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INTRODUCCION

El presente trabajo de investigacidén se propone como
objetivo principal determinar si en la produccidn
cinematogréifica espafiola de la década de los aflos veinte se
llegaron a consolidar unos modos de representacién propios que
plantearan alternativas al modelo dominante —aquel que se
habia ido conformando desde los origenes hasta el final de la
segunda década del siglo y, una vez sancionado por la industria
Hollywoodense, a esas alturas hegemoénica en el ambito de los
paises productores, se impuso definitivamente— o si, por el
contrario, la filmografia espafiola del periodo ajusté sus
modalidades discursivas al sistema formal mayoritario,
limitdndose a calcar los cdnones filmicos establecidos por la
industria norteamericana y desplegados con todas sus variantes
en las realizaciones que llevé a cabo durante la década.

Para desarrollar la tarea investigadora se ha dividido el
estudio en cinco amplios apartados. El primero de ellos estard
dedicado a la exposicién de los planteamientos metodolégicos
que guiardn la tarea investigadora a partir de los principios
defendidos por la semiética del discurso que, tras haber
desplazado del eje central de la reflexién tedrica el problema
del lenguaje, ven en la escritura, entendida como proceso de
producéién de sentido, el epicentro sobre el que debe pivotar la
atencidn critica. Con el nuevo enfoque, el texto se convierte en
el espacio imprescindible desde el que ejercer la tarea analitica
con la que el critico y autor coparticipan en la tarea de otorgarle
un sentido. Asi, con los textos filmicos erigidos en el elemento
nuclear sobre el cual proyectar la investigacién, cuyos
resultados permitirdn elaborar la teoria sustentadora de la tesis
final, resulta imprescindible hallar un método analitico riguroso
que propicie resultados fiables. En funcién de tal hallazgo, y
puesto que no existe un método analitico universal, se revisarin
las diferentes estrategias y enfoques metodolégicos propuestos
por los historiadores hasta decidir la adopcién de un modelo
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sincrético que englobe los aspectos esenciales de las teorias
revisadas.

Como resultado de tal eleccién, el andlisis operard en una
doble vertiente, proyectando sobre los textos la teoria
establecida y, simultineamente, deduciendo desde la superficie
de aquellos las formas de representacién que alli se den cita.
Todo lo cual implica una estrategia epistemolégica que
podriamos definir como empirico-deductiva, la cual, sin perder
de vista los principios tedricos de los que parte, practica una
observacion exhaustiva de los textos elegidos para, a partir de
los datos que obtiene con ella, establecer las conclusiones
capaces de convertir las hipétesis de partida en una tesis
cientificamente sustentada. En dicha tesis, el concepto modo de
representacion pasa a funcionar como punto nodal de la teoria,
puesto que, en ultima instancia, se trata de dilucidar si existen
como tales unas modalidades de representacién especificas de
la filmografia espafiola producida dentro del periodo. Por esta
razén, la segunda parte del trabajo estd dedicada a revisar los
conceptos modo y representacion desde la perspectiva histérica,
contrastando los diferentes valores con los que han sido
sucesivamente investidos por los estudiosos.

Asi, una vez definida cuédl es la esencia de la modalidad y
la representacién filmicas, en el apartado tercero se
emprenderd un recorrido por las diferentes estrategias
discursivas con las que se ha ido configurando la creacidén
cinematografica desde los origenes, con la intencién de
evidenciar las transformaciones que se han ido operando en las
modalidades filmicas desde el cine de la mostracién primitiva
hasta el que, pasadas dos décadas, logra consolidarse como un
sistema de representacién cuyas modalidades se articulan para
vehicular unos relatos deudores de la tradicién cultural,
representada por el teatro y la literatura decimondnicos. En el
trayecto que los modos filmicos recorren hasta lograr la
consolidacién del sistema, no s6lo se producen divergencias
entre la cinematografia europea y americana, sino que las
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vacilaciones e, incluso, las contradicciones son frecuentes a lo
largo de todo el periodo, de forma tal que es usual observar en
un mismo texto filmico la coexistencia de modos arcaicos con
aquellos otros de asuncién reciente. Y es precisamente en el
territorio de esas vacilaciones modales donde se pueden
inscribir muchos de los filmes espaiioles del periodo. Ellos, como
el grueso de la produccién media de las restantes filmografias
europeas, van incorporando con diligencia las innovaciones
formales, pero mantienen al tiempo una resistencia a
abandonar ciertos modos del pasado. Sin embargo, tal como se
intentard demostrar en el apartado quinto con el andlisis del
corpus seleccionado, serd precisamente en esa mixtura formal
donde resida parte de sus sefias de identidad.

No obstante, antes de llegar a ese punto —centro de
nuestra investigacion— convendrd detenerse, aunque sélo sea
someramente, en analizar cudles fueron las circunstancias
sociopoliticas y culturales que determinaron las condiciones
especificas de produccién del cine espafiol de la década. Pues, si
bien es cierto que un estudio en profundidad de las mismas no
es el objeto de esta tesis, desde el momento en que
consideramos que ninglin producto artistico es ajeno a la
sociedad en el seno de la cual ha sido creado —y menos atn el
discurso filmico, que por sus condiciones de produccién surge
directamente del entramado industrial—, necesitamos ocuparnos
de ellas, desde la perspectiva que supone considerarlas el
marco condicionante de tal producto. Y es que tales
circunstancias, combinadas entre si, constituyen el amplio
abanico de factores que estaban dando lugar al objeto que nos
ocupa, el cine espafiol del periodo. El repaso de todas ellas
quedard comprendido en el apartado cuarto.

Y desde el marco sociocultural, sin solucién de
continuidad, se aborda el territorio central de esta
investigacion, esto es, el andlisis del corpus filmico seleccionado.
Para delimitarlo, se ha partido del acervo de peliculas del
periodo conservadas. Aunque seriamente diezmado, pues, al
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igual que ha sucedido con las restantes cinematograffas, ha
sufrido pérdidas de casi el noventa y cinco por ciento de su
totalidad, conserva los suficientes textos como para permitirnos
determinar lo que debié ser el contenido global de la
filmograffa. De entre ellos, hemos seleccionado cuatro que, por
sus rasgos modales y circunstancias de produccién, pueden
funcionar como paradigma de la totalidad, representindola sin
pretensiones de exhaustividad: La revoltosa (1924) de Floridn
Rey, Currito de la Cruz (1925) de Alejandro Pérez Lugin, Castigo
de Dios (1925) de Hipdlito Negre y El mayorazgo de Basterreche
(1928) de Mauro Azcona. Dentro de la década, sus fechas de
realizacién se inscriben en el periodo 4lgido de la industria y su
procedencia geogradfica es proporcionalmente representativa de
las 4dreas productoras del momento. Es decir, de las cuatro
peliculas, las dos primeras fueron realizadas en Madrid,
principal nicleo productor durante esos afios; la tercera se gestd
en Valencia, capital que ocupaba el segundo lugar de Ila
actividad industrial, por el nimero y la actividad de sus
empresas cinematograficas; y la cuarta vio la luz en la bilbaina
Baracaldo, una ciudad que puede equipararse a todas aquellas
que, repartidas por el territorio nacional, mantenian una
creacion filmica esporddica, atomizada en pequefias empresas,
frecuentemente de produccién unica.

