entendida en el sentido en que la entiende Metz
para el cual "la libre originalidad creadora es forzosamente gra-
matical por el hecho de su propia organizacién”, admite Mitry que
es cierto que todo filme procede de una *gramaticalidad" que le
es propla, pero para Mitry esta gramdtica no existe "a priori" pues
la codificacién de los filmes no son en 2bscluto generalizables.
Por ello propone que, siguiendo a Cohen-Séat, quizés serfia mejor
hablar de "discurso", porque los conceptos lingiiisticos se pueden
aplicar a otros sistemas de signos, pero "el cine -reafirma una

vez mas-no es un sistema de signos.
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Tacha Mitry a Metz de espiritu demasiado sistemdtico y hace
la observacién de que los semiblogos del cine han olvidado dema-
gsiado facilmente que las imégenes no Lienen ninguna funcidén espe-
cial gque les corresponda por principie, mientras que las unidades
verbales estén sometidas a reglas.

En el cine no hay ninguna unidad que sea comparable a la pa-
labra ni a la frase, asegura Mitry. La unidad de construccién del
cine engloba todo un conjunto de relaciones., Para Mitry, la unidad
cinematogr4dfica en una unidad significante, pero no una unidad de
significacién. Por otra parte, ninguna gramitica da a conocer
el ordenamiento de planos comoequivalente a la frase, aunque admi-
te que puede hacerlo la gramdtica generativa de Chomsky, pero con
numerosas paradojas.,Miitryrse refugia en la légica del relato para
resolver esta cuestién,lo que le permite admitir la comparacién de
lags estructuras cinematogréficﬁa con las estructuras narrativas,

me jor que con las lingiifsticas.

Una vez mé&s debemos hacer la observacibn que, a nuestro jui-
cio, la critica de Mitry es vdlida en cuanto que 8e opone a una
supuesta analogfa del modelo linglifstico aplicado al cine; pero,
por muy profunda que sea la relacién entre lingufatica y gsemiolo-
gia, son distintas., Y por tanto, desde un puntode vista rigurosa-

mete semiolégico las criticas de Mitry s=on discutibles.
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6.4.5., LOS VALORES SIGNIFICANTES

Desde un punto de vista seméntico, la palabra y la imagen no
gon comparables, para Mitry, porque la primera tiene un valor fi-
jo, mientras que el sentido de la imagen es siempre distinto. Ca-
da vez tienen un valor diferente, y Mitry lo argumenta con nime-
ros: "Si se evaldan en 500.000 los largometrajes de ficcién pro-
ducidos en el mundo desde 1912, tenemos més de 60.000 millones de
imdgenes. Ahora bien, ninguna de ellas es parecida a otra. Cada
una tiene un contenido, una significacién que le es propia”(13 ).

Pero consideramos que la semiologfia de los lenguajes artisti-
cos admite la existencia de signos Gnicos.

Aunque para Mitry ninguna regla gramatical podrfa regir una
dispersién semejante de imégenes y, por tanto,no puede ser codifi-
cada, cada una admite que estd dotada de un contenido semdntico cu-
yas significaciones son congsecuencia de todo un conjunto de condi-
ciones que s6lo se podria analizar atribuyendo a cada una de ellas
un caracter provisionalmente distintivo, dividiendo arbitrariamen-
te las funciones significantesen varios niveles, al modo de la tri
particién de los signos lingilfsticos.

Los valores significantes de la imagen los explica Mitry de esta

manera:;

"A) En primer lugar, la imagen mantiene una relacién biunivo-
ca con lo gque muestra, Noes una sefilal, lo que supondria un conjun-
to de convenciones, sino un duplicado, una reproduccién exacta de-

nominada "signo-gestalt" por los psicélogos, "signo natural® por
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los linglifstas y "signo directo" por los semiélogos. No teniendo
m4s signficacién que la de ofrecer a 1a vista,es el "grado cero”
de la expresién cinematogrédfica.

B) El primer grado depende de la forma de hacer ver las cosas,
el &ngulo, el encuadre, la organizacién espacial del campo,en re-
sumen, las estructuras internas de la imagen. Se llamard a esta
significacién "icénica™ o "imaginante™.

¢) E1 segundo grado esel de la relacién formal de los planos
en la continuidad, las indicaciones que pueden dar, relativas a la
obra cinematogréfica, las cosas indicadas,sin que sean por otra
parte simbélicas o metaféricas,sino simplemente indicativas.

D) Lo més importante o mAs caracterfstico, con mucho, el ter-
cer grado no es mis que el "ofacto-montaje”, cuyo sentido connota-
tivo depende, en principio, de la relacién de dos o més planos.Pe-
ro puede depender también de sucesos relacionados entre s{ en la
profundidad del campo. Simbélica, metaférica o alusiva, esta slg-
nificacién es esencialmente "relacional™." (14).

Mitry conffa en demostrar, con el anélisis de estas formas,
en qué medida se acercan 0 3e alejan de las estructuras verbales,
la especificidad del lenguaje cinematogrdfico y el sentido del fil-
me, como el arte de utilizar, armonizar y unir todas estas signi-

ficaciones.
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6.4.6. EL PLANO COMO SIGNO FILMICO

—

Después de exponer las relaciones que existen entre la reali-
dad, su imagen filmica y la percepcién e impresién que ambas cau-
gan en el espectador, Mitry se dispone a tratar las unidades cons-
tructivas del filme, a través de las cuales revelard su visidén ac-
tualizada de lo que entiende por lenguaje del cine, fuertemente
enraizada en la Gestalt, pero ya con notable influencia de la se-
miologia del cine, tanto en su tratamiento como en su terminologia.

En primer lugar realiza un andlisis del plano,entendido como
uno de los elementos constructivos fundamentales del filme. La di-

ferencia del estudio que hizo del mismoen su Estética.... con-

siste en que ahora lo argumentaen rebatir el tratamiento que del
plano postula la semiologia del cine.

A partir de una definicién clésica segin la cual el planc es-
t4 constituldo por el conjunto de los fotogramas que forman una
corta escena rodada de una sola vez, formando un segmento indivi-
sibie entre dos uniones, como elemento de expresién del discurso
fflmico la considera "una unidad de construccién que engloba un
conjunto mayor 0O menor de individuos, actos, sucesos; una unidad
comple ja, globalmente significante, pero no una unidad de signifi-
cacién."(15 ),

En contra de los semiélogos que proponen la equiparacién del
plano a la palabra, Mitry afirma que para describir un plano es
necesario, al menos, una frasgse, y un pdrrafo para describir un

plano de conjunto un poco recargado. ¥, ademds, por su situacibn,
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no puede ser aislado como una palabra en un vocabulario.

Al establecer las comparaciones entre los diversos tipos de
plano y las palabras, desvela Mitry las mdltiples dificultades que
se presentan.

Con respecto al "primer plano", al quedar como plano aislado, es
por la relacién forma-contenido, un "enunciado" equivalente a una
o mAs frases. Nose puede buscar una "unidad menor de significadén”
como han hecho dlgunos semiflogos,opina. Insiste en que el menor
primer plano de un objeto, necesariamente gituado no puede ser
aislado como una palabra. Aunque admite que, siendo el dnico sig-
nificante enfocado, puede ser referido ala palabra que lo designa,
y "actuar", al contrario de todos los demds planos, al modo de una
“unidad lingifstica”.

En su deseo de establecer las analogfas con la narracién,Mi-
try afirma que si el primer plano actda como un *signo",salta so-
bre las significaciones proplamente linguisticas para acceder de
golpe a las significaciones discursivas o narrativas, puesto que
el primer plano sugiere segiin su relacidén con los sucesos descri-
tos por la secuencia a la que pertenece. Por ello, el primer pla-
no es, para Mitry, un signo de discurso, no de léxico, puesto que
su significacién es siempre contingente, simbélicas y se distin-
guen asi{ de los dem&s que son alusivos © deqcriptivos.

Frente a lo que propone la semiologfa estructural, los planos
no s6lo dan testimonio de una diferencia egscalar o de un campo es-
pacial m4s o menos extenso, sino que constituyen con las cosas re-
presentadas una "forma" que le es propia, una "cualidad especifi-
ea", actuando cada unode ellos de distinta manera sobre la per-

cepcién y, por tanto, sobre la conciencia, la emocién y el enten-
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dimiento.

Con respecto al "primer plano del rostro", entiende Mitry que
no "significa", sino que "expresa" y no adquiere casi nunca ese
caracter de signc que toma una objeto aislado, salvo pocas excep-
ciones. Si bien los primeres planos se utilizan en principio para
destacar una accién imperceptible pero reveladora del estado psi-
colégico del personaje, siempre tras distintos planos largos, su-
ponen el engrandecimiento de una accib6niniciada normalmente en el
planoapterior.

En conclusi6én, la imagen a nivel de plano,admite Mitry, pue=
de ser considerada como una especie de rgigno-gestalt” donde sig-

nificante y significado forman un todo.
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6.4.7. LAS SIGNIFICACIONES ICONICAS

Cuando Mitry aborda el estudio de la significacién de las
im&genes tiene en cuenta no 8610 su estructura y contenido, sino
también el efecto de la percepcién de las mismas. As{ pues, opi-
na que la significacién de la imagen viene determinada por la or-
ganizacién del espacio a través del campo. Pero esta significacidn
comienza con la forma de ver las cosas, de organizarles relativa-
mente entre ellas. Como en el signo lingii{stico, el significante
no tiene nada en comin con la naturaleza del signficiado. La ima-
gen es de naturaleza diferente al objeto real pero, en tanto que
forma y figura, es ese objeto ¥y ningdn otro.

