voz humana ~dijo en una ocasion Michel
(1)}—no constituye un elemento mas de la banda
a2 en el film; en realidad, su mera presencia efec-
a jerarquizacion de todo el resto de componen-
noros, los cuales giran indefectiblemente airede-
ella. A tal estratificacion se le ha denominado «vo-
trismon. En el fondo, se trata de la estructura de
acio sonoro que debiera contener al cuerpo que
Ahora bien, el hecho de que tal voz no identifi-
espacio de laimagen, sino que, por el contrario,
ergiendo en su centro, proceda de una fuente ex-
r no visualizada (un fuera de campo —el acisme-
~omo le {lama Chion) puede servir para suscitar una
s de reflexiones sobre el montaje sonoro desde su
mna vertebral, 1a enunciacion, Pero no es toda voz
e N0s ocupa en esta ocasion, sino sélo aquélia que
llamada a organizar un proceso enunciativo en el
rior del fitme, aquélla, en suma, que ubica a un na-
or en el centro de un relato verbal que fas imdgenes
n a sequir, intentar su reproduccion o desviar en la
rtinencia de las marcas que ligan el relato a aquél que
pronuncia instituyendo relaciones complejas, tanto
 lo que respecta a a banda sonora como en lo que
ncierne a la banda imagen y a su mutua interaccion.
ello porque el objetivo que nos interesa —los produc-
5 que con notoria equivocidad e imprecision se agru-
n bajo el titulo de «cine negro»— ha recurrido con sin-
lar frecuencia a la interpretacion del punto de vista
urosamente subjetivo propio de la novela.negra en tér-
nos de presencia de un narrador internc provisto de
z en off y llamado a disparar un relato que jamas lo
sborda desde el lugar en que el espectador —junto
él— debe situarse.

Y, sin embargo, una revision medianamente atenta de
los resuitados obtenidos saca a la luz las mas dispara-
ladas inconexiones de verosimilitud. Citemos al azar al-
gunas. Laura (0. Preminger, 1944) se abre con una voz
en off sobre pantalla en negro («Nunca olvidaré aquel
fin de semana en el que murié Laura...). Un largo trave-
liing lateral recorre las vidrieras donde reposan valiosos
objetos dignos de un museo, mientras la voz se identifi-
€4, pronuncia ese «yon nuclear en toda enunciacion, afir-
Ma su «hic et nunc» y la instancia-de un pasado reme-
morado en el que debera tener lugar el desarrollo de Ia
accion evocada («Yo, Waldo Lideker, era el inico que la
habia conocido de verdad... Y empezaba a escribir la his-
 loria de Laura cuando...n). Acto sequido, y toda vez que
Se disuelve definitivamente tal voz, la accion se sitla
enelinevitable presente de laimagen. Con todo, lo que
llama la atencion es que estaimagen sucesora, ligada
y disparatada por un punto de vista sonoro sefialado des-
de el arranque, asistira a secuencias de 1as que el pro-
pio narrador se encuentra excluido, y, por lo demas, la

muerte final del personaje- narrador poco antes de fina-
lizar el filme, parece vaclar su condicion de guia narra-
tivo, transformando en decorativo aquelio que sin duda
creimos ariiculacién enunciativa del filme. Tan solo
—y de modo confuso— las palabras ultimas {«Adios,
amon) al tiempo que la camara se aproxima al reloj des-
trozado por el impacto de bala, dan la impresion de in-
sinuar que esta voz ya no surge de un cuerpo Vvivo en
la diégesis, sino de mas alla de la tumba, fisica y narra-
tiva. Kiss of death («E| beso de la muerte», H. Hathaway,
1948) arranca con una voz en off femenina que se pro-
pone historiar {a turbulenta vida del atracador por ne-
cesidad Nick Bianco. Tal vez, empero, se asemeja a la
de un comentador. Ninguna identificacion del lugar des-
de el que se relata. Solo en su carta de intervencion, el
personaje que la ostenta es visualizado y se diegetiza,
a partir de lo cual su desaparicion de la conduccion del
relato sera absoluta hasta que, sorprendentemente, san-
cione un final feliz que la imagen elide. Diriase que la
diegetizacion del personaje impone su exclusion demir-
gicay narradora por una mas que evidente incapacidad
articulatoria.