Era imprescindible también que los textos estuvieran
completos, que fueran accesibles y, ademds de representativos
de distintos géneros y dambitos productores, debian contar con
un rasgo comun: ser cine popular, dirigido al grueso de la
sociedad. Y puesto que, a partir de su andlisis, se pretende
establecer el estatuto modalizador del cine espafiol, en un
momento en el cual los modos de representacién filmicos
se dan por establecidos y operan como conformadores
esenciales de lo que es el medio de diversién preferido por el
_gran publico, parecia inoperante centrarlo en filmes de factura
mdas elitista, tal vez mds originales y ambiciosos en su
planteamiento, pero que no llegaron a acceder a las cadenas de
distribucién general y fueron ignorados por la mayoria de los
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espectadoresl. En este sentido, las cuatro peliculas elegidas son
doblemente paradigmdticas, porque, ademds de reflejar las
diferentes practicas productivas coexistentes en la
cinematografia espafiola del momento, disfrutaron de muy
distinta suerte por lo que al éxito de.publico se refiere. De las
cuatro, Currito de la Cruz, planificada como wuna gran
superproduccién, logré cosechar un enorme éxito en los paises
hispanohablantes. Por su parte, La revoltosa, resuelta con
medios mucho mds humildes, gozé igualmentemente de gran
popularidad, aunque sin llegar a traspasar las fronteras
nacionales. No corri6 la misma suerte Castigo de Dios, que
encarna el modelo amateuristico de produccién, pues, tras su
estreno en Valencia, no conté con unos cauces de distribucién
adecuados y pasé sin pena ni gloria. En el caso de El mayorazgo
de Basterreche, auspiciada en una empresa cinematografica de
corte familiar, su tardia fecha de realizacién la hizo coincidente
con la llegada de las peliculas sonoras y, al no poder competir
con ellas, sus propietarios, tras estrenarla en las capitales
vascas, renunciaron a distribuirla en Madrid y las restantes
grandes ciudades, lo que limité drasticamente sus posibilidades
de éxito.

La préactica analitica revisard los filmes en su globalidad,
sin priorizar unos segmentos sobre otros, y serdn las
peculiaridades formales individuales las que determinen, en
cada caso, los aspectos especificos a los que se debe atender con
mayor detenimiento. Partiendo del reconocimiento de sus
circunstancias de produccién, se pasara a describir la
arquitectura de su organigrama narrativo, desde el texto que le
sirve de base, para rastrear y definir después todas las
modalidades discursivas adoptadas en los tres niveles de la
prictica filmica, que por economia metodoldgica se van a
agrupar en los apartados de puesta en escena y puesta en serie.

I Un caso ejemplar es el de El sexto sentido, filme de Nemesio Sobrevila
que ni siquiera llegé a estrenarse, hecho que llevé a su autor a
desvincularse para siempre de las actividades cinematogréficas.
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A continuacién, se revisard la inscripcién de los puntos de vista
en el discurso, para acabar con un andlisis de las tipologias
modales y funcionales que los rétulos presentan. En su
andadura, el andlisis combinard la descripcién de las formas
observadas con la interpretacién que cada una de ellas vaya
sugiriendo, para terminar clausurando el ciclo hermenéutico con
un sumario de los modos observados, sobre el que se intentard
construir el sentido de cada texto.

Asi, obviando el método analitico que estudia una o varias
secuencias como representantes del texto filmico completo, se
~opta por aquel otro, mucho mds laborioso y exhaustivo, que lo
revisa en su totalidad, aun a sabiendas del reto que tal decisién
supone?. Y ello, por considerarlo decididamente mds fiable,
cuando de obtener resultados objetivos se trata, en la confianza
de que su prdctica permita establecer las conclusiones que
determinen hasta qué punto la cinematografia espafiola del
periodo, al estar inmersa en una tradicién cultural propia —en la
que los modelos narrativos se los proporcionaba la literatura
popular por un lado y la zarzuela por otro— y contar con un
sistema de produccidon caracterizado, en buena medida, por la
improvisacién, la atomizacién empresarial y la escasez de
medios, fue capaz de articular unos rasgos definitorios
especificos que la alejaran del modelo dominante.

2 Precisamente, la envergadura y laboriosidad del andlisis han impuesto
una reduccién drastica del corpus —pensado en un principio para
contener siete pelfculas— al comprobar con la prictica que, de lo
cotrario, se sobrepasarian ampliamente los limites del trabajo. '
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I PLANTEAMIENTOS METODOLOGICOS

1. CONSIDERACIONES GENERALES DE ORDEN EPISTEMOLOGICO

Los recientes estudios de critica textual vienen subvirtiendo
desde los inicios de la llamada "segunda semiologia" los principios
basicos en los que se habian cimentado durante afios los andlisis
semiol6gicos de viejo cufio. Estos, deslumbrados por los avances
de los estudios lingiiisticos de principios de siglo, no dudaron en
aplicar el modelo de la lingiifstica estructural al andlisis de las
distintas practicas artisticas y con especial entusiasmo al discurso
filmico, pues se consideré6 el cine como un lenguaje cuyo
funcionamiento podia ser paralelo al de las lenguas naturalesl.

De este modo, a partir de los afios cincuenta se empezaron a
escribir las llamadas "gramdticas del cine" que pretendian, entre
otras cosas, hallar las unidades minimas de expresién y de
significacién de dicho lenguaje y dar cuenta de su capacidad
articulatoria y combinatoria. Fue Christian Metz el que logrd
formalizar la idea con su teoria de la gran sistagmdtica?, a partir
de la que intentaba demostrar cémo en el lenguaje
cinematogrifico se da una organizacién gramatical que sélo los

I La propia existencia del cine como medio de expresion artistica estd ligada
a su consideracion como lenguaje desde los primeros escritos sobre el
nuevo arte. Riccioto Canudo, Louis Delluc y Abel Gance utilizaron la
expresién "lenguaje cinematogrdfico”", aunque en el sentido de
instrumento de comunicacién universal y opuesto, en consecuencia, al
lenguaje verbal. Después, en los afios veinte, Béla Baldzs y los cineastas’
soviéticos iniciaron la reflexién tedrica sobre el tema. Véase en J. Aumont,
A. Bergala, M. Marie, M. Vernet (1985): Estética del cine, Barcelona, Paidés.
pp- 159-167.

2 Christian Metz (1966): "La gran sintagmdtica del film narrativo”. El texto
es la segunda parte de una conferencia que tenia por titulo global
"Consideraciones sobre los elementos semiolégicos del film" y estd recogido
en Roland Barthes et alt. (1982): Andlisis estructural del relato, México,
D.F., Premid, pp.!53-158.
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modelos metodolégicos de la lingiiistica y la semiologfa general
permiten interpretar.

Con planteamientos semejantes, los trabajos de los tedricos
que engrosaron las filas de lo que después se llamé "la primera
semiologia" giraron en torno a la langue3, el término de la
dicotomia saussureana que remite al concepto de cddigo, donde
todo gira en torno al signo y a su significado. El sistema lingiiistico
actuaba como un corsé al que ellos se ajustaban considerando los
filmes estructuras objetivables en las que se inserta el significado.
En consecuencia, el trabajo del critico consistia en descubrirlo.

A partir de 1968, los escritos de Barthes, Derrida y Julia
Kristeva introducen unos planteamientos que, por su radicalidad,
ponen en cuestién todo lo anterior. Con ellos surge la semidtica del
discurso que otorga un papel relevante al trabajo del critico/lector
el cual va a compartir con el autor la responsabilidad sobre la
obra, una vez que esta se haya transformado en texto a partir de
la operacién de la lectura. Al centrar la atencién en los discursos,
en las obras individuales convertidas en territorios donde se va a
trabajar el sentido, se produce un trdnsito de la langue ala parole,
el otro concepto de la pareja establecida por Saussure. Es decir, de
la pretendida objetividad del sistema pasamos a la virtualidad
significativa de cada obra en si, un espacio en el que cada
critico/lector puede proyectar su subjetividad interpretativa. Por
lo que el tradicional interés por el significado se desvia ahora
hacia el sentido en cuyo logro va a jugar un papel de primer
orden la actividad del lector/espectador4.

3 La reflexién saussureana en torno a la langue y a la parole, asi como otras
ideas sobre el lenguaje que dieron soporte a la reflexién estructuralista
sobre el andlisis textual estdn recogidas en espaiiol en Ferdinand de
Saussure (1973): Curso de lingiiistica general, Buenos Aires, Losada, 12* ed.

4 De aqui en adelante, equiparamos los términos “critico", "lector" 'y
"espectador”, dado que hablamos del "texto” en general, que engloba, a su
vez, al "texto filmico". Tales términos remitirin a la instancia abstracta que
logra producir sentido ante un texto determinado.
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Es Roland Barthes en 1970 el que facilita el trdnsito de la
"primera" a la "segunda semiologia", al publicar una obra esencial,
S/Z5, en la que matiza algunas de sus ideas anteriores e introduce
una visién del cédigo mucho mds abierta, que permite pensar el
texto como lugar de miltiples lecturas, en cierto sentido
inacabables.