No existe similitud entre el referente linglifstico y el refe-
rente de la imagen. En el lenguaje verbal es ajeno a la palabra
que lo designa. En el cine, por el contrario, estd en la lmagen,
es esta misma imagen que no existirfa sin él, En el cine,signifi-
cado y referente es lo mismo,

No existe significacién cinematogréfica que no esté fundamen-
tada sobre la significacién de las cosas rodadas: en el cine se

habla de las cosas con las cosas de las que se habla,

6.4.8. CONNOTACION ICONICA

Con respecto a la connotacidn de la imagen, distingue Mitry
entre connotacién icénica y connotacién discursiva. La imagen, por

la reorganizacién de sus elementos, se convierte en "forma". Lo
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que denota es visto sieémpre desde cierto &ngulo, por lo que su re-
presentacién es siempre una manera de "connotacién icénica". Esta
no debe confundirse con la “conotacién discursiva" que es la que
surge del ordenamiento de los planos. Esta interpretacién se ase-
meja a las relaciones paradignmética y sintagmédtica de los signos
estéticos en semiologia.

Mitry se sumerge plenamente en los métodos v términos semio-
l6gicos que combate, y admite que en el cine, toda denotaclén a
nivel de plano, es siempre una manera de connotacién, puesto gra-
cias al encuadre, la imagen més realista no es reproduccién o cal-
co, sino interpretacidén.Asf.pues,en cine no hay denotacién pura. Di-
chode otro modo, la connotacién icénica es la propia forma de la
denotacién,pero que hay que diferenciarla de las connotaciones na-
rrativas que surgen del montaje. No sin escripulos admite Mitry la
analogia de las connotaciones jcénicas con las linglifsticas al com-
pararlas con la polisemia 1éxica aunque,en el plano narrativo, las
connotaciones consecuencia de la puesta en relacién de los planos

son del mismo orden que las funciones seménticas.
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6.4.9. LAS SIGNIFICACIONES INDICATIVAS

Llama Mitry significacidn indicativa a la significacién va-
riante de la imagen o de algunos objetos de la imagen. En la ima-
gen, las mismas cosas pueden tener cada vez un- sentido indicativo,
alusivo o simbblico, segdin las diferentes fases de una misma ac-
cién, de un mismo suceso global., A diferencia de la palabra, como
signo escrito u oral,es idéntica a sf misma en todos los textos
que la utilizan, la imagen gignifica siempre de otro modo y otra
cosa. La imagen queda dete.rminada por el espacio y el tiempo. Es
imagen del espacio y del tiempo, de un fragmento de espacio-tiem-
po en el cual y durante gl cusl estos sucesocs 3ae producen.

Con estas precisiones Mitry trata de diferenciar el contexto

especifico en que se producen las significaciones de las imdgenes

-

muy diferentes de cualquier otro medio de expresién, artistico o
no. Estas diferencias dan lugar a una retérica de la imagen ffl-
mica semejantes a las poéticas, como la siné;doque, la arnéfora,la
metdfora, etc. que multiplican la plurisignificacién de la imagen
f{lmica.

En el cine, concluye Mitry, al contrario del lenguaje donde
lo significado estd en razén de los valores significantes, no hay
signifcantes cinematogréficos més que porque hay significado.

"aonvencionalizados y no motivados, los significantes verbales
no tienen valor de gigno mé&s que por decisién gramatical allf don--

de estdn las cosas, los hechos, los actos gque crean, en su ordena-

mientoy su formalizacién (en los limites deuna l6gica dada y de
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ciertas contingencias) el sentido elegido por el narrador. Los sig-
nificantes cinematogrdficos no son formas abstractas alrededor de
las cuales o a partir de las cuales se podrfan establecer algunas
leyes generativas, sino hechos concretos de los que se puede hacer
que se conviertan, en un contexto dado y en circunstancias favora-
bles, en la forma de expresién,es decir, la expresién de una idea
o de un sentimiento. Formas que no sirven mds que para este fil-
me -no existiendo m&s que a favor de esas estructuras-, §¥ que de-
gsaparecen tan pronto como aparecen para dejar lugar a otras ideas,
otros sentimientos al hilo de la continuidad...".

Ni la lingiifstica estructural ni la generativa pueden explli-
car completamente, en opinién de Mitry, la compleja realidad del

lenguaje cinematogréfico,
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6.4.10 SOBRE LA SINTAGMATICA

Titula este capftulo Mitry "De la sintagmdtica" pero bien po-
drfa llamarse "contra la sintagmética", pues se trata de una cri-

tica a la "sintagmdtica cinematogréfica" de Christian Metz.

Acusa Mitry a la semiolgfa de haber sustituido el antiguo vo-
cablo "escena" por el moderno sintagma. Considera que la mejor de-
finicién de sintagma lingiifstico es "la unidad semdntica consti-
tuida por la presencia de dos términos y la relacién que los une" .
Fn té&rminos de semiologfia cinematogrédfica, Metz lo definié como
“cortos fragmentos significantes". Pero cuando compara el sintag-
ma linglfstico con el sintagma cinematogrdfico, Mitry encuentra
una serie de diferencias que le permiten defender una serie de ob-
jecciones,

La primera objeccién hace referencia a la forma y a la rela-
cién de los elementos que lo forman., En el cine, 1a relacién de
los planos no estd sometida a ninguna regla como las de las pala-
bras. Admite mejor la semejanza con el encadenamiento de frases,
porque el sintagma cinematogrédfico es en 8u opinién,un sintagma de
sintagmas, Lo define como "el agrupamiento de significados comple-
jos (los planos), no de unidades de significacién (las palabras).
Los planos son a la vez unidades en tanto que componentes sintag-
méticos y como enunciados por referencia al significadof.(16);

Por su funcionamiento el sintagma cinematogrdfico es también
distinto que el lingifstico. En el sintagma cinematogrdfico no hay

ninguna regla que intervenga en la unién de los plénos. Luego, en
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cine,no hay sintagma fijo. Cada sintagma cinematogréfico es un
conjunto casual que le da sentido y le constituye como tal. Ademss
no es un sintagma implicito, pues depende del contéxto del filme,
gs,por tanto, externo.

La segunda objeccién se refiere a la distincién que hace Metz
8l distinguir dos grupos fundamentales: los sintagmas "a-cronolé-
gicos", divididos en "sintagmas paralelos" (que llevan sobre suce-
308 opuestos, yuxtapuestos o comparados) y "sintagmas abrazados"
(que llevan sobre sucesos asociados en una misma conceptualizacién
global); y los sintagmas "cronolégicos"”, divididos en “sintagmas
descriptivos"” (que llevan sobre cosas consideradas sucesivamente
pero con una coexligtencia espaclotemporal) y "sintagmas narrativos"
a su vez divididos en "sintagmas narrativos lineales" (que llevan
Sobre la consecucidén de sucesos en una sucesifn de planos auténo-
mos, episodios o secuencias) y "sintagmas alternos" {(que 1llevan
sobre la simultaneidad de sucesos separados).

Aunque Mitry respeta la importancia de los trabajos de Chris-
tian Metz, analiza criticamente cada uno de los términos de su
clasificacién, queriendo hacer ver que no ha descubierto nada nue-
vo, pues con otra terminologfa eran conocidos en la teorfa cléisi-
ca.

En primer lugar, Mitry enriqueceel dmbito de los "sintagmas
alternos" que, a su julecio, apuntan tanto sobre la simultaneidad
como sobre la no simultaneidad, pues se pueden emparejar dos suce-
s08 alejados en el espacio y que se producen al mismo tiempo o dos
sucesos que se producen en el mismo espacio y separados en el tiem-

po. La alternancia; aqui{/en otra parte/aqui/en otra parte supone
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también la alternancia: hoy/ayer/hoy/ayer...

En segundo lugar, los sintagmas paralelos, comparativos o -~
dsociados proceden, también ellos, de la misma forma de montaje de-
nominada indiferentemente montaje alterno, montaje paralelo o mon-
taje cruzado por los técnicos cinematogrédficos. Se trata,dice Mi-
try, de hacer alternar los planos segin una secuencia A/B/A/B/A/B/
etc. Cuando se yuxtaponen sucesos andlogos o con el mismo sentido
(simultdneos o no) que reaccionan unos sobre otros en el nivel de
la diégesis, tenemos un sintagma "asociativo", Cuando, por el con-
trario, se yuxtaponen sucesos diferentes pero representan una
cierta analogfa fakttual o ideolégica, tenemos un sintagma "compa-
rativo”.

En tercer lugar, para Mitry, los sintagmas descriptivos y los
sintagmas narrativos (cuya distincién es completamente superficial)
proceden del mismo tipo de montaje lineal A.B.C.D.E,, etc. El ca-
racter duro, cortado, del montaje llamado "no lineal", surge tini-
camente {en esta clase de sintagma) de 10 que es opuesto en esta
yuxtaposicién formal.{ 17 )

Como consecuencia del contraste de estas dos eclasificaciones,
Mitry opina que,aunque pueden reducirse a algunas grandes estruc-
turas como ha hecho Metz,que son las mAds frecuentes, se podrian
afladir muchas.més,pues lo que diferencia a estos sintagmas se de-
lie a su contenido, a la naturaleza ¥ caracteristicas de las cosas
representadas, y de ningin modo a los principios organizadores de

codificacién.

Sistemdticamente, Mitry se opone a reglas linguisticas que in-
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tentemorganizar el discurso fflmico. Piensa que en lingiif{stica, la

gramdtica no crea la alternancia que es un hecho constructivo ¥y

analitico, pero la rige, la regula, la ordena. Perc en el cine son
los datos factuales los que imponen ﬁna formalizacién adecuada.

En definitiva, para Mitry no hay gramdtica en el cine, sélo
hay retérica, pues lo representado no son signos arbitrarios,sino
cosas concretas que tienen una forma que es "forma del contenido",
de una sustancia material cuya organizacién constituye la “forma
de la expresién”. Y no admite, como Metz ¥y Pasolini, que retdrica
y gramdtica sean inseparables. Para Mitry al lenguaje cinematogré-
fico no puede gramaticalizarse por la razén, -para €1 evidente- de
que el ordenamiento sintagmético no esté controlado por reglas,
gino por la l6gica del relato.

Admite la distincidén deque hace Pasolini entre el «c¢ine de
prosa y el cine de poesfa, pero no astd de acuerdo con é1 cuando
defiende la existencia de una auténtica lengua del cine.