No conviene ni resulta util en este breve texto prodi-
garnos en la casuistica. Y, pese a todo, tentativas diver-
gentes de las anteriores nos permiten inferir que la pre-
tension de este modelo de punto de vista no se agota
(ni tan solo se presenta emblematicamente) en el recur-
so de la voz en off. Asi, el abusivo intento de reducir lo
que es un punto de vista rigurosamente interno al efec-
to técnico de camara subjetiva (The lady in the lake, R.
Montgomery, 1946) o la inteligente decision de conver-
tir, a condicién de eliminar la voz en off, la seméntica
del punto de vista a términos de estricta focalizacion na-
rrativa (The big sleep, H. Hawks, 1946) a la que se ad-
hiere la identidad por confusion de los saberes del es-
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dor y del detective. Decimos, pues, que la discre-
a de recursos formales puestos en funcionamien-
r estos modelos de film negro expresan con singu-
ecision que el proyecto que inscribe a todos ellos
amisma investigacion no reside en una eleccion
ca uniforme, sino mas bien en el deseo de reflejar
igor de un punto de vista no demiurgico, parcial y Ii-
ado, a diferencia de lo que venia siendo comtn en
nodelo narrativo clasico hollywoodense y a semejanza
los mas notables ejemplos de novela negra (2).

ues si tales investigaciones se demuestrari contra-
orias, inestables y conducentes a resultados desi-
les es sin duda porque todas ellas, desde el seno del
delo de representacion clasico en el que se produ-
,entran en conflicto de algun modo con las peculia-
dades enunciativas ya estabilizadas en el cine holly-
oodense de los afios cuarenta. En otras palabras, si
| modelo de representacion institucional tendia —lo
ue no implica un logro efectivo y sin contradicciones
n todos los casos— al borrado del sujeto de la enun-
facion, al enmascaramiento del trabajo de produccion
exlual, pretendiendo sumir al conjunto del relato en el
gar de los objetos ficcionales de que hablay encubrien-
0las huellas reveladoras de la voz que las articula, asf
omo la existencia virtual de diversas escrituras, tal mo-
elo —decimos— dificilmente podia admitir en el inte-
or de sus estructuras una identificacton del narrador

_porel contrario, en dar la impresion de que los hechos
se cuentan a si mismos. Y es que la verosimilitud del
cine narrativo clasico admite mal los dobletes enuncia-
tivos; para él fa bifurcacion de voces tiende a ser una
cuestion decorativa de formas que conviene evitary su
evidenciacion introduce una contradiccion abierta (de
la que, obviamente, no solo participa el «cine negron ni

que dirige el relato, dado que su pretension consistia,

tampoco todos sus productos entre un discurso que se
oculta tras |a ficcién que lo vacia y la existencia forma-
lizada de un narrador que liga el relato y sus categorias
personales, espaciales y temporales a un sistema de
oposiciones respecto a su enunciacién. Dicho con otras
palabras: si el modelo de representacion institucional
evacua la instancta enunciativa —Welles, lo sabemos,
invirtio tal proceso en el seno del cine americano—, la
representacion de un narrador en su interior contribuye
de algin modo a desvelar la pregnancia del discursoyy,
por ello, a revelar el caracter enunciativo que posee cual-
quier otra voz que dirija el texto, sea ésta —a partir de
ahora— visible o invisible, audible o no.

Pero a estas alturas convendria detenerse en una re-
flexion sobre las peculiaridades enunciativas del discur-
so filmico en orden a determinar el caracter de fa con-
tradiccion mencionada y, sobre todo, a declidir sobre
aquello que desde el interior del dispositivo podia esti-
mular dicha posibilidad de transparencia, es decir, los
conflictos que subyacen a la verosimilizacion del pun-
to de vista en el filme clasicoy las fisuras que permiti-
ran su abertura.

Lo primero que llama la atencion en el ambito de la
enunciacion filmica es la carencia de deixis de la ban-
da imagen, la dificultad de pronunciar ese «yo» que —
Benveniste nos lo ensefid (3)— solo en el discurso cons-
tituye al sujeto. Pues tat vacio entra en colisién con la
banda sonora que tiene a su disposicién, merced a la
lengua natural, un sistema previsto de deicticos y for-
mulas de personas que permiten el engarce del discur-
so alavoz que lo articula. La banda imagen, por el con-
trario, parece constrefiida a la calidad de no-persona.
Se diria que la transparencia —solo desde este enfoque,
claro esta—, la permanencia en este «él» evacua las mar-
cas de persona, tiempo y espacio sentenciando una im-
posibilidad de regulacion de marcas opositivas y sumién-
dose en este imperio de lo anafdrico que resultaba te-
rreno propicio para su utilizacion con fines ideologicos
por el cine clasico.