Los actuales estudios semifticos no han superado estas
concepciones, ni han sido capaces de proporcionar un método
universal de andlisis, pero si han afiadido consideraciones
fundamentales sobre la figura del lector/espectador y el concepto
de enunciacién, que ha pasado a primer plano. Todo ello a la luz
del pensamiento de Benveniste y Lacan cuyas ideas, aunque
surgidas dentro del movimiento estructuralista, siguen gozando de
plena vigencia. Pero vayamos por partes para lograr desarrollar
con orden todo lo dicho.

1.1 El '"texto'", un concepto indispensable y controvertido

En la trayectoria recorrida por la teoria del discurso, habria
que remontarse a la década de los afios veinte para encontrar las
primeras reflexiones sobre el tema. Partieron del Circulo
Lingiifstico de Mosci y de la sociedad de estudios de la lengua
poética llamada OPOIAZ, situados ambos dentro del ambito de
reflexién cientifica del formalismo ruso. Alli se puso en marcha el
motor de un corpus tedrico que llega hasta nuestros dias y que en
los afios cincuenta se configuré6 en un triple modelo semiético
sobre tres bases diferentes: el modelo lingiiistico estructural de
Ferdinand de Saussure, el matemaético de Shannon y Weaber y el
sugerido por la obra de Charles Sanders Peirce.®

5 Roland Barthes (1991): $/Z, Madrid, Siglo XXI, 6* ed.

6 De este triple modelo han hablado con mds detalle Jenaro Talens y Juan M.
Company (1984): "The Textual Space: On the Notion of Text", in The Journal
of the Midwest Modern Language Association, Vol. 17, N° 2, pp. 24-36.
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Los dos modelos primeros se inscriben en el campo de la
semidtica de la comunicacién y su objeto de estudio es el signo y
la significacién. Sobre la base de ellos se desarrollardn los estudios
de la llamada "primera semiologfa". De forma distinta, Peirce se
preocupa de analizar y describir las condiciones necesarias para
que se produzca la significaciéon. A partir de su modelo, se va a
estudiar el texto desde la valoraciéon de los procesos significativos
que se dan en él.

Asi se traza el camino para que a finales de los afios sesenta
las teorias textuales den un giro radical y el problema del
lenguaje sea desplazado por el de la escritura que acaba
situdndose en el centro de la reflexion tedrica. Sobretodo, a partir
de los’ planteamientos de Julia Kristeva y otros colaboradores de la
revista Tel Quel. Ellos, que durante los afios 1967-1972 se
dedicaron a estudiar a determinados escritores como Mallarmé,
Joyce o Pound, entre otros, consideran el "texto" como un concepto
limite que no puede ser aplicado a cualquier tipo de obra, sea
literaria o filmica. Ya no es un texto cualquier obra considerada,
por asi decirlo, en su fisicidad, sino un espacio, el de la propia
escritura, que se concibe como un proceso de produccién de
sentido y, a su vez, es también el espacio potencial de la actividad
de lectora, al que da lugar el texto moderno:

El texto no es un conjunto de enunciados gramaticales o
agramaticales; es lo que se deja leer a través de la particularidad de
esa reunién de diferentes estratos de la significancia aqui presente en

la lengua cuyo recuerdo evoca: la historia’.

Roland Barhes transformé y matizé algunos de los conceptos
manejados por la corriente de opinién surgida en torno a Tel Quel.
La publicacién de su obra S/Z en 1970 fue un hito, porque muchas
ideas expuestas por €l en su andlisis de Sarrasine se revelaron
después muy operativas para el andlisis filmico. El autor establece

7 Véase Julia Kristeva (1981): Semidtica, Madrid, Fundamentos, 2* ed. pag.
20. El subrayado es nuestro. ’
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el concepto de texto entrelazado con la nocién de "pluralidad”,
considerando esta como la cualidad polisémica que presentan
ciertas obras para posibilitar muiltiples lecturas. Establece la
"lexia" como unidad textual minima que ha de servir al critico
para analizar el texto hasta llegar a encontrar la pluralidad de
significados8.

Con todo, el autor que hablé por primera vez de "textos
filmicos" fue Christian Metz en su libro de 1971 Langage et
cinéma. En él, fiel a su concepcién estructural del lenguaje, intenta
precisar bajo qué principios de pertinencia tendrian que ser
estudiados los filmes por la semiologia. Defiende que el texto, en
tanto que "objeto significante", es una "unidad de discurso" y el
critico tiene que ser capaz de encontrar todos los sistemas
internos que lo conforman para, a partir de ellos, estudiar todas
sus configuraciones significantes. El concepto de texto filmico,
que corresponde a la obra en si, considerada en su materialidad
de objeto fisico, se opone al de sistema, que es su principio de
coherencia, la 16gica interna que debe trazar el analista®. Sin
embargo, el planteamiento metziano no logré superar las
intuiciones e ideas que Roland Barthes habia expuesto un afio
antes, por contra, un concepto de texto filmico tan dependiente de
la visién lingiiistica saussureana y hjemsleviana como €l defendia,
sin apartarse de sus plantamientos anteriores, estaba a esas

8 Barthes analiza la novelita de Balzac operando con cinco cdédigos que
abarcardn todos los significados del texto. Sin embargo, da la wvuelta al
planteamiento analitico tradicional cuando advierte que "no se trata de
manifestar una estructura, sino (...) de producir una estructuracién (...)
pues si el texto estd sometido a una forma, esta forma no es unitaria,
estructurada, acabada". Véase Barthes (1980), op. cit. pp. 12-16. Cuatro aiios
mds tarde, en su andlisis textual del cuento de Poe La verdad sobre el caso
del sefior Valdemar, el propio Barthes aplica el mismo sistema, pero
insistiendo en que su uso de los cddigos no debe entenderse en el sentido
riguroso del término, sino en el de instrumento que ayuda a realizar la
travesia del texto hasta lograr el despliegue de la significancia. El texto estd
recogido en R. Barthes (1990): La aventura semioldgica, Barcelona, Paidds,
pp- 323-352.

9 Hemos manejado la traduccién espafiola: Christian Metz (1973): Lenguaje
y cine, Barcelona, Planeta.
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alturas herido de muerte y la propia evolucién de la teoria del
discurso se encargaria de demostrarlo.

En cualquier caso, las ideas de Barthes y Kristeva plantean el
problema de considerar la nocién de “texto" de forma un tanto
restrictiva, puesto que tienden a privilegiar ciertas obras, ya que
s6lo en algunas se encontraria el texto. Aunque lo esencial de la
nueva concepcién es que, al considerar este como una "prictica
significante”, se centra la cuestién en la idea de "proceso". Siempre
que en ese proceso haya un desbordamiento significante, existird
el texto:

El texto, en el sentido moderno actual que intentamos dar a esta
palabra, se distingue fundamentalmente de la obra literaria porque: no
es un producto estético, es una prdctica significante; no es una
estructura, es una estructuraciéon; no es un objeto, es un trabajo y un
juego; no es un conjunto de signos cerrados, dotado de un sentido que se
tratarfa de encontrar, es un volumen de huellas en trance de
desplazamiento.

La instancia del texto no es la significacién, sino el significante, en

la acepcién semidtica y psicoanalitica del términol 0.

La radical novedad de estas teorfas se centra en el hecho de
que las obras artisticas no se ven aqui como productos acabados,
sino como enunciados a través de los que se debate el sujeto, que
es, sin duda, el autor, pero también el lector. De ahi que
promuevan la practica de la lectura por la cual dicho lector se
entrega a una experiencia placentera, la del lenguaje, cuando con
su acto individual de lectura propicie, paralelamente, una nueva
redaccién de la obra, particular y personalisima.