Reconoce Jean Mitry que la lingli{stica ha dotado al andlisis
del filme de una terminologfa m&s adecuada (de la que &1 hace uso);
que ha aportadoa la teoria un gistema referencial considerable,pe-
ro que aunque permite establecer comparaciones enriguecedoras,no
explica nada en el nivel de las interpretaciones. Acepta las com-
paraciones en el plano discursivo yen.la organizacifén de lasg estruc-

turas, pero no encuentra ninguna gimilitud en el nivel de las uni-

dades de sentido.
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6.4.11. CODIGOS Y CODIFICACIONES

A lo largo de la obra de Mitry que estamos resumiendo,ha con-
centrado su crfitica sobre los primeros trabajos de Christian Metz,
publicados antes de 1967. A partir de ahora, con alguna excepcidn,
va a detenerse sobre algunos aspectos del libro de Metz Lengua-
je y cine , publicado en 1973, considerada obra fundamental de la
semiologfa cinematogrdfica, y que contiene impertantes rectifica-
ciones a su obra anterior.

Comienza Mitry por oponerse a la existencia de cédigos y sub-
c6digos cinemattogréficos, que Metz intenta determinar. Para Mitry,
lo mismo que no hay gramitica ni sintaxis cinematogrédfica, tampo-
co hay c6digo especificamente cinematogréfico. Y, naturalmente,ex-
pone sus argumentos para demostrarlo.

Un cédigo paraMitry "es a prilori,conforme a un consenso So-
cial,la atribucién arbitraria, impuesta y apremiante, de una fun-
cién precisaem un.slstema dado". De acuerdo con esta definicién,ad-
mite . que las codificaciones del lenguaje son abiertamente recono-
cidas como cédigo enelque concierne a la pertinencia de los sig-
nos. Pero, a su juicio, aunque todo lo que es expresado, mostrado
vy relatado en el cine, es relativo a un c6digo, actda, sin embar-
go, en el caso de las formas del contenido y no de las formas de
la expresién. Curiosamente, para Mitry, los c6digos se remiten a
las cosas rodadas y no a lo filmico. Por esto se reafirma en la
creencia de que en el cine no puede existir un cédigo especifico
desde el momento en que la imagen no es un signo no motivado y que

la relacién significante/significado no es una relacién.  estable-
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que entrafia un sentido fijado por reglas estrictas. Pero en contra
de la visién que ofrece Mitry sobre la imposibilidad dela existen-
cia de un signo y un cédigo cinematogréfico, se pronuncia la teo-

ria semiolégica que seflala que"el hombre convierte las cosas en

signos y que la representacién de las cosas por imdgenes, las con-
vierte en signos. El hombre en su ser histérico y social wutiliza

las cosas como signos para manifestarse o para relacionarse con el
mundo y con los otros hombres que forman la sociedad de su tiempo

y del futuro." (1®,

Pero Mitry muestragh acuerdo con Michel Marie cuando dice que
"al texto (filme) inventa sus propios cédigos y estos cbdigoes son
especi{ficos de este texto y no pertinentes para otro texto", Lo
cual, opinamos,nodeja de ser cédigo. Como vemos, Mitry parece ad-
mitir c6digos narrativos, pero no c6digos de lenguaje que congi-
dera imposible encontrar en las significaciones especificas del fil-
me .,

Creemos observar que todas las unidades analizadas, las des-
marca del simil lingiifstico para aproximarlas a las unidades del
arte literaric, que es como rechazar la semioclogia lingﬁisﬁica pa-
ra caeren la semiologfa literaria. No obstante Mitry opina que si
"hablar de gramé&ticao de sintaxis no tiene mds que muy escaso sen-
tido en el cine, hablar de c6digo tiene todavia menos” (19 ). La
l6gica, es para Mitry,la dnica que explica las reglas de que depen-

den las estructuras narrativas.

Liberado Mitry de la odiosa analogfa del cine con la lingiifs~-

tico y con lo que él entiende por semiologfia, dedica el resto de
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gu libro los valores retérico y narrativos del arte cinematogré-
fico y termina afirmando que "la especificidad del cine consiste
en dar una significacién metaférica, simbélica o de otra clase a

cosas, actos, hechos, que no tienen otro sentido que el cdsico o
factual y que se encuentran impiicados en una corriente de sentido

que los hace repentinamente elementos significantes,” (20 ),

Hasta aquf el resumen de la Gltima obra de Jean Mitry. Por
su parte. Christian Metz incluyé en los capftulos 1 y 2 de . sus

' Essais sur la significication au cinéma , II, una amplia resefia

de la obra de Mitry Estetica y Psicologfa del cine , altamente

alabatoria. Metz manifiesta que con ella se cierra el ciclo pre-
cientffico o presemiolégico de los estudios sobre cine, y aunque
1o considera acientf{fico, es también indispensable partir de 1la
obra de Mitry para iniciar unanueva época de estudio riguroso del
cine, bajo el &mbito de la semiclogfa.

Jean Mitry, que se sintié molesto porsef congiderado acienti-
fico, aplicé sus conocimientosen fisica, filosofia y psicologia en
la composicién de su obra, teniende en cuenta a todos los tedricos
anteriores, refutando y enriqueciendo sus ideas. La obra de Mitry
es considerada por Metz como final poderoso ¥ glorioso de la pri-
mera &poca de la teorfa cinematogrédfica. Su obra es como una gran
enciclopedia de las distintas teorias tradicionales que é1 actua-
1iz6 y perfeccioné. Pero este tipo de teorfias, dice Metz,tiende a
enve jecer, y la obra de Mitry debe gservir como bisagra para acce-
dera una segunda fase en la que el estudio especifico y preciso

susitituya a los de caracter general.
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En opinién de Metz, este deseo de Mitry por abarcar con su
teorfa todos los campos y dominios del cine es el origen , preci-
samente, de sus limitaciones, pues le obligaba a pensar en forma
genérica e impresionista, restdndole rigor cientifico. 3in embargo
reconoce el inmenso servicio prestado por Mitry a la teoria cine-
matogrifica, puesto que en su obra se tratan todas las cuestiones
que afectan al cine y a la que todo tebérico necesita recurrir.Mi-
try especula sobre la situacién del hombre en el universo y sobre
la funcién del arte, vy en ello se basa para determinar lo que es
y 10 que no es arte cinematogréfico, Visién unificadora de los pro-
blemas pero relativamente objetiva en el tratamiento de los pro-
blemas. Se trata la suya de una nueva visién idealista del cine
que trata de someter los hechos del cine a una l6gica que estéd por
encima de ellos. Este pensamiento filoséfico tiene sus raices en
Kant, la psicologfa de la Gestalt, de Bergson, Sartre, Bertrand

Russell, Edmund Husserl y otros.
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7 DEFENSA DE LA SEMIOLOGIA

Desde que la semiologfa comenzd a tomar cuerpo tebrico, le
han llovido las criticas por parte, sobre todo, de los "especia-
l1istas" en todo tipo de materias, desde las que se ha visto aque-
1la como upa intrusa. Esto ha provocado reacciones de defensa vy
creemos conveniente tratarlas aqui, porque también los especialis
tas en estética de la imagen y tedricos cinematogrdficos se han
aprestado a la defensa de su "coto cerrado".

Seguimos para ello las reflexiones ponderadas e inteligentes
de Roger Fowler(1 |} Segfin la teoria semiolégica, el mundo en
el que viven los seres humanos es una realidad material que apa-
rece conformada en sistemas de formas gignificativas mediante el
proceso de comunicacién y las convenciones culturales intersubje~
tivas (cédigos) que generan dicha comunicacién. La base de esta
teorfa es muy conocida a partir de la publicacién del Curso de

lingiifstica general , de Saussure, los comentarios sobre el libro

(A. Alonso, Culler), las ediciones criticas que desarrollan sus
teorias (Barthes), y las teorfas convergentes en lingui{stica

(Hjelmslev, Whorf, Lyons), filosofia (Wittgenstein, Peirce,
Morris) y antropologfa estructural (Levi-Strauss, Leach). Princi-
pios fundamentales de esta teoria incluyen la arbitrariedad del
signo, el papel jugado por gistemas de otros signos a 1a hora de
sstablecer el significado del 8igno individual, el poder de los
signos a la hora de segmentar la realidad objetiva (Sapir, Whorf,
Leach), 1la omnipresencia de los signos y su existencia en cual-

quier medio ademds del lenguaje (Barthes, Sebeok, Eco), - sabre
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log sistemas de significado tales como la moda, la arquitectura,
ia mdsica, los gestos, etc.

La Semiologfa no es tan s6lo una teorfa de la comunicacidn,
sino una teorfa de la comunicacién que incluye una organizacidn
cultural, una teoria de la cognicicén y la memoria semintica,y
una teorfa de la percepcién. Los erfticos de la Semiologfia la acu
san de imperialismo o totalitarismo intelectual, Existe, cierta-
mente, un problema de lfmites, y cualquiera que pretenda poseer
competencia en esta disciplina es extraordinariamente vulnerable
a un ataque por parte de los "especialistas", opina Fowler,
quien acepta la justificacién para una ciencia del <conocimiento,
una organizacién social y una interaccién global e integradora; ¥y
aflade que confesarse un semantista, l6gico, esteticista, etc, es-
pecializado, le parece un rechazo desagradecido hacia una perspec
tiva y un contexto estimulantes ofrecidos por la hiperdisciplina,
vy reconoce que pocos pueden, como Umberto Eco,conseguir uncs co-
nocimientos profundos en materias muy diversas.

Una segunda critica a la teoria semiclégica establecida, de-
riva de las premisas de que los signos estdn organizados en sSis-
temas y conectados sélo de forma arbitraria con la realidad mate-
rial. Estos principios de Saussure no dejan clara la forma en que
la Semiologia tiene que acomodarse a la motivacién histdérica, al
cambio 0 a la creatividad., As{, la Semiclogia se encuentra criti-
cada desde todos los 4dngulos: se ve atacada por los que quieren
que los textos sean expresidn de:condiciones histéricas, por 1los
que quieren que los textos sean un resultado y una parte del pro-

ceso social y de las condiciones materiales(los materialistas)por
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los erfiticos de arte, que quieren gue los textos posean Sus pro-
pias estructuras Unicas desligadas de las convenciones externas,
y por los campeones de la creatividad individual, que descon-
fian de cualquier sistema.