Claro que si bien la banda imagen del texto filmico
puede adecuarse aparentemente con facilidad a lo que
Greimas/Courtés (4) denominaron «texto enuncivos, con-
viene no olvidar que también éste es producto de un tra-
bajo no por borrado menos existente, Por demas, es ne-
cesarlo sefialar que, aunque las marcas de enunciacion
de la banda imagen no refuerzan las categorias de per-
sona, tiempo y espacio, si-quedan definidas por la par-
ticularidad de poseer cierta capacidad reflexiva en lu-
garde enajenarse en la diégesis (F. Jost hablard de ins-
tancia metalingtistica como primera manifestacion de
la enunciacion filmica /5/).

A tenor de fo dicho, la enunciacion en el cine narrati-
vo clasico debe ser considerada como un complejo pro-



yerosimilizacion, de reconversion de lo discur-
arrativo, apoyandose en un trabajo de naturali-
Ja baleria retérica disponible. Al trabajo de pro-
n fextual lo conocemos como enunciacion filmi-
contradispositivo que efectua el borrado de las
s de dicho trabajo {y conviene tomar buena nota
tal borrado supone a su vez un nuevo trabajo adi-
convendremos en denominarlo modelo de repre-
ion institucional.

fanteado, no se trata de afirmar que el dispositi-
ico se vea abocado inexorablemente a {a trans-
ia, puesto que la carencia de marcas de perso-
n{po y espacio a nivel de la banda imagen no su-
_como acabamos de ver— imposibilidad de des-
uellas enunciativas en general, Se trata, sin em-
de identificar la abertura que el dispositivo ha-
'propiciar para que un modelo narrativo determi-
—a saber, el clasico— edificara un sistema ten-
g alatransparencia o, si se prefiere, un lipo de ex-
cion —parcial, sin duda, pero efectivo— que la es-
ra clasica realizo sobre las condiciones del dispo-
0 a base de restricciones y reconducciones. Y, por
la banda sonora —o, incluso, el lenguaje natural
eneral, pues también el cine llamado «mudo» movi-
a su sistema— debia verse plegada consiantemente
a transparencia visual, persiguiendo su invisibilidad
e no podia fundarse sobre otro pilar que la dependen-
amés absoluta, la bisqueda de la sincronia (Eisens-
n lo supo ver junto a Alexandrov y Pudovkin ya en
28).

Asi pues, delimitar en el espacio sonoro una voz de
rrador supone, ademas del desdoblamiento de fas ca-
fegorias enunciativas comentado, establecer un contras-
por no sumision entre la banda imagen —siempre en
esente— y la banda sonora —con su estratificacion
virtual de tiempos—, dado que aguello que hemos de
visualizar en el curso del relato obedece a angulaciones,
calas, emplazamientos y formalizaciones del campo
visual, elcétera (pero también a categorias narrativas
mas complejas) que obtiene una dificil (cuando no im-
posible) traduccion en el plano sonora. Y sélo en mo-
menios extrafios de la historia del ¢ine americano —o
tras el agotamiento del modelo narrativo clasico— es-
ta voz asumiré el riesgo de despreciar la verosimilitud
de una justificacion interna. Un ejemplo insdlito lo cons-
iluye Sunset Boulevard (El crepasculo de los dioses, B.
Wilder, 1950), en donde el clima onirico y asfixiante del
itm queda espléndidamente restituido por la inverosi-
militud que le otorga su narracion a un difunto, identifi-
cado y visualizado como cadaver desde el comienzo,
~ Porello, la operacién que desarrolla una porcién na-
_ dadesdenable del «cine negro» —como también otros
 filmes— viene a desvelar en sus desajustes y errores el

s

perfecto acoplamiento de montaje que asentd el mode-
fo de respresentacion institucional al tiempo que las di-
ficultades que debio arrostrar para efectuar un creativo
montaje sonoro que ya el dispositivo radiofénico esta-
ba investigando (Véase como modelo ilustrativo Citizen
Kane, de Orson Welles),

Estas breves consideraciones en torno al desajuste
—o a la inscrustracion— que ciertos films negros intro-
ducen en el seno del modelo de representacion institu-
cional, en su intento de fimitar {a vision lotalizadora a
la que parecia adecuarse el dispositivo enunciativo cla-
sico, nos ponen en contacto con, al menos, dos para-
dojas: en primer lugar, la transparencia del modelo na-
rrativo clasico como lugar adecuado a la demiurgia; en
segundo, una investigacion sobre el punto de vista por
parle de los films negros que retiene en ocasiones de
entre los distintos componentes de la perspectiva na-
rrativa —focalizacion, identificacion, saber, etc.— un as-
pecto técnico y que, uséndolo con notoria imprecision,
coloca una cuia, aln indirecta, en la establlidad de Ia
verosimilitud del montaje clasico.