Consecuentemente, se postula la equiparacién entre lectura y
escritura, lo que equivale a convertir el comentario, a su vez, en
un nuevo texto. Y todo ello girando en torno a la idea de
intertextualidad que conecta con Bajtin y sus tesis sobre el

10 R. Barthes (1974): "La aventura semioldgica”, conferencia recogida en el
volumen del mismo titulo, editado en 1990 en Barcelona por Paidds, pp. 9-
14.
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dialoguismo textualll. Dicho autor mantiene una visién del
lenguaje que le lleva a enfocar cualquier actividad verbal, sea oral
o escrita, como situada dentro de un didlogo social constante y sin
resolucién finall2Z y aunque el conocimiento de sus teorias fue
muy posterior al de su escritura, en su momento supusieron
intuiciones de gran alcance y anticiparon lo que después Roland
Barthes y Julia Kristeva, entre otros, defenderian con rotundidad.
Una de esas intuiciones consiste en su idea de la "comprensién”
que para él siempre es dialégica en cierta medida:

Las relaciones dial6gicas son relaciones (de sentido) entre toda
clase de enunciados en la comunicacién discursiva. (...) Los limites
dialégicos atraviesan todo el campo del pensamiento humano. (...) La
actitud hacia el sentido siempre es dialdgica. La comprensién misma

ya es dial6gica.! 3

De alguna forma, Bajtin es mas radical que los dos autores
franceses cuando afirma que las relaciones dialdgicas entre los
textos se reproducen "ad infinitum", idea que el propio Barthes
niega cuando habla del "plural limitado" que presentan ciertas
obras y que se refleja en su polisemia, pues cree que no existen
obras ideales que sean absoluta e infinitamente pluralesl4. Una
creencia que rechaza el dialoguismo inacabable que defiende
Bajtin y muestra una concepcién del texto més reduccionista, pues

Il j Kristeva (1981): la autora se basa en Bajtin para elaborar su idea de la
"intertextualidad" y del “intertexto". Asi, habla del texto como "una
productividad (...) una permutacion de textos, una intertextualidad: en el
espacio de un texto, varios enunciados tomados de otros textos, se cruzan y
se neutralizan". Op. cit. pp. 147-148 y 188-194.

12 Nos referimos a la expuesta por el autor en sus apuntes de 1959-1961 que
constituyen el capitulo "El problema del texto en la lingiiistica, la filologia
y otras otras ciencias humanas” recogido en espaiiol en M. M. Bajtin
(1990): Estética de la creacion verbal, México Siglo XXI eds., 4" ed., pp. 294-
323.

I3 M. M. Bajtin (1990): pp. 309-313.

14 Roland Barthes (1980): S/Z, op. cit. pp. 4-6.
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le resta esa infinita multiplicidad de ecos que son los que
propician la riqueza del hecho textual.

Partidarios también de la amplitud de miras con respecto a
la textualidad son los profesores Jenaro Talens y Juan M. Company
que han desarrollado una teoria en torno a lo que llaman "espacio
textual", concepto que oponen a la nocién de "texto"l3. Superando
las concepciones semidticas de la ya mencionada "primera
generacién"”, defensoras del texto como wuna "clasura"
perfectamente estructurada, se alinean con los que consideran
aquel desde una visién funcional, dentro del 4dmbito de la
producciéon significante. Partiendo de tal idea, proponen orientar
la investigacién hacia una nocién de texto mucho mds amplia. Lo
que implica una apertura de los limites del concepto, que permite
considerar "textos" no sélo los conformados a partir de los
lenguajes verbales, ya sean artisticos o no, sino también -aquellos
que surgen de los lenguajes no verbales en esas dreas donde
actian, en denominacién de los autores, los paralenguajes. Dentro
de ellas cabrian todas las actividades que los sujetos desarrollan
en la vida diaria, el propio discurso del cuerpo o el del deseo,
entre otros.

Los autores inician su propuesta marcando una clara
diferenciacién entre significado y sentido. Mientras el primero
tiene que ver con lo que ellos llaman el "valor semdntico
lingiifstico” y el "valor semdntico referencial”, por sentido
entienden, secundando las ideas de Garroni, "the implicit context
of explicit context, that is, the product of a process as it is
individualized by the appropriation/reading of what is
"signified"10. Esto implica que en la lengua no se da el sentido,
pero si se puede producir cuando dicha lengua se actualiza en un
texto que es comprendido no en cuanto manifestacién de aquella,
sino en cuanto vehiculo de contenidos de otro nivel, de los cuales

15 Jenaro Talens y Juan M. Company (1984): The textual Space: On the
Notion of Text, op. cit.

16 Ibid. pp. 27-28.
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la lengua sélo seria expresion. Esta valoracién del sentido resulta
clave cuando la relacionan con el concepto de real tal como es
entendido por Lacanl7. Es decir, como aquello que queda fuera de
la consciencia o inconsciencia del sujeto y, en consecuencia, no
tiene posibilidad de ser representado por el lenguaje. Sin
embargo, como sefialan los autores, lo real, pese a su
desvinculacién del lenguaje y, por tanto, del signigficado, estd
directamente implicado en el proceso constante de la produccién
de sentidos, lo que les lleva a afirmar que el sentido forma parte
tanto de los lenguajes como de los no lenguajes. Y con estos
presupuestos construyen su teoria sobre el "espacio textual" en
relacién con el "texto", considerando cualquier actividad humana
como prictica significante que puede construir sentido en todo lo
existente y proponiendo una distincién clave entre "espacio
textual”, "a place to which all of us have given meaning, in the
effort to reconstruct/unravel the presence of the other”, y "texto",
"the result of a reading/transformational labor made over the
textual space"18

Lo intersante de esta propuesta, y donde se muestra su
principal aportacién a la teoria del discurso, estd en la manera de
concebir el "espacio textual", que puede estar ordenado y fijado
de acuerdo con unos limites precisos (ET), puede ser una
propuesta abierta a distintas formas de organizacién (ET') o puede
no tener ni limites establecidos, ni organizacién determinada, ni
fijacion de ninguna clase (ET"). Es sobre ese espacio, en cualquiera
de sus tres modalidades donde se realiza la lectura. Alli se trabaja
el sentido que convierte el "espacio textual" en "texto" (T). Ese
sentido no es algo inherente al espacio textual, sino que es
producido por el sujeto en la operacién de la lectura, cuando
genera con la actividad lectora todo aquello que, consciente o
inconscientemente, constituye su razén de existencia.

17 Jacques Lacan (1966): Ecrits, Paris, Seuil. Cfr. J. Talens y J.M. Company
(1984): op. cit.

18 J. Talens y J. M. Company (1984): pp. 31-32.
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Por tanto, un mismo espacio textual puede dar lugar a tantos
textos como sujetos se hayan enfrentado a él y la transformacién
de aquel en estos se lleva a cabo reorganizando los elementos que
constituyen su sistema organizativo, que puede ser mds O menos
complejo, pero siempre resulta analizable empiricamente. Sobre
ese sistema dado o "principio organizador” el sujeto construye el
suyo propio en forma de "gesto semdntico” que, en definitiva, es
el que transforma el (ET) en (T)19. Para los autores, si ambos
conceptos se entienden como funciones en vez de como entidades,
los limites entre ellos no son rigidos, lo que permite comprender
el cardcter procesual de la produccién de discurso en la que
quedan incluidos los conceptos de autor y receptor, entendidos
como elementos de tal proceso o inscripciones de discurso antes
que personas fisicas. El proceso de produccién discursiva se
renueva y se reinicia cada vez que se revisa, se corrige o relee
cualquier texto existente, dando con ello lugar a uno nuevo20.

Estas ideas son matizadas por Manuel Asensi que, en sus
reflexiones sobre el problema de la interpretacién, plantea una
idea del texto como huella de infinidad de presencias y ausencias.
En el texto habita el sentido y no se puede admitir que el
intérprete/lector lo construya sobre el supuesto significado que
estd en el origen del espacio textual. En oposicién a esto defiende
lo contrario, el significado seria el resultado del trabajo de
interpretacién y no su origen. Para él, es el metatexto el que
restringe semadnticamente el texto cuando se plantea una
interpretacién que "construiria" uno de los inacabables sentidos
del discurso2l.