El importante logro congseguido por el 1ibro de Eco (.27
consiste en que se trata de una obra completa y fidedigna de 1la
teoria clédsica del signo,y 'a pesar de su fidelidad a las fuentes
incluye una critica de éstas que anticipa y responde a las cri-

ticas mé&s sensatas de la semiologia.
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8 _EL DESARROLLO DE LA INVESTIGACION SEMICLOGICA

8.1, FUNCIONES Y ESTRUCTURAS

Aunque después de la Segunda Guerra Mundial se publicaron di
versos trabajos sobre semioclogfa, ésta no se impone como conquis-
tacientifica hasta la década de los afios sesenta.

Al principio del siglo XX las ciencias humanas se interesan
sobre todo por los problemas de diacronfa. La causalidad es enten
dida como un proceso genético. La lingliistica determina las leyes
de evolucién; la fonética, la gramdtica y la semdntica son esen-
cialmente histéricas; el comparatismo tiene por objeto encontrar,
en la confrontacién con las lenguas comunes, las etapas de unatrans
formacidén segin ladoble ley del menor esfuerzo y de la analogia,
una lengua original, el indoeuropeo. La etnologia y la antropolo-
gia relacionan la historia de las mentalidades y de las dinstitu-
ciones, preocupadas por el paso de la "mentalidad primitiva" a los
modos de pensamiento de las "sociedades evolucionadas"., La psico-
logfia se interesa por la génesis y el desarrollo de las “funcio-
nes" mentales. La historia estd mas preocupada por la sucesién y
el encadenamiento de los acontecimientos que por la coherencia in
terna de una situacién. Paralelamente, las clencias de la natura-
leza adoptan un punto de vista evolucionista y funcional. La pa=-
leontologia explica las formas vivientes por las funciones que de

sempefian. La biologfa tiende a aislar estas funciones para descri

birlas y comprenderlas.
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Sin embargo,la lingiifistica estructural {com los trabajos de
Troubetzkoy, Jakobson,Benveniste, Hjelmslev, Sapir) invierte la
direccidn investigadora, considera los fendmenos de 1la lengua en
sincronia, y estudia tanto las formas como los sistemas.Estas ca-

teporias teéricas son adaptadas por otras ciencias, Lévi-Strauss

reconoce su deuda con Jakobson; para elaborar los modelos de "an-

tropologfa estructural™ se inspira en conceptos lingiiisticos. La
historia analiza las relaciones entre una "estructura" y un "su-
ceso". La biologia celular, con el estudio del "c6dipgo genético”,
sustituye también sus categorfas.de caracter "funcional" por las
de un estructuralismo que asume una "Teorfa de la forma",

La investigacién actual de la semiologfa prosigue a partir
de diferentes tradiciones y de su propia autocritica. Teniendo en
cuenta el objeto de los trabajos y el enfoque de los telricos, se
pueden apreciar varias orientaciones: a) La inform4tica, la comu-
nicacién y la traduccién automdtica fijan en la U.R.S.S.,en Fran-
cia y en Italia, bajo la influencia de la cibernética,las inves-
tigaciones sobre las estructuras légicas de la lengua ¥y sobre los
sistemas secundarios, homélogos de la lengua y destinados a ser-
virles de relevo. b) Los investigadores nortamericanos investigan
la sistematizacién de Ia'comunicacién corporal, el estudio de los
c6digos kinésicos y proxémicos, asi como la zoosemidtica. c) Son
también objeto de investigacién la literatura y las artes, insepa-
rables de las Formas culturales v de los sistemas de comunciacifn
de masas como el folklore, la sub-literatura, los dibujos anima-

dos, la fotonovela, la radio, la televisidn, etc. d) Siguiendo el

camino trazado por los etnélogos y los mitélogos, algunos semib-
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logos estudian el vestido y las instituciones que son considera-
dos como lenguajes. Se han interesado por las modas,les alimentos,
los objetos que invaden la vida social, los miteos modernos con sus
ritos y sus fdolos. En fin, todas estas investigaciones estdn su-
bordinadas a una reflexiédn epistemolégica.La critica. tebrica im-
plica alternativas filoséficas de las cuales dependen, en Gltima
instancia, la determinacién del objeto semiético y los procedi-

mientos de andlisis.

8§.2. LA PRACTICA SEMIQTICA

Las relaciones que la lengua presenta con los otros sistemas
de signos han sido fijados por las reglas de la prdctrica semi6-
16gica. Hay un modelo lingiifstico de procedimiento semiético.Toda
semiologia debe, en primer lugar, delimitar su objeto, identifi-
car las unidades, determinar los niveles de articulacién, descu-
brir las marcas de oposicidn, investigar los criterios de asgspeci-
ficidad, formular las leyes de combinacién de las unidades.El ri-
gor analftico debe conducir a distinguir los signos y a diferen-
ciarlos tanto en el plano de la expresién como en el plano del
contenido, la sustancia y la forma.

Un sistema de signos debe ser descrito comoun sistema cerra-
do. Un mensaje es sobre todo una sucesién de unidades, por lo que
la significacién se establece al nivel global del discurso. Todo
ello exige un conjunte de conceptos ¥ de definiciones que los pue

de aportar la lingii{stica.
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8.3. EL CORPUS Y LAS UNIDADES

Los trabajos semioldgicos realizadosg, a pesar de la diversi-
dad de sus campos de accién y de sus métodos, permiten precisar
las constantesg de su prédctica y describir sus maneras de operar.

La elecci6én del corpus y de los métodos de anédlisis van uni-
dos, puesto que la semiologfa busca su metodologia a partir de
un conjunto de textos de dimensiones reducidas: una imagen publi-
citaria(y ), una novela(z ), un poema(3s ), un cuadro(4 ). En 1los
trabajos de este tipo, el objeto no es analizado de manera exaus-
tiva, Existen ya trabajos muy importantes que han esatudiado el
funcionamiento de un idioclecto o de una lengua, a partir de un
corpus completo o de una muestra modélica. En estos casos,el cor-
pus es lo suficientemente limitado para permitir um egtudio ex-
haustivo, pero, a la vez, lo bastante amplio para que se pueda
constatar los mismos hechos de lenguaje y no puedan descubrirse
oLros nuevos.

Roland Barthes recomienda elegir un corpus tan homogéneo co-
mo sea posible, sincrénico y de la misma sustancia o de la misma
mezcla de sustancias. Es preferible una muestra de diarios de la
migma fecha que la coleccién diacrénica de un mismo diario;es me-
jor comparar dos filmes entre sf que un filme y una novela, Com-
parando un sistema de signos con otro mejor conocido que &1, es
mids fdcil describir su funcionamiento. La relacidn entre los sis-
temas diferentes pone en evidencia el limite del corpus,el cual

sirve de base al andlisis estructural.
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Por otra parte, la investigacién semiolégica consiste en ais
lar las unidades vy determinar las reglas de su combinacién:un sis
tema es una combinatoria de elementos,

Cuando un mensaje es mixto, esté constituido por varias sus-
tancias de la expresién. Es necesario,entonces, distinguirlas,ana
lizar las unidades de expresidén de cada una de ellas, examinar a
continuacién las relaciones que existen entre unas ¥y otras y los
afectos de sentidos que su mezcla puede producir.Es lo que ocurre

con los filmes,
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9. EL ANTECEDENTE DE LA SEMIOLOGYA DEL ARTE

Cuando los semiblogos comienzan & interesarse por la semio-
logia del cine, el estudio semiolégico del arte cuanta ya con una
considerable produccién tebérica. Las obras publicadas sobre ello
son numerosas. Entre las aportaciones més notables podemos desta-
car las de J. Mukatovsky(' ), E. Panofsky(? )y L. Marin(3 ).

En el aspecto formal, los estudios semioldégicos del arte van
a proporcionar un material de gran valor a la semiologfa del cine
"agpecialmente -como dice J. Urrutia- por sSus deficiones de lo vi
sual v de la imagen"(*% ). A pesar de las grandes diferencias que
existen entre entre la imagen fija y la secuenciada, las investi-
gaciones sobre la imagen pictérica o fotogrdfica aclaran muchos
de los problemas de la imagen filmica.

El semiélogo considera la obra de arte como un mensaje que
sirve de intermediario entre su autor y un ntimero indeterminado
de receptores, Desde este punto de vista, la obra de arte aparece
como un texto compuesto por signos a los que cada receptor puede
atribuirle un significado propio. Para Boris A.Uspenski, "la obra
de arte es, por definicién, polivalente"(? ); y Mukafovski la con
sidera como un signo auténomo,

Recogiendo estas ideas, Urrutia confirma que en el primer
caso, la obra de arte cumple una funcién comunicativa o notifica-
toria; en el segundo cumple una funcién auténoma. La obra de arte

considerada en su funcién comunicativa, puede descomponerse

en signos més pequefios combinados sintagmiticamente a partir de -

una seleccién paradigmética, Esto se ve claro en las llamadas ar-



tes con "argumento” (literatura, cine, etc.), pero también en las
artes cuya forma parece mas férrea (pintura, escultura, arquitec-
tura) se encuentra la combinacién. "Todas las unidades integrantes
de 1la obra artistica tienen un valor semioldgico potencial,aunque
a veces, no podamos verlo".(® ).

Consideramos de interés resumir aqui las teorias sobre el
anflisie de la obra de arte de dos grantes tedéricos: Erwin Panofs
ky v Jan Mukafosky. El primero es precursor de la semiologfa del
arte, el segundo, investigador de la obra de arte desde el punto
de vista semiolégico. Nos serviréd para apreciar las aportaciones

que pueden ser aprovechadas por la filmosemiologia.