Y es que el cine negro, designado metaféricamente
por un valor cromatice, parlicipa en otra serie de cues-
tionamientos de los limites del modelo cldsico. Entre to-
dos ellos, y puesto que no es objetivo de estas nolas
indagar en el parlicular, sefialaremos los siguientes: en
primer lugar, fa débil relacion causal que anuda las se-
cuencias de 1a estructura narrativa en cuyo interior l0s
gngarces no conducen a una explicacion exhaustiva (re-
solucion de expectativas) de todos los conflictos abier-
10s en el curso del film {si, por supuesto, en sus lineas
maestras}); en sequndo, y ligado a lo anterior, el despre-
cio de la verosimilitud de que hacen gala miltiples guio-
nes firmados por indiscutibles maestros {Hecht, Brac-
kett, Huslon..} y que no pueden ser atribuidos a imperi-
cia sin mas; por Ultimo, el frabajo nada habitual en Holly-
wood de iluminacion, la superacion de la frontalidad y
del «key-ligh-ting», que remile a la retdrica centroeuro-
pea, muchos de cuyos técnicos se atrincheraron en el
nUevo género.

Un modelo ejemplary, tal vez, inico en la hisloria del
film negro es The big sleep. Basado en la primera nove-
la de R. Chandler, con guion de L. Brackett, J. Furthman
y W. Faulkner, fue rodada por uno de |os cineastas mas
clasicos de todos los tiempos, H. Haws. Asi, mientras
la renuncia a la primera persona narrativa no implica
cuestionamiento de la semantica profunda del punto ce
vista, dado que el film moviliza una estricta focalizacion,
identificacion y equilibrio del saber del personaje y el
del espectador, ia planificacion del montaje se atiene
a una asombrosa transparencia. En efecto, la camara
jamas se desplaza con independencia de los persona-
jes; incluso cuando ello resulta inevitable, siempre busca



poyo en algun movimiento interior al cuadro. Esta
mara de Hawks prepara entradas y salidas de campo
n un minucioso sentido de la economia del raccord,
icandose en el lugar adecuado para evitar el corte; ja-
as presenta un campo vacio como decorado en cier-
s ni retiene uno de ellos después de [a desaparicion
los personajes que lo poblaban. Hasta las elipsis que-
n cosidas por cuidadosos raccords intersecuenciales
e se sustentan en ritmos de entradasy salidas de los
rsonajes entre secuencia y secuencia con el fin de no
ciar ni por un instante el campo de la ficcion. Hiper-
dificacion, por demas, de los signos de puntuacion..,
te film se nos presenta como un fascinante objeto de
tudio y analisis, un lugar privilegiado donde indagar
s cruces y superposiciones que se producen en el ci-
narrativo clasico.

Por supuesto, no es pretension nuestra dar solucio-
na esta intrincada problematica suscitada por los films
negros. Sin embargo, el estudio de los desajustes que
nosotros solo hemos puesto de relieve habra de contri-
buir a un esclarecimiento de las enormes contradiccio-
nes que atravesaron el devenir del modelo de represen-
tacion institucional en sus formas de montaje y en su
dispositivo enunciativo, toda vez que el ennegrecimien-
to de la pantalla que tuvo lugar con los films que nos
ocupan ha pasado a ser un curioso detalle formal ca-
paz de expresar metafdricamente el enturbiamiento de
un modelo de representacion solidamente asentado en
su hegemonia, pero asediado por innumerables —y mar-
ginales, si se quiere— flancos que, sin encarnizamien-
tos de ningtn tipo, sélo pueden ser recuperados en las
contradicciones que pueblan su fascinante historia.

* Profesor-investigador del Instituto de Cine y Radio-
Television de Valencia. Miembro del Consejo de redac-
cion de fas publicaciones Ideologia y Literatura y Euto-
pias. Pertenece a la secretaria ejecutiva de la publica-
cion cinematografica CONTRACAMPO.
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