19 Ppara los conceptos de "principio organizador" y de "gesto semdntico”
véase J. Talens (1978): "Prdctica artistica y produccién significante” en J.
Talens et alt., Elementos para una semidtica del texto artistico, Madrid,
Cétedra, pp. 18-26.

20 pesde este planteamiento los autores conectan con las teorias dialdgicas
de Bajtin a las hicimos alusién mds arriba.

21 Manuel Asensi (1987): Theoria de la lectura, Valencia, Hiperién, pp. 114-
125. '
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De cualquier modo, lo que si parece fuera de duda es que,
dado que la produccién del texto se relaciona directamente con la
actividad del lector/espectador, la problemadtica del andlisis se
debe plantear en términos de cémo se realiza el proceso de
transformacién del espacio textual en texto. Por lo que ha
quedado dicho, parece evidente que para poder optar a ello es
necesario llevar a cabo una operacién de lectura sobre el espacio
textual dado, y esto nos sitia en el d4mbito del proceso
hermenéutico de la interpretacién, al que aludiremos a
continuacion.

1.2 El recorrido del analisis

Una vez se ha visto cdmo el concepto "texto" es la base desde
la que habria que partir al iniciar cualquier actitud lectora sobre
la obra, es necesario plantearse el problema del "andlisis textual".
Para ello, empezaremos defendiendo la idea de que todo andlisis
tiene ante si el desafio ineludible de configurar textualmente la
obra ante la que se sitia. En ultima instancia, ese deberia ser su
objetivo ultimo, crear un texto alli donde hasta el inicio de la
operacidon interpertativa sélo hay un espacio textual, un objeto,
una obra abierta que se ofrece a la tarea del lector/hermeneuta
como susceptible de ser comprendida, interpretada y, en cierto
sentido, explicada22,

Desde los primeros andlisis filmicos que surgen, paralelos al
nacimiento de la moderna teoria del cine, entre los afios 1965-70,
los criticos se sirvieron de la metodologia de las ciencias humanas,
esencialmente la poética, para realizar su andadura23. Como la

22 Manuel Asensi (1987), op. cit., ha tratado el problema que plantea la
aplicacién del método epistemolégico aplicado a las llamadas “ciencias del
espiritu” que se traduce, en el caso de la lingiiistica, en una verdadera
paradoja. Véase en pp. 11-43. El caso del arte cinematogrifico creemos que
es distinto y, por eso, en nuestro trabajo vamos a intentar compaginar tanto
la aproximacién hermenéutica como la epistemolégica en la tarea del
andlisis.
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propia teoria, esos andlisis muestran una clara dependencia de las
tendencias estructuralistas que pesaban sobre la reflexién filmica
en aquellos momentos y que privilegiaban el estudio de la forma
por considerarlo el medio mds idéneo para llegar al significado
ultimo. Sin embargo, en la actualidad ningin tedrico es capaz de
defender un método universal de anélisis del film. Es mds, se
niegan a establecerlo y optan por el sincretismo entre diversas
posturas metodolégicas o por la experimentacién analitica que se
somente al cuestionamiento constante24,

Cualquiera que sea el método analitico que se adopte, lo que
se pretende con el andlisis es restituir el tipo de orden que da
sentido al texto filmico, con la finalidad de obtener de él un
mayor ‘placer. Este s6lo se consigue a través del conocimiento del
filme, cuanto mds exhaustivo mejor. A partir de esta Optica, el
andlisis se contempla desde una perspectiva intrinseca que
concibe el filme

...como una obra artistica auténoma, susceptible de engendrar un
texto (andlisis textual) que fundamente sus significaciones sobre
estructuras narrativas (andlisis narratol6gico) y sobre bases visuales
y sonoras (andlisis ic6nico), produciendo asi un efecto particular
sobre el espectador (andlisis psicoanalftico). Esta obra debe insertarse
igualmente en la historia de las formas, de los estilos y de su

evolucién23.

23 El anélisis filmico no sistematizado se dio desde los origenes del cine, a
través de los comentarios con los que los cronistas informaban sobre las
peliculas. Tenia un cardcter impresionista en modo alguno comparable al
andlisis actual. Sélo existen dos precedentes notables dignos antecesores de
los actuales: Eisenstein, que ilustraba su teorfa con andlisis detallados de
algunos planos de sus filmes, y Bazin, que se refiere a planos concretos
para teorizar sobre rasgos estilisticos.

24 Asf lo han visto entre otros J. Aumont y M. Marie (1990): Andlisis del
film, Barcelona, Paidés, pp. 11-15 y Francesco Casetti y Federico di Chio
(1991): Cémo analizar un film, Barcelona, Paidés, pp. 28 y 29.

25 Véase J. Aumont y M. Marie (1990): op. cit. pp. 18.
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Nosotros creemos que esta definicién es vdlida sélo si se le
otorga al andlisis textual un estatuto hegeménico que le permita
englobar dentro de si cualquier otro tipo de analisis, ya sea
narratolégico, icénico, psicoanalitico, o de otra clase. Es decir, a la
categorfa del primero deben estar subordinados los restantes,
puesto que el concepto de andlisis textual es mucho més amplio y
generalizador, ya que se refiere a la totalidad del objeto de
estudio, mientras que los restantes andlisis irfan dirigidos a la
descripcién de aspectos parciales de dicho objeto.

Asi pues, el andlisis textual tendria como objetivo prioritario
lograr la inteligibilidad del objeto texto —en este caso el filme—.
Si este se hace inteligible a nuestros ojos, quiere decir que hemos
logrado su comprensién, es decir, como espectadores/lectores del
filme habremos conseguido que la actividad del andlisis haya
dado sus frutos y estaremos en condiciones de cerrar el ciclo
hermenéutico elaborando la interpretacién, ultimo estadio del
andlisis y que equivale a un nuevo objeto textual en forma de
metatexto20. Aspecto este sobre el que volveremos después.

{Cémo lograr, en consecuencia, un método adecuado para
alcanzar ese objetivo que todo analista se plantea? Si, segin ha
quedado dicho, no existe un método universal de andlisis del
filme, parece necesario e inevitable que sea el propio critico el
que deba construir su particular modelo analitico y que tal
modelo varie de un texto a otro. Esto plantea la cuestidén de si es
el propio texto el que reclama un método determinado al
condicionar el movimento reciproco de vaivén entre sujeto y
objeto, entre el estudioso que idea un método de observacién y
andlisis y el film que le sefiala los margenes a los que puede
llegar y las posibilidades que tiene como texto y que, como
veremos, son infinitas.

26 El andlisis textual en términos de lectura ha sido estudiado por Manuel
Asensi en Theoria de la lectura, op. cit. pp. 59-69. Alli trata con especial
atencién la relacion metaférica que se establece entre el texto y el
metatexto.
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Algunos tedricos actuales desconfian de muchos métodos al
uso considerados vilidos hasta hoy. Es el caso de Kiristin
Thompson27, que ha denunciado la existencia de una tradicién
metodolégica que prioriza el método sobre el objeto de estudio y
se empefia en demostrar su utilidad a toda costa, con el resultado
de que, en el caso del andlisis filmico, el método llega a imponerse
sobre el propio film, que se convierte asi en el instrumento y no
en el fin del andlisis. El problema se agrava cuando el punto de
llegada es conocido de antemano, como sucede con los modelos
predeterminados que, en una obvia tautologia, plantean que cada
filme debe encajar necesariamente en determinados esquemas.
Por su parte, Noé&l Carroll desconfia de la teoria filmica
contempordnea por considerar que sus modelos de andlisis son
ambiguos y ambiciosos en exceso y, por tanto, inoperantes Yy
propone un tipo de andlisis basado en cuestiones especificas que
se deben dirigir sobre cada obra determinada28. Parece, en
consecuencia, esencial alejarse de esas actitudes reduccionistas y
tratar de que el método adoptado mantenga siempre su estatuto
instrumental y no se constituya como un fin en si mismo que
llegue a someter al propio texto.