9,1. TEORIAS DE PANOFSKY SOBRE EL ANALISIS ICONOLOGICO DE LA OBRA

DE ARTE

panofski concibe la obra de arte como una entidad que propyee-
ta. conexiones con las creencias, las ideas y la situacién histé-
rica de los hombres que la crearon. En consecuencia, el andlisis
de una obra de arte no puede prescindir de estas conexiones si se
quiere interpretar la obra de arte en profundidad. Es decir, Pa-
nofski defiende un andlisis integral de la obra de arte.

En la interpretacién de las obras de arte, Panofsky estable-
ce conexiones muy complejas, tanto en el plano de lo puramente &S
tilf{stico como en el de las significaciones, entre las categorias
formales y las relaciones con el pensamiento coetdneo.Trata,pues,
de descubrir las conexiones entre imagen ¥ significacién,lbrqueJha

solido llamarse forma y contenido.
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Para Panofsky una obra de arte debe tener una significacién
estética, independientemente de que sea buena o mala, dtil o ind-
til. En toda obra de arte existe un contenido v una forma. Panof-
ky distingue el contenido del asunto y lo define, siguiendo al
linglif{sta norteamericano Charles Peirce, como aquello que una obra
de arte delata, pero no exhibe. Es lo que Ortega llamaba lo "con-
cebido" en el momento de la creacién, son los supuestos de los que
parte el artista y que en el andlisis de la obra es necesario es-
frozarse por hacerlos patentes.

Las obras de arte comportan para Panofsky ~resume Lafuente
Ferrari en .su- prélego ~a ~la "obra - una significacidén,un sen-
tido, v esa significacién o sentido s6lo pueden ser aprehendidos
reproduciendo los pensamientos o las concepciones estéticas laten
tes en ellas(’? ).

Segin sus teorfas, en la obra de arte entran tres ingredien-
tes:

1) La forma encarnada en materia.
2) La idea o asunto.

3) E1 contenido.

En consecuencia, el problema especifico que las chras de ar-
teplantean consiste en fijar los valores formales, la estructura
egtilistica,el asunto y el contenido,y el sistema de conceptos ar-

tisticos fundamentales en que las obras se producen.
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9.,1.1. OBJETIVOS DE LA ICONOLOGIA

Con su distincién entre iconografia e iconologfa, Panofsky
hace una importante aportacién a la diferenciacién de estratos de
significacién superpuestos. Con esta distincidén Panofsky recone-
ce en la obra de arte varios estratos de significacién que definen
varios modos de descripcién y varias dreas especializadas de in-
vestigacidn.

La iconografia tiene por finalidad ‘el estudiodel asunto de
la obra de arte. Intenta "leer" correctamente la representacidn
misma y proponer su explicacién adecuada. El estudio del asunto
consiste en describir e interpretar adecuadamnte las imédgenes.Pe-
ro este estudio de la obra no explicasu:significacién ni el sentd
do que la obra tiene no sélo en el momento de su anédlisis, sino
para los hédbitos sociales ¥y culturales del contexto en el que la
obra surge. Este es el campo de estudio de la iconologfa. La ico-
nologfa trata de percibir el gsignificado intrinseco de la obra,
que supone la captacién intuitiva de ciertas realidades implici-
tas de caracter temporal, local y personal del artista. Este slg-
nificado intrinseco se refleja en la manera de tratar el asunto ¥
en las formas que reflejan esa interpretacién.Estos elementos tie
nen un valor gsimbélice porque expresan algo mds que el asunto ico
nogridfico mismo.

En resumen, la relacién entre iconografia e iconoleogia pue-
de compararse con la que existe entre la lexicologfa y la semidn-
tica. FEsta dltima estudia la alteracifn del sentido de las pala-

bras bajo presiones habituales, temporales e ideolégicas que Tre-
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flejan de alglin modo situaciones histéricas concretas.

9,1.2. METODO DE ANALISIS DE LA OBRA DE ARTE SEGUN PANOFSKY

De acuerdo con las teorias de Panofsky, el andlisis de 1la
obra de arte debe realizarse en tres fases:

1? Se determina el asunto material, tantoe formal como expre-
sivo. Se identifican ciertas configuraciones de linea y color, o
ciertas masas de bronce o piedra de forma peculiar como represen=—
taciones de objetos naturales, tales como seres humanos,animales,
plantas, casas, instrumentos, etc. 8o identifican sus relaciones
mutuas como los "hechos"; y deben percibirse también las cualida-
des expresivas como el caracter dolorogo de un gesto, o la atmds-
fera hogareila y pacifica de un interior, |

Estas formas puras son portadoras de gignificados primarios
o naturales, y los llama Panofsky el mundode losmotivos artisticos.
A la enumeracién de estos motivos los denomina "descripeldn pre-
iconogrédfica de la obra de arte”.

28 En la segunda fase se pasa al andlisis propiamente dcono-
grdfico, es decir, se determina el tema.

Al conjunto de los significados que integran esta fase los
llama de "contenido secundario o convencional”. Se percibe, por
ejemplo, al comprobar que un grupo de figuras sentadas alrededor
de una mesa, representan "La dltima cena", o que una figura mascy
lina con uncuchillo representa a San Bartolomé.

Al realizar esta operacién relacionamos los "motivos" artis-

ticos y sus combinaciones (la rcomposicién) con temas o conceptos
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Los motivos asi reconocidos, como portadores de un significado
convencional se llaman "imigenes".Cuando~ldssimégenes representan
nociones abstractas o generales,como la Fe, la Lujuria, la Sabi-
durfa, etc., se llaman personificaciones o simbolos. (Hay posibi-
lidades intermedias). La combinaci6n de im&genes se llaman histo-
rias y alegorfas, La identificacién de tales imAgenes, historias
y alegorias constituyen el campo de la iconografia.

3% [n esta tercera fase se realiza el andlisis iconolégico
buscando su significacién, teniendo en cuenta sus condiciones So-
ciales, culturales e histéricas. Se determina el significado in-
trinseco o contenido. Se percibe indagando los supuestos que re=
velan la actitud bdsica de una nacién, un periodo, una clase, una
creencia religiosa o filosdfica condensados en la obra de arte,
Estos principios son esclarecidos tanto por los "métodos composi-
tivos" como por la significacién iconogrdfica.

A la concepcién de las formas puras, los motivos, las imdge-
nes, las historias y las alegorfas como manifestaciones de los
principios fundamentales, se llega a la interpretacién de todos
estos elementos comolo que Ernst Cassirer 1lamé valores "simbdéli-

cos", en su Filosoffa de las formas simbdlicas..

9.1.3. SOBRE EL PROGESO DIACRONICO DE LA SEMIOLOGIA DEL CINE

El teérico alemin se acercd también al tema del cine pronun-
ciando una conferencia en 1934, en Princeton, con motivo de la
inauguracién de la Filmoteca del Museun of Modern Art. Su texto,

muy difundido posteriormente(8 ), contiene ideas de gran interés
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para estudiar el proceso diacrénico de la semiologia del cine. El
t{tulo del trabajo es “"Estilo y material en el cine" y para su

estudto. vamos a seguir la traduccidén de Jorge Urrutia (9 ).

Tras un andlisis de la génesis del cine, Panofsky sefiala que
entre 1902 y 1905 aparecen las primeras tentativas artigticas y se
inicia el desarrollo de las propias posibilidades del cine al des
cubrirse su especificidad: la dinamizacién del egpacio y la espa-~
cializacién del tiempo. Esta especificidad la aclara Panofsky al
comparar el cine con el teatro, Frente al espacio estdtico de és-
te, el cine presenta un espacio estéticamente dindmico para el es
pectador, porque su ojomz identifica con el de la cédmara, el cual
varfa constantemente de distancia y de direccién., Se trata de wun
espacio que se aproxima, retrocede, gira, se disuelve y vuelve a
Formarse, etc. gracias a los efectos especiales.

Panofsky presenta el cine como un universo de posibilidades
infinitas. Su sustancia consiste en una serie de secuencias visua
les que se mantienen unidas por una corriente ininterrumpida de
movimiento en el espacio.

Al comparar el cine mudo conel cine hablado, anticipa una tg
sis verdaderamente moderna, al considerar que el cine hablado no
supone una adicién con respecto al cine mudo, sino una transforma-
cifdn, lo que supone adelantar la aparicién de un nuevo lenguaje
con el cine sonoro. Lo demuestra con su teoria del principio de
co-expresividad del cine hablado, puesto que el guién de un filme

estd sometido al principio de co-expresividad. Para demostrarlo

aporta dos pruebas: 1% Cuando el elemento dialogado o monologado




208

prevalece un momento, aparece el primer plano para QUe los gestos
compongan la co-expresividad. Prueba 2% Los temnas de filmes no

son buenos libros, v las buenas obras literarias debentser modifi-
cadas, cortadas o enriquecidas,

Al pasar revista a la historia del cine, comprueba que los
temas del cine actual (1934) han quedado fijados por los filmes
producidos entre 1900 y 1910, La conclusién a laqgue llega es que
la diacronfa del cine ha determipado sus posibilidades artisticas
y sug limites especificos,.

Al tratar sobre el lenguaje del cine mudo intuye aciertos de
gran valor semiolégico. Considera que el cine mudo supuso la impo
sicifn de un lenguaje desconocido para un pidblico todavia incapaz
de leerlo. Hubo de utilizarse medios esclarecedores; letreros,voz
en of,iconografias fijas simb6lica (la vampiresa, la joven modo-
sa, el padre de familia, el malo con bigote negro y bastén, etc.).
El proceso de perfeccionamiento del lenguaje se produce en la me-
dida en que el piblico adquirié competencia para leerlo.

En la evolucidén diacrénica del lenguaje cinematogrdfico, Pa-
nofsky considera que se produce un cambio absoluto con la apari-
cién del cine sonoro, porque con &1 quedan abolidos anteriores de
creacidn y exigen un cambio en la competencia de interpretacién,
es decir, de lectura por parte del espectador.La aparicién del ci
ne sonoro, en resumen, supone una revolucidén enel lenguaje filmi-
co, aungue queden algunas reliquias.