Los modelos de andlisis existentes plantean diferentes
estrategias que van desde las que proponen abordar la obra de
forma intrinseca, considerando el texto en si mismo como un
objeto independiente y singular29, hasta aquellas que defienden
seguir el método neoformalista, aplicado desde una perspectiva
tan amplia que permita juzgar todas las preguntas que se le

27 Kristin Thompson (1988): Breaking the Glass Armour. Neoformalist Film
Analisis, Princenton-New Jersey, Princenton University Press, pp. 3-6 y
13-14.

28 Noél Carroll (1988): Mystifying Movies. Fads and Fallacies in
contemporary Film Theory, New York, Columbia Univetsity Press, pp. 226-
234. El autor dedica todo el libro a rebatir detalladamente lo que considera
las grandes falacias de la teorfa filmica contempordnea que, al manejar,
segin ¢él, conceptos absolutamente vagos y ambiguos, arruina su
pretensién de cientificidad. :

29 3. Aumont y M. Marie (1990): op. cit. pp. 17 y 18.
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hagan al texto30, pasando por las que entienden el anilisis como
un recorrido circular que parte del texto para volver a é131, o por
aquellas que lo consideran desde la perspectiva del sentido que
es capaz de elaborar un sujeto espectador concreto en una
situacién determinada32, o, incluso, por otras que proponen un
modelo sincrético que aglutine diversos aspectos de los
anteriores33. En cualquiera de esos casos, parece evidente que la
accion de analizar implica siempre un distanciamiento del objeto
que permita, de un lado, la toma de conciencia del propio analista
sobre el proceso que va a llevar a cabo y, del otro, el ejercicio de
la sistematicidad y el rigor. La cuestién estd en qué tipo de
distancia se ha de mantener. La més Optima parece ser aquella
que permite el andlisis critico, pero sin que llegue a suponer un
obsticulo que impida al estudioso apasionarse por la obra y
experimentar el andlisis como un recorrido placentero.

Una vez establecida la distancia, es preceptivo comenzar el
trayecto del andlisis por el reconocimiento del objeto de estudio,
lo que equivale a identificar y describir detalladamente todos
aquellos elementos contenidos en las bandas de imagen y sonido
que aparecen en la pantalla o se escuchan como insertados en
ella. Esta fase tiene como finalidad facilitar el camino hacia el
estadio siguiente, la comprension o conformacién del objeto texto.
La lograremos con la operacién inversa, es decir, integrando de
nuevo todos los elementos hasta lograr reconstituir el objeto
filmico, que resultard a la vez idéntico y distinto del original, pues
aparece ante nuestros ojos remodelado, clarificado y enriquecido
por la tarea analitica34. Asi, fundida con la comprensién y como

30 Kristin Thompson (1988): op. cit. pp. 6 y 7.
31 Francesco Casetti y Federico di Chio (1991): op. cit. pp. 17 y 18.

32 Ramén Carmona (1991): Cémo se comenta un texto filmico, Madrid,
Ciétedra, pp. 45-47.

33 Como veremos en los apartados siguientes, ese enfoque sincrético serd el
que se adopte en este trabajo.
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una consecuencia directa de ella, emerge la meta ultima del
andlisis, la accién interpretadora, manifiestada en forma de
interactuaciéon entre andlisis y texto, en un intento de captar con
exactitud el sentido de este dltimo.

Sin embargo, llegados a este punto, necesitamos aludir a un
aspecto fundamental, sin el cual la interpretacién no podria ser
del todo posible. Nos estamos refiriendo a los margenes
contextuales en los que el texto filmico se inscribe y con los que
es necesario contar, porque el filme nace y se articula dentro de
ellos y en relacién con ellos. Es decir, este no es un objeto aséptico
surgido de la nada, sino un producto elaborado por una industria,
dentro de una sociedad y una cultura determinadas. Como
mercancia industrial, estd sometido a intereses econdémicos e
ideolégicos y como objeto artistico, condicionado por normas
artisticas y estilisticas que tienen que ver con movimientos y
modas, con limitaciones genéricas, con la propia personalidad de
los sujetos que lo han concebido y realizado, etc. En consecuencia,
resulta, inconcebible la tarea analitica sin tener en cuenta el
componente socio-histérico como universo referencial desde el
cual comprender e interpretar la l6gica interna que estructura el
objeto filme35.

En este sentido, parece mds fructifero un andlisis que,
ademds de abordar el texto desde una perspectiva intrinseca,
valoradora del filme como objeto estético en si mismo, tenga en
cuenta todas las circunstancias extrinsecas que, segin ha quedado
dicho, lo condicionan directamente.

Considerado todo lo anterior, la etapa final tendria que
suponer el punto de llegada o de retorno al principio, segun se

34 1a mayoria de los criticos coinciden en la necesidad de ese trayecto de
ida y vuelta que debe realizar el andlisis. Asi lo han visto J. Aumont y
M.Marie (1990): pp. 22-25, F. Casetti y F. di Chio (1991): pp. 21-24 y R.
Carmona (1991): pp. 47-49 entre otros.

35 véase Ramén Carmona (1991): op. cit,, pp. 43-47. También en Pierre
Sorlin (1977): Sociologie du cinéma, Paris, ed. Aubier. Cfr. Ramén Carmona
(1991), op. cit. pdg. 46.
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haya planeado el andlisis como un recorrido hacia adelante o
como un trayecto circular. Esto nos sitia ante el problema de la
interpretacion, de la clausura y del sentido. Desde una visién
simplificadora, si todo andlisis parte de una hipétesis explorativa
que prefigura el resultado final, aunque no lo determine, la
interpretacién consistiria en confirmar dicha hipétesis o negarla,
atendiendo a las observaciones realizadas y a las conclusiones
obtenidas. Con ello, el trayecto interpretativo quedaria cerrado30.
Pero existen pocors teéricos qhe consideren posible la
exhaustividad interpretativa que sea capaz de agotar todos los
sentidos del texto. Entre otras cosas, porque estos parecen ser
inagotables, si, tal como ya hemos dicho, los textos se mueven
dentro del tejido cultural de los intertextos37, donde cada uno de
ellos remite a otros que le precedieron y que le van a suceder. Si,
ademds, el critico/lector es el que confiere el sentido al texto en la
tarea de la lectura, que realiza escuchando ecos de otros muchos,
en un proceso de retroalimentacién ininterrumpido, podemos
establecer que la operacién interpertativa es interminable y
funciona como un intercambio constante, perpetuo e infinito de
los saberes.

De ahi que estemos de acuerdo con la idea defendida por M.
Asensi, quien cree que es el andlisis el que debe dejarse dominar
por el texto y escuchar el decir que se juega dentro de él, sin
intentar dominarlo en la bisqueda de un sentido dltimo que dé
lugar al metatexto. Por esa razén, no parece oportuno hablar de
restriccién semadntica. Cuando lo hacemos, debemos considerarla
un constructo artificial fabricado por la propia interpretacién que
pretende inevitablemente lograr la clausura del texto. Frente a
esa idea, el autor propone "poner la cultura cientifica en estado de
movilizacién permanente, reemplazar el saber cerrado y estdtico

36 F. Casetti y F. di Chio (1991): op. cit., pp. 26-31.

37 cfr. 1o visto en el apartado anterior sobre M. Bajtin (1990): op. cit., para
el concepto de dialoguismo cultural y J. Kristeva (1981): op. cit.,, para la idea
de intertextualidad.
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por un conocimiento abierto y dindmico"38. Lo que se lograria por
la "estructura légica de la apertura” que no es sino una lectura en
proceso que injerta la obra siempre en nuevos contextos y pone
constantemente los textos en relacién, con lo que el objeto estético
se convierte en una fuente infinita de significados39.

Hasta aqui, hemos intentado esbozar el problema del anélisis
textual y para ello hemos aludido repetidamente al sujeto lector,
a esa funcién, si lo denominamos de modo abstracto, que es
condicién indispensable para la tarea analitica. Ahora llega el
momento de ocuparnos de ella con més detenimiento.

1.3 El lector/espectador no es un sujeto paciente

Hemos hablado al tratar de la produccién del discurso del
problema de la escritura, frente a él, el hecho de la lectura opera
como un contravalor. La instancia que la lleva a cabo, el lector,
seria el elemento especular que situado frente al texto lo
configura como tal. Esto supone considerar al lector espectador
como el eje de toda la operacién discursiva, conditio sine qua non
la escritura o, lo que es lo mismo, el discurso no tienen sentido
como tales. Pero detengdmonos primero en la idea de sujeto.

La nocién de sujeto se considera indispensable para llevar a
cabo la transformacién de la lengua en discurso. Asi lo ha visto
gran parte de la semidtica moderna40. Sin embargo, frente a esta

38 Asensi ve la clausura del objeto estético, en muchos sentidos, inevitable,
tanto si es operada por el metatexto cientifico como por los metalenguajes
sociales de diversa indole. Confiesa que no pretende soslayar esas lecturas
en estado puro, sino analizarlas en relacién con su objeto y cree que hay
que hacer de la obra de arte "un objeto susceptible de ser continuamente
leido". Op. cit. pp. 143-149.

39 Ibid., pp. 130-138 y 142-162.

40 Jorge Lozano, Cristina Pefia-Marin y Gonzalo Abril (1993): Andlisis del
discurso. Hacia una semiética de interaccion textual, Madrid, Céitedra, 4* ed.,
pag. 89.
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nos alerta Jesis G. Requena, acusdndola de haber hecho caso
omiso de las modernas teorias que sobre aquel se han venido
elaborando. El autor cree que muchos de los semidlogos actuales
todavia siguen considerando su objeto de estudio a partir del
paradigma comunicacional, observando el discurso, como antes
hicieran con el signo, en términos de interaccién comunicativa.
Para superar tal modelo, propone partir de Jakobson, que con su
teoria de la funcién poética demuestra cémo en el discurso hay
una parte —el significante— que se resite a la funcién
comunicativa. Y es partiendo del problema del sujeto como se
puede explicar dicha resistencia4l.

Fue Emile Benveniste el que dej6 claro que el concepto de
sujeto va unido a su presencia dentro del propio discurso, al
demostrar que el fundamento de la subjetividad estd en el propio
lenguaje. Ella vendria dada por "la capacidad del locutor de
plantearse a si mismo como 'sujeto’"42. Esto s6lo  puede
conseguirlo a partir del estatuto lingiiistico de la persona, por
medio de los pronombres personales, que no faltan en ninguna
lengua y que escapan a la categoria de los demds signos
ligiifsticos, puesto que no denominan entidades léxicas concretas
y no remiten a mis realidad que a la del discurso, "es 'ego’ quien
dice 'ego'43.

Por tanto, el discurso es el lugar desde el cual el sujeto
consigue el doble objetivo de construir el mundo como objeto
externo a él y de configurarse a si mismo como sujeto. De ahi que
pueda ser visto a la vez como productor y como producto. Sin
embargo, no debe ser entendido como una realidad empirica, sino
como una operacién tedrica llevada a cabo dentro del campo de la

41 Jesis G. Requena (1986): ";Qué se puede hacer con ese objeto llamado
texto?" en Eutopias, Vol. 2, N° 1, Valencia-Minneapolis, Itto. Cine y RTV, pp.
27-37.

42 Emile Benveniste (1958) "De la subjetividad en el lenguaje” en Problemas
de lingiiistica general, México, Siglo XXI eds., 1991, 16* ed. vol. I, pag. 180.

43 Ibidem, pp. 181-182.
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lingiiistica y responsable directa de las operaciones que se
suceden dentro del texto. Sélo podremos reconocerlo y definirlo
por el proceso de la lectura. Lo que nos hace plantearnos de
inmediato el tema de la enunciacion, definida por la mayoria de
los autores como la puesta en discurso de la lengua por un sujeto.
Es el caso de Jorge Lozano, Cristina Pefia-Marin y Gonzalo Abril:

Este principio representante cuya imagen reconstruimos al final del
recorrido textual, es el sujeto de la enunciacién que, en términos
teéricos y metodolégicos, no se confunde con el sujeto empirico

(emisor, autor...) que efectivamente haya producido el texto44.

Asi considerado, el tema de la enunciacién se nos muestra en
términos de modo de produccién. Es decir, el sujeto de la
enunciacién se manifestaria en el enunciado por una serie de
indicios que emergerian del propio texto literario, filmico, etc.

Por lo que se refiere a este iltimo, autores como Casetti ven
en tal sujeto el principio que fija las coordenadas del discurso
filmico, la base a partir de la que se van a definir las personas, los
lugares y los tiempos del filme:

La mirada que instituye y organiza lo que ensefla, es la dptica que
delimita y dispone el campo, es el punto de vista desde el que se
observan las cosas, el eje alrededor del cual giran imdgenes y sonidos y

que determina sus coordenadas y perfiles.4?

Esta definicién hace coincidir al sujeto de la enunciacién con
el punto de vista general que gobierna todo el filme y lo
diversifica en dos funciones, la del "enunciador" y la del
"enunciatario”, que siempre remiten a instancias abstractas
implicitas en el texto46. Ambas figuras cumplen un papel de

44'J. Lozano, C. Pefia-Marin, G. Abril (1993): op. cit., pag. 90.

45 Francesco Casetti (1989): El film y su espectador, Madrid, Citedra, pp. 41-
43.

46 1bid., pp. 43-59.
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primer orden a la hora de realizar la operacién cognoscitiva de la
"sancién":

Aquel momento del film en que se consigue el médximo espesor y
plenitud (..) Es cuando se establecen unas comprobaciones precisas de
los hechos (...) La sancién legitima (...) La sancién necesita de alguien a
través de quien llegar, alguien que se sitie fuera de los hechos y que
valore desde el exterior (...) un 4rbitro que desde los mérgenes

controle el juego47.

Casetti atribuye el papel sancionador al narratario, pero
detrds de él sitia al enunciador que es el que guia el filme en
todo momento.

Desde una perspectiva distinta, se puede considerar el
discurso cinematogrifico como la practica artistica mds idénea
para hablar del sujeto de la enunciacién en términos discursivos.
Por su propia naturaleza, el texto filmico es el producto de un
trabajo colectivo y su dispositivo no se puede atribuir, por tanto, a
un tdnico sujeto. La articulacién de ese trabajo plural se manifiesta
en el montaje del filme, considerado desde este enfoque como el
verdadero sujeto de la enunciacién. El autor, en este caso,
quedaria definido en términos de construccidn textual que se va
constituyendo al mismo tiempo que el texto48.

Consideraciones de este tipo sitian tras el concepto de sujeto
de la enunciacién la presencia de una instancia autoral, méis o
menos abstracta, responsable del sentido final del texto, con lo
cual, durante el andlisis, el sujeto espectador se veria abocado a la
bisqueda de dicho sentido. Esta idea ha sido refutada
enérgicamente por G. Requena que considera tal forma de
entender el sujeto de la enunciacién y, en consecuencia, el andlisis
textual un serio peligro que nos reenvia a los esquemas

47 1bid., pp. 151.

48 J. Talens (1986): "El anilisis textual. Estrategias discursivas y produccién
de sentido" en Eutopias, Vol. 2, N° |, Minneapolis/Valencia, Itto. de Cine y
RTV-Institute for the Study of Ideologies and Literature.
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comunicacionales de la vieja semiftica. Requena propone hablar
de enunciacién y no de sujeto de la enunciacién, entendiendo
aquella como "un proceso productivo (...), pero uno carente de
sujeto: en €l se engendra el discurso y en este, como su efecto de
sentido (...), es engendrado, a su vez, el sujeto"49. Para ello, se
alinea con el pensamiento de Benveniste que considera la
enunciacién un acto por el que se hace funcionar la lengua50.