Contrariamente a lo que ocurre con la obra de teatro,el fil-
meno tiene una existencia estética independiente de su proyeccidn,

debido a la ley del espacio-cargado-de-tiempo y del-tiempo~ligado-~
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al-espacio, ya que s8UuUS personajes no tienen existencia estética
fuera de los actores.

Panofsky terminasu trabajo con algunas especulaciones sgobre
la naturaleza estética del filme y sus elementos de creacidn,para
coronarlo con un andlisis sociolégico del cine,

No hay duda de que este tempranisimo trabajo de Panofsky,
puede considerarse un antecedente de las investigaciones semiolé-
gicas sobre el cine con un adelanto de treinta afios con respecto

al nacimiento de la filmosemiologia propiamente dicha.



210

9.2, LA TEORIA SEMIOTICA DEL ARTEEN JAN MUKAROVSKY

——

Jan Hukafovsky, componente del Circulo Linglfstico de Prara,
desarrollé entre los afios 1925 y 1948 trabajos de gran valor sobre
Estética general y Semiologia del arte y la literatura. Sus preo-
cupaciones se encaminaron a conseguir una sintesis operativa entre
1a teoria sociolégica de la evolucidn artf{stica y el andlisis es-
trictamente lingiiistico o semiolégico de una obra de arte litera-
ria o pldstica.

El texto mds importante de Mukarovsky sobre semiologia del

arte esun articulo titulado "EL arte como hecho semiolégico”, pu-

blicado por primera vez en 1934. Este trabajoha sido incluide en
1a publicacién en espafiol de un conjunto seleccionado de sus in-
vestigaciones(1o0). Siguiendo esta edicién analizaremos sus teo~-
rias,conel apoyo ademds de la magnifica sintesis que Alicia Ylle-
ra incluye en su libro ~Egtética, Poética y Semiftica literaria
(11)'

En su artficulo citado, Mukarovsky propone elaborar una teoria

del arte apoyada en la semiologia, ciencia del signo, propuesta
por Saussure, De acuerdo con-esto,a s5u juicio la obra de arte es
unsigno auténomo compuesto de:

1.- Una obra-cosa, que constituye el simbolo sensible.

2.- Un objeto estético, yacente en la conciencia colectiva,
que funciona como "significacién”,

3,- Una relacién con la cosa'significada; relacifén estable-

cida, no con una exitencia distinta, sino con el contexto total

de los fendémenos sociales de un medio dado.
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A estas caracteristicas generales, vdlidas para todas las ar
tes, son especialmente aplicables a las artes plésticas y 4 las
literarias. El arte, en general, es un objeto semiolégico en tan-
to en cuanto la obra de arte es un signo. Este signo, en términos
saussureanos, consta de un significante (al gue denomina simbolo
sensible), constituido por la obra-cosa {ejemplo: la materialidad
del cuadro); de un significado, que es sl "objeto estético",y una
relacién referencial, que es la relacién con el objeto extermo al
signo.

En las artes con "asunto", es decir, con "contenido", con
"tema", existe una segunda funcién semiolégica: la "comunicativa®
La obra-cosa conserva, también en este caso, Su valor de simbolo;
la significacién reside en el objeto estético, pero, al tener un
tema, la relacién con la cosa gignifcada apunta, como en todo sig
no comunicativo,a una existencia distinta (persona, cosa, aconte-
cimiento, etc,).

Pese a su importancia histérica, las teorias de MukaFovsky
resultan hoy insuficientes, debido esencialmente a su concencidn
fielmente saussureanas del signo,contodos los problemas que de es
ta concepcidn se derivan. Por otra parte, es interesante COmWpPro-
bar que para Mukarovsky la cuestién del caracter comunicativo del
signo es secundaria. Puede hablarse de signo sin que existan este
caracter. Serfa, tal vez, preferible emplear el término "simbolo"
en este caso, pero es indudable que sélo esta concepcidén le per-
mite construir una semiologia del arte, incluso de las artes no

comunicativas. Sus posiciones se hallan mucho més cerca de la se-

milogia de la significacién, de la que fue pionerc, que de la se-
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miologia de la comunicacidn.

9.3. SEMIOLOGIA DEL ARTE Y SEMIOLOGIA DEL CINE

La semiologfia del arte, sugerida em la escuela de Praga,que-
darf{a sin continuadores hasta los afios sesenta.Sélo Hielmslev,in-
fluenciado por los autores checos, le dedicarfa wunas pdginas,
Cuando afios después resurgié la semiologfa del arte fue con ab-
soluta independencia de esta escuela,, excepto una pequeia influen
cia transmitida por la obra de Hjelmslev y Jakobson. Desde enton-
ces contamos con las aportaciones de Hubert Damish, Jean-Louis
Sehefer, Luois Marin, Meyer Scapiro, Mieczylaw Wallis, Abraham
Zemsz, etc,(12)

La semiolopfa del cine, que surgié también en la década de
los sesenta, no ha ignorado este tipo de investigaciones sobre la
imagen pictérica, como ya dijimos, ¥ ha aprovechado, en lo nposi-

ble, sus experiencias.
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10. SEMIOLOGIA GENERAL Y SEMIOLOGIA DEL CINE

10.1. LINGUISTICA ESTRUCTURAL Y SEMIOLGIA

Puesto que la semiologfa del cine naceen Francia en los afios
sesenta, puede comprenderse que se viera afectada e influida por
el desarrollo en este pais de las investigaciones y teorfas so-
bre el estructuralismo linglifstico y la semiologia general.

Las relaciones entre la semiologia frances=a ¥y el estructura-
1ismo son muy profundas, ya desde sus comienzos, resultando difi-
cil establecer su linea de separaciémn. Cuando la semiologia se ve
obligada a ampliar su objeto de egtudio m4s alld de los signos
linglif{sticos, amplia a su vez-sus presupuestos iniclales de Dbase
estructuralista. Siguiendo este camino de ampliacién de sus obje-
tos de estudio, la semiologia adquiere progresivamente su autono-
mia con respecto al estructuralismo. Este proceso lo inicia Buys-
gsens, al modificar la definicién de Saussure, entendida como una
ciencia "que estudia la vida de los signos en la vida social", ¥
que &1 define como el estudio de todos los sistemas de comunica-
cién.

Esta nueva orientacién serd seguida por J.L. Prieto y G. Mou

nin. Roland Barthes, con sus 'Elementos de semiolgfa acepta tam-

bién el método estructural con el objetivo de acceder con mids fa-
cilidad a los hechos semiolégicos. Barthes, profesor y amigo del

fundador de la semiologfa, influird por sus teorfas y métodos de

trabajo en Christian Metz,como numerosas veces ha confesado, éste.
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10,2, ESTETICA Y SEMTOLOGIA DEL CINE

Los filmes, en cuanto gque objetos estéticos de un arte lla-
mado cine, se configuran con un lenguaje cuya naturaleza es bési-
camente artistica. Por este motivo puede estudiarlos la estética.
Pero los filmes, en cuanto que mensajes,pueden ser estudiados por
la semiologia, puesto que, como toda forma que proporciona mensa-
jes, entra dentro de su &mbito de investigacién. De aquf se deri-
va un problema de competencias que ha dado lugar a numerosas po-
lémicas,

El problema que surge es, al menos, doble, Por una parte ha-
bria que determinar las relaciones entre estética vy semiologia en
el d4mbito cinematogrdfico; por otra, la de delimitar el campo de
actuacién de cada una de ellas. Otra cuestién serfa la de preci-
sar la relacidén que cada una de ellas tiene con la disciplina ge-
neral de la que proceden,

Las dificultades para resolver estas cuestiones se complican
cuande se manifiesta la oposicifén de sus origenes: 1la filosofia
el de la estética; el espiritu cientifico el de la semiologia.

La estédtica reivindica el estudic de la obra de arte como
signo, pero con perspectivas distintas a las de la semiologiajpor
su parte, la semiologfa emplea conceptos como materia y forma,sus
tancia y forma, que pertenecen a la estética. E1l problema para
los estetas congiste en "si la obra de arte constituye un discur-
S0 que se expresa en una lengua", como dice Uscatescu(! ).

La semiologfa se aplica al cine de igual manera que lo hacea
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cualquier otro sistema de signos, tanto por conseguir la descrip-

¢i6én del lenguaje cinematogrdfico como para poder analizar cual-

quier filme, Puede decirse que la estética gcontilene

una cuasise-

miologfa en el sentido de que su interés se funda en la observa-

cién rigurosa del medio expresivo; por su parte, el
la semiologfa pretende llegar a definir uma moderna
estética cinematogrdfica. Dominique Chateau postula
serait que l'on disposdt d'une sémiologie du cinéma
tout parti pris esthétique pour servir de support &

gue susceptible de répondre vreiment aux promesses

(2 ).

desarrollo de
y sistemética
que "1l'idéal
dépouillée de
une esthéti-

de son nom
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10.3. LA SEMIO-LINGUISTICA DEL CINE

Cuando Christian Metz publica sus primeros trabajos de inves
tigacidn sobre semio-lingiistica del cine, reconoce gque es nece-
sario aprovechar le'que tienen de valioso los escritos de leos teo-
ricos, cineastas y estetas. Pero lo que caracteriza, precisamen-
te, a la semiologfa del cine es su ruptura con la estética tradi-
cional que venia ocupéndose del cine. El semidlogo del ciﬁe es
consciente de que no debe sustituir el trabajo de otro tipo de acer
camientos al estudio del cine porque cumplen su propia funciédn,pg
ro también sabe quesu trabajo es distinto. La semiclogfa del cine
se sitda "dans un autre espace, hors du champ cinématographique:
dans l'espace d'une discipline”,opina R. 0din(3l). Pero, como he
mos visto en la primera parte de este trabajo, toda aproximacién
al cine con refemncias lingiifsticas no pertenece a la semio-lin-
gli{stica.

Roger 0din ofrece dos ejemplos claros para demostrar su afir
macién, m4s adelante : el primero se refiere a la frecuente con
sideracién de los textos de los formalistas rusos como el primer
intento de investigacidén semioldgica del cine puesto que recurren
para sus andlisis a los mecanismos empleados por la linguistica,
cuando, en realidad, su punto de vista tenia caracter "poético" o
"egtilistico", El segundo ejemplo concierne a los textos de Pier
Paolo Pasolini, presentados con motivo de los festivales de cine

de Pesaro, en los que defiende que sélo la intervencién de la lin

glifstica y la semiologfa podfa garantizar el caracter cientifico
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de la investigacién sobreel’.cine, a la vaz que denunciaba los
trabajos de tipo "estilfstico". Segiin 0din las reflexiones de Pa-
golini se inscribin en una investigacidén de naturaleza filosdéfica
y de tipo estético-ideolégica.

El mérito indiscutible de haber comprendide la necegsidad de
adoptar un punto de vista auténticamente linglif{stica corresponde
a Christian Metz, que defiende una posicidn descriptiva y expli-
cativa, donde el concepto de "sistema" sirve de hilo conductor a
toda la investigacién lingugitica-semiolbgica en su periodo es-
tructural.Desde aquf{ serd - posible formular el proyecto del ané-

lisis semlolégico del lenguaje cinematogrdfico.



219

10.4 LA ADOPCION DEL MODELO LINGUISTICO

Desde que comenzaron las investigaciones sobre la semiologia
del cine, &stas han sido llevadas a cabo, en su primera etapa,sir-
vidndose del modelo linglifstico, tal como operd la semiologia ge-
neral. Esta adopcién del modelo linglifstico, como vimos al tratar
las criticas de Jean Mitry, le han ocasionado numerosos detracto-
res. Pero las razones a su favor son numerosas y convincentes.Des
tacaremos algunas de ellas. En primer lugar,la rigurosidad de los
métodos de la linglifstica, gue le ha permitido convertirse en
"eciencia piloto para el conjunto de las ciencias humanas" ( 4},

En segundo lugar, la autorizada definicién de la se-
miologf{a por parte de Saussure, como ciencia general de todos los
sistemas de signos que engloba a la propia linglifstica, incitando
a emplear sus nociones ¥ métodos; y, en tercer lugar,el empleoc de
108 conceptos lingiifsticos ha servido para revelar lo que no es el
cine, fijar las diferencias entre lenguaje cinematogrédfice y len-
guaje verbal, y para determinar la egpecificidad del proplo len-
guaje cinematogrdfico.

Todo lo anterior justifica la recomendacién de Jorge Urrutia
al recordarnos los términos bésicos de la semio~lingﬁ£stica "para
podernos mover conifacilidad" entre log textos sobre semiologfa del
cine; tales términos son: modelo, estructura, lingufstica externa
vy lingiifstica interna, diacronia y gsincronfia, método pancrénico,
lengua y habla, cédigo,signo, significante y significado, referen

te, significacién,signo ieédnico o arbitrario, denotativo y conno-
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tativo, combinacién y seleccién, paradigmética y sintagmatica(s ).

Perola utilizacién irresponsable puede ocasionar consecuen-
cias muy negativas, por lo que Metz nos previene contra un empleo
imprudente de las analogfas entre la linglifstica y la investiga-
cién semioldgica del lenguaje del cine, y que corroboran todos

los estudiosos de esta materia.
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10.5. SEMIOLOGIA Y OPERACIONES TRANSLINGUISTICAS

E1 traslado de los conceptos de la lingili§itica a Ambitos es-
pecificos de la semiologia no se logra sin dificultad, ya que el
modo de significar de las distintas materias de la expresién son
diferentes y exigen una adaptacifn de las teorfas a sus caracte-
risticas propias. Esta dificultad es especialmente grave cuando
se trata de procesos de significacién de caracter icénico.Ello es
debido al problema critico del papel de los modelos lingiif{sticos
en” la semiologfa y de su utilidad para el estudio de procesos en
los que intervienen materias significantes que son,aparentemente,
totalmente distintas de la materia gignificante del lengua je.
Eliseo Verén., que ha estudiado estos problemas dice que la mayo-
ria de las discusiones tiemen su origen en la oposicidén de la ti-
pologia de sus signos, entre lo "digital" del cédigo lingtifstico,
y lo "analégico” del icénico. Christian Metz, para evitar estos
peligros, razona la manera éen que debe aplicarse a la semiologia
f{lmica los resultados de las investigaciones lingiiisticas. En
primer lugar, y para distanciarse de las antiguas "graméticas” ci
nematogrificas, sefiala que el modelo "debe buscarse del lado de
la linglfstica general o de la gemiologfia general y no del lado
de la gramdtica o la retbrica normativas"( 9).Después, e&n gegundo
lugar recomienda la mdxima prudencia en el uso de las nociones lin
piifsticas en el andlisis f{lmico. Por otra parte, consldera que

pueden ser de gran ayuda los métodos de la lingiiistica,tales como

la conmutacién, la segmentacidn, la distincién entre significante
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y significado, la fijacién del grado de pertingncia, etec., pero
evitando la asimilacién de las unidades fflmicas a las wunidades
lingli{sticas como, erréneamente, han propuesto algunos.

Log resultados del traslado de los métodos lingiiisticos a la
semiologia delcihe-sepuedenconsiderar muy positives y, puede de-
cirse que sin el apoyo de la lingiifstica la filmosemiologia quizé
no existirfa, aunque es cierto que algunos semif6logos han abando-
nado el modelo lingilifstico auyentados por algunas diferencias im-

portantes, como la oposicién de lo continuo a lo discontinuo(? ).
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1. DESARROLLO Y EXTENSION DE LA SEMIOLOGIA DEL CINE

T—

11.1. PANORAMA GENERAL

Préxima a cumplir treinta afios, la investigacidén sobre semio
logfa del cine ha experimentado a lo largo de este tiempo un con-
siderable desarrollo y puede decirse que ha conseguido una formu-
lacién rigurosa de su campo de estudio.

para celebrar el veinticinco aniversario desde la publica-
cién de lo que se considera el primer texto sobre semliologfa del

cine. ‘Le cinéma: langue ou langage? , de Christian Metz(1 ), la

revista francesa de cine y televisién 'CinémAction ha publicado
un nfmero monogré&fico(z ) sobre la historia y la extensién de la
semiologf{a del cine, asf{ como de sus detractores y sus relaciones
con otras disciplinas, que nos serdn de gran ayuda para orlentar-
nos en la extensidén y amplitud que estas investigaciones han con-
seguido.

Después de méds de un cuarto de siglo de existencla, 1la se-
miologfa del cine ha transformado por completo el panorama de los
estudios cinematogrdficos de tal forma que,sea cual sea su valor,
va no puede ser ignorada.Conrsutrabajo, la semiologia del cine ha
conseguido sustituir los estudios de caracter impresionista, la
especulacién subjetiva, la hermenéutica humanfstica a que estaba
sometida, poniendo en marcha un aparate teérico que define la
materia de su competencia con claridadfy,sobre el soporte de la

heterogeneidad de su materia de la expresién, concentra su aten-
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cién en el texto con una postura epistemolégica,aplicando sus mé-
todos con precisién y rigor, en una dindmica de avances y recti-
ficaciones que manifiestan la vitalidad de su trayectoria.

Tras un breve resumen del panorama general del estado actual
de las investigacicnes sobre gemiologfa del <cine, pasaremos al
estudio de:los autores y teorfas mis importantes, deteniéndonos
fundamentalmente en la obra de su fundador y principal -g¢reador,
Christian Metz.

La semiologia del cinemrace en Francia a partir de los traba-
jos de Metz, que adquieren rdpidamente difusién y éxito notables.
En este origen, la fundacién en 1960 del CECMAS (Centre d'Etudes
des Comunications de Mase), integrado en 1'Ecole Practique des
Hautes Etudes, tuvo una gran importancia, Dirigido por Roland Bar
thes, parte de la investigacién del CECMAS se orienta hacia la se
miologfa. Convertido el CECMAS en el CETSAS(Centre d'Etudes Trans
disciplinaires:; Sociologile, Anthropologie, Sémiclogie), del (que
fue miembro Christian Metz, desde 1969 a 1983, y Director delega-
do del Centro, en la seccién de Semiologfa. La revista "Comunica-
tions", que editaba este Centro, publicé trabajos fundamentales
sobre semiologfa del cine, algunos de cuyos nimerocs consiguieron
difusién internacional, en especial los ntmeros 4, 8 y 15. La se-
miologia en Francia ha producido ¢l mds -rico corpus tedrico sobre
nuestra materia de trabajo con la obra_de Metz, de sus discipulos
de corrientes distintas a la suya &, incluso, de investigadores a
los que no gusta ser llamados gemiélogos.

Después de Francia, Italia es el pais que'ha aportado mds in
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vestigacién en este campo, con un criterio independiente y propia
perscnalidad. Pier Paolo Pasolini aporta sus ponenecias a-laa Mues
tras de Cine Nuevo celebradas en Pesaro, entre los afios 1965 a
1967. Al1f se confrontan las teorfasde-.los semidlgos italianos ¥y
francesges destacando por parte de los primercs, ademds de Pasolini,
Umberto Eco, Pio Baldelli, Galvano della Volpe; y entre los segun
dos, Roland Barthes y Christian Metz.

Ademads de los nombrados, en la semiologia italiana destacan
Gianfranco Bettetini y Emilio Garroni, que han aportado investi-
gaciones especificas y de gran valor a la semibtica filmica. Hay
que afiadir a ellos la labor del Instituto Agostine, de caracter
estatal que, augnue 3us trabajos se enfocan fundametalmente al es
tudio psicosociolégico del cine, ha ampliado sus dinvestigaciones
al campo de la semi6tica. Publica este Centro la revista " Ikon ,
indispensable para los estudiosos de semiologfa. Bettetiniha desa
rrollado a en este Centro una labor investigadora de extraordina-
rio valor. Francesco Casetti ha destacado en el estudio de las mo
dalidaes de constitucién y de gestidn del, filmepor parte del es-
pectador.,

Dentro de Buropa son importantes también las aportaciones de Bél-
gica por el Colective Quazar y el profesor W.A. Koch, director del
Seminario de Anglfstica y Semiologia, de la Universidad de Bochum,

cuyas aportaciones se recogen en su libro 'Varia Semidtica .En el

Reino Unido destaca la aportacién de Peter Wollen con su "Cinema

_and semiology: Some pointe of contact (s )} y los trabajos de

V. F. Perkins, del que hay que resaltar su Film as Film . En la

URSS, tras el antecedente del Formalismo Ruso, destacamos las bri
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llantes aportaciones de Jurij M. Lotman y la Escuela de Tartu.

En Espafia estdn fructificando las investifaciones que se re-
alizan endiversas universidades como las de Barcelona, Valencia,
PafsVasco, Madrid, Sevillia, etc. En esta filtima Sse encuentra uno
de los adelantados en la investigacién de la semiologfa del cine:
Jorge Urrutia, inicada desde que era joven alumno el la Facultad
de Filosoffa y Letras. En la Faculta de Ciencias de la Informacién
de Madrid hay que destacar algunos trabajos del profesor Santiago
Montes, algunas memorias de licenciaturas como las de José maria
L.ozano Maneiro, Lucio B. Mallada, Alredo M. Oltra M4s y Julio A.
Sanchez Andrada, sobre aspectos parciales dellenguaje ¥y semiolo-
gfia del cine. Desde una posicién escéptica y atin critica, son muy
apreciables los anédlisis del profesor Jorge Uscatescu en varios

de sus libros, en especial Fundamentos de Estética y Estética de

la imagen( 4 ), en el que pasa revista a las teorias semioldgicas
francesas e italianas, en defensa de un lenguaje cinematogréfico
especifico de base estética. Las indagaciones mids reclentes del
profesorado sobre nuestra materia se han visato reflejadas en un
ntmero monogréfico de la Revista de Ciencias de la Informacién pu
blicado en 1985,

La Universidad de Valencia ha sido también pionera es Espafia
en la investigacién en diferentes campos de la semiologia de ar-
te, tando por los trabajos de la Citedra de Estética como por la
del Departamento de Lengua y Literatura Espafiolas de la Facultad de

Filosoffa y Letras.Un grupo de profesores de esta dltima ha publi-
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cado los primeros frutos de sus investigaciones que prometen Ser

muy valiosas. Se trata de [Llementos para una semidética del texto

artistico (s ),firmado por los profesores Jenaro Talens, José Ro-
mera Castillo,Antonio Torderay Vicente Hernidndez Esteve, Este Gl-

timo firma un trabajo titulade “Teorfa v técenica del anflisis £f1

mico de granvalor para nosotros. Por otra parte, Jenaro Talens

ha publicado un andlisis de Un chien andalou ,de Luis Bufiuel,con

el tfulo de “Elojo tachado (6 ), con un prélogo que es una meto-
dologfa de andlisis textual.

El profesor Santos Zunzunegui, de la Universidad del Pafs
Vasco se ha ocupado de-varios aspectos de la semiologfa de la ima-

gen fflmica en su obra ‘Pensar la imagen (7).

Octros estudiosos no mencionados estén llevando la investiga-
cién semiolégica del cine a un nivel,en cantidad y calidad, impen
sable hace algunos afios.

Fuera de Buropa, donde mds expansién han tenido los estudios
sobre filmosemiologfa ha sido en Canadd, Estados Unlidos y Austra-
lia. A todos ellos dedicaremos el espacio que nos permita nuestro
trabajo, en el que resumiremos lo més importante de sus tenden-

cias y aportaciones.



229

NOTAS DEL CAPITULO i1,

(1). Pubilcado por primera vezr en |a rewista Comunlcations, nt%
4, 1964, Con anterloridad a este ensayo de Matz, Informa Jorge
URRUTIA en !a "lntroduccién”™ a Lenguslje y cline, de Metz, (p. 12,
nota 135), que se publlicaron otros trabajJos que pueden conslderar_
te como de transicidn entre la fllmologla y |a samiologfa.S5on es-
tos: Roland BARTHES: Le probldme de |a signiflicatian au cilndma, en
Revue internationale de Fllimotogie, X, nros, 32-33, enero-junio,
1960, Gitlo DORFLES: SImbolo, comunicaclidédn y consumo, Barcelons,
Lumen, 1967 (la edlcién orlginal es de 1962), especlalmente la par
te IV: "Comnicacidn visual y clnética", pp. 235-246, Y Glanfranceo
BETTETIN): || segno, dalla magla flno al ¢lnenma, Mildn, Edlzionl,

17, 1963,

{2), 25 ans da Sémiologle, opus clt.

{%) Incluide en VYV. AA.: Workin papers on the Clnemat Soclolo-
gy, Londres, Britlsh Film Institute, 1970, pp. 17-22.

(43, Madl‘!d’ Reus, 1979.

{5). Madrid, Cétedra, 1988 (4% ediclén),que manejamos.
(6), Madrld, Cétedra, 1986,

{7). Madrid, Cétedra, 1989,



ABRIR TERCERA PARTE




	AYUDA DE ACROBAT READER
	SALIR DE LA TESIS
	EL LENGUAJE DEL CINE: SEMIOLOGÍA DEL DISCURSO FÍLMICO
	Agradecimientos
	ÍNDICE GENERAL
	INTRODUCCIÓN
	De la galaxia de Gutenberg al universo de la imagen
	Cine y semiología

	CONCEPTO, MÉTODO Y FUENTES
	Proyecto de investigación
	Determinación del objeto de estudio
	Método de trabajo
	Fuentes generales utilizadas
	Fuentes particulares consultadas
	Un problema de términos: semiótica o semiología, film o filme 
	NOTAS

	PRIMERA PARTE: ETAPA “PRE-SEMIOLÓGICA”
	1. TEORÍAS PRE-SEMIOLÓGICAS SOBRE EL LENGUAJE DEL CINE
	2. EL CINE SOVIÉTICO DE VANGUARDIA Y SUS APORTACIONES AL LENGUAJE DEL CINE
	3. LOS PRIMEROS TEÓRICOS IMPORTANTES: ARNHEIM Y BALAZS
	4. FILMÓLOGOS Y TEÓRICOS DE LA SEGUNDA ETAPA PRE-SEMIOLÓGICA
	5. LAS “GRAMÁTICAS” DEL CINE Y LA CONCEPCIÓN CLÁSICA DEL LENGUAJE CINEMATOGRÁFICO
	6. JEAN MITRY: EL FINAL DE UN PERIODO

	SEGUNDA PARTE: LA SEMIOLOGÍA DEL CINE
	7. DEFENSA DE LA SEMIOLOGÍA
	8. EL DESARROLLO DE LA INVESTIGACIÓN SEMIOLÓGICA
	9. EL ANTECEDENTE DE LA SEMIOLOGÍA DEL ARTE
	10. SEMIOLOGÍA GENERAL Y SEMIOLOGÍA DEL CINE
	11. DESARROLLO Y EXTENSIÓN DE LA SEMIOLOGÍA DEL CINE

	TERCERA PARTE: LA SEMIOLOGÍA DEL CINE EN FRANCIA
	12. LA SEMIOLOGÍA DEL CINE EN FRANCIA.
	13. CHRISTIAN METZ
	14. ENSAYOS SOBRE LA SIGNIFICACIÓN EN EL CINE 
	15. “LENGUAJE Y CINE”
	16. PSICOANÁLISIS Y CINE
	17. ENUNCIACIÓN Y CINE
	18. NOËL BURCH

	CUARTA PARTE: LA SEMIOLOGÍA DEL CINE EN OTROS PAÍSES
	19. LA SEMIOLOGÍA DEL CINE EN ITALIA
	20. LA SEMIOLOGÍA DEL CINE EN LA ANTIGUA U.R.S.S
	21. EL ALEMÁN WALTER A. KOCH Y SU MODELO "SZ"
	22. LA SEMIOLOGÍA DEL CINE EN ESPAÑA
	23. LA SEMIOLOGÍA DEL CINE EN LOS PAÍSES ANGLOSAJONES
	24. CONCLUSIONES FINALES

	ÍNDICE ONOMÁSTICO
	BIBLIOGRAFÍA CONSULTADA

	SGH: 
	sd: 
	s: 
	et: 
	reg: 
	78: 
	dr: 
	fv: 
	su: 
	sk: 
	h: 
	r: 
	wef: 
	ASGD: 
	HE: 
	G: 
	WDH: 
	YTE: 
	SDF: 
	T89: 
	OFUY: 
	RU: 
	UKY: 
	DG: 
	EI: 
	L: 
	K: 
	SRJ: 
	TSJ: 
	WR: 
	TYJ: 
	AER: 
	TRW: 
	TYQ: 
	RTW: 
	TRWHQ: 
	YR: 
	LK: 
	H: 
	THR: 
	SRG: 
	YJET: 
	GR: 
	SYTHJ: 
	TYW: 
	HJS: 
	LKUG: 
	HDS: 
	KYRD: 
	KUD: 
	YW: 
	LKGJ: 
	RY: 
	LKIGJ: 
	UET: 
	65: 
	7R8: 
	JKF: 
	OIYP: 
	OPY: 
	OIÑJ: 
	ÑL: 
	YOIÑ: 
	UPO: 
	LPJ: 
	P: 
	´KÇ: 
	´L´ÇÑ: 
	ÑK: 
	´Ç: 
	LKH: 
	J: 
	BV: 
	HG: 
	LKÑ: 
	I`P: 
	SGF: 
	Ç´K: 
	P`J: 
	P´KL: 
	+`L: 
	PIJU: 
	PU: 
	PJ: 
	ÒÇ: 
	`LÇ: 
	`´J: 
	`PIK: 
	Ñ´L: 
	OPUY: 
	`+LÑ: 
	DFS: 
	IPO: 
	`L`´: 
	ITUOP: 
	KJGI: 
	POU: 
	`LKT: 
	LKJ: 
	KLJT: 
	UR: 
	DFAS: 
	WET: 
	IOUT: 