Desde las perspectivas lacaniano-barthesianas que sustentan
el pensamiento de Requena, habria que inscribir el proceso
enunciacional en lo inverosimil del enunciado. Alli, en las
quiebras de lo convecional, surge la escritura en los limites del
lenguaje. Y en el lugar vacio de una o varias miradas se instaura
el sujeto de la enunciacién, cuando ese hueco se llena con los
cuerpos del lector o espectador, ejecutores virtuales de todas las
posibles miradas a ejercitar sobre el textodl. En consecuencia, la
"escritura”" —ese trabajo sobre el texto que genera el proceso de la
enunciacién— seria el lugar en el cual se fragua el sujeto. Por
medio de ella, el sujeto se reconocerd y se conformard como tal en
el trayecto del texto, sea desde la locucién o desde la recepcién. A
partir de esta udltima, nos situamos en el espacio del
lector/espectador.

Para definir esta figura, revisaremos algunos de los enfoques
desde los que ha sido mostrada. Aunque en cierta forma se
complementan, difieren en matices tan sustanciales que los

49 El autor refuta en este articulo las posturas que hasta él han mantenido
la mayor parte de los semiélogos europeos, entre ellos F. Casetti (1983): "Les
yeux, les yeux", en Comunicationes, 38, Paris. T. Todorov (1975): Poética,
México, Losada. G. Genette (1972): Figures [II, Paris, Seuil. A. J. Greimas
(1984): Semictica. Diccionario razonado de la teoria del lenguaje, Madrid,
Gredos. Cfr. J. G. Requena (1987): "Enunciacién, punto de vista, sujeto” en
Contracampo, n® 42, pp. 6-41.

50 Emile Benveniste (1970): "El aparato formal de la enunciacién”, recogido
en Problemas de lingiiistica general, México, Siglo XXI eds., 1987, 8* ed. vol.
II, pp. 82-91. :

51 J. G. Requena, ibid., pp. 17-19.
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convierten en casi opuestos en determinados casos. Para algunos
autores, es el propio texto el que activa una serie de estrategias
con las que construir al espectador. Asi lo ha entendido Casetti
cuando habla del espectador filmico, quien tendria de antemano
un lugar asignado por el propio filme para recorrer desde él un
determinado trayectod2. Desde su perspectiva, las funciones
asignadas al espectador son multiples: él es quien va marcando el
avance del texto, quien construye su propia versién de los hechos
a partir de lo que se le ofrece, completando, en unos casos, las
sugerencias del enunciador —entendido el concepto desde la idea
de Casetti vista mds arriba— vy, en otros, rebatiéndolas o
desenmascardndolas. De este modo, protagoniza la interpretacién
y actia como juez al proyectar su valoracién sobre el filme. En
definitiva, el espectador se comporta como la instancia juridica
que define la verdad de un textod 3.

Aunque se asemeja a Casetti, cuando expone su concepto de
"lector implicito”, la postura de Wolfgang Iser aporta matices
diferenciadores. Iser, desarrolla su teoria del efecto estético sobre
un tridngulo del que el lector es uno de los vértices, los dos
restantes son el texto y la interaccion que se produce entre los
dos anteriores34. El efecto estético surge en relacién con la
cualidad intrinseca que poseen los textos literarios, en virtud de
la cual preorientan las cualidades del lector capacitado para poner
en marcha el potencial de efecto que posee la obra. Lo interesante
de esta propuesta es que define la existencia de la obra artistica a
partir de la participacién del lector en su construccién:

52 F. Casetti (1989): op. cit. pp. 13 y 14. El autor repasa la consideracién que
se le ha dado a la figura del espectador a través de Ila teorfa
cinematogrdfica, desde Hugo Miinstemberg hasta la moderna semidtica, y
concluye con la idea de que tanto el lugar como la figura del espectador son
plurales, pues pueden ser considerados desde muchos puntos de vista. Véase
pp.- 18-22.

53 Ibid., pp. 169-173.

54 Wolfgang Iser (1987) Teoria de la lectura, Madrid, Taurus, pp. 11 y 12.
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Allf donde el texto y el lector convergen, ese es el lugar de la obra
literaria y tiene un cardcter virtual que no puede ser reducido ni a la
realidad del texto ni a las actitudes definitorias del lector (...) sélo
mediante la accién constitutiva de una conciencia que lo recibe el texto
llega a su realidad, de manera que la obra artistica es el proceso de

constituirse el texto en la conciencia del lector.? 3

Asi pues, el lector con su actividad cognitiva y emotiva
interactia con el texto motivando el surgimiento del efecto
estético.

La misma inspiracién fenomenolégica de Wolfgang Iser es
compartida por David Bordwell y Kristin Thompson. Estos, desde
su enfoque neoformalista, consideran que los espectadores se
valen de operaciones perceptuales y cognitivas a partir de una
serie de inferencias que extraen del filme y con las que van
elaborando hipétesis que después se encargarin de comprobar.
Todo ese proceso se lleva a cabo gracias al adiestramiento que los
espectadores poseen a través de sus conocimientos y experiencia
cotidianad6,

En todas estas propuestas el lector/espectador es siempre
una pieza clave que soporta la tarea de la constitucién de la obra.
Asi planteado, resulta ser una entidad cuya existencia no remite a
alguien concreto y anterior al discurso, sino que alude a una
inscripcién textual, a una operacién o estrategia discursiva que se
construye al mismo tiempo que el texto. No es alguien externo a
la obra artistica, sino que, en su ejercicio interpretativo, queda
inscrito en ella, y es precisamente en ese recorrido analitico en

55 -Ibid., pag. 44.

56 véase en David Bordwell (1985): Narration in the Fiction Film,
Wisconsin, University of Wisconsin, pp. 29-32 y en Kristin Thompson
(1988): Breaking the Glass Armour. Neoformalist Film Analisis, op. cit. pp.
25-28. En relacién con ese enfoque se puede considerar también la obra de
José Antonio Marina (1993): Teoria de la inteligencia creadora, Barcelona,
Anagrama. El autor, desde perspectivas cognitivistas, desarrolla una visién
de la creatividad que parte de la inteligencia, la memoria y la experiencia
del sujeto. .
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pos del sentido cuando el lector/espectador alcanza su estatuto de
persona. Circunstancia esta que nos lleva a plantearnos qué cosa
sea el sentido.

1.4 El sentido como lugar del sujeto

Hemos visto més arriba que el sujeto se constituye en el
trdnsito de un texto. Alli es donde emerge la subjetividad, en las
practicas de escritura y lectura, que no debemos asociar con las
operaciones de codificacién y decodificacién propias del 4dmbito
comunicativo. Porque la lectura y la escritura apelan al registro
de la textualidad, donde se da plenamente el aspecto simbélico
del lenguaje. Un espacio donde ya no funciona la economia del
signo, sino la del significante ante la cual el sujeto queda
escindido, acepta no saber quién es y se compromete en la tarea
gozosa de la escritura o la lecturad7.

El lector ve el texto como un espacio desde donde se puede
acceder a un determinado saber. En su juego estético opera una
estrategia no transitiva. De hecho, se produce una relacién de
intransitividad entre sujeto y texto, donde lo que estd en juego es
el deseo. El lector/espectador cuando se enfrenta a un texto no se
preocupa de lo que el autor quiso o no decir, sino de cé6mo el texto
habla para él. Y lo hace a través de multiples voces y multiples
ecos, en lo que se ha dado en llamar "una polifonia" que estd en
relacién con su experiencia de lector. En el momento en que el
lector ha escuchado esa multiplicidad de ecos, desentrafia el
sentido del texto y se reconoce en él como sujeto.

Para definir qué cosa sea el sentido hemos de aludir de
nuevo a G. Requena. Este autor niega que tenga nada que ver con
el significado, porque el texto se evade de la légica comunicativa

57 Fue Roland Barthes el que hablé del gozo del texto y de cémo se producia
en él la disolucion del sujeto en el entramado de su textura. Véase R. Barthes
(1989): E!l placer del texto y Leccion inagural de la cdtedra de Semiologia
Literaria del Colegio de Francia, Madrid, S. XXI eds., 8* ed. pp. 14-25 y 104.
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y se sitia en los limites de otra forma de saber. El sentido sdlo
podria ser definido en relacién con un sujeto que proyecta sobre
el texto su deseo. Afirma lo anterior basdndose en la idea de que
el texto artistico estd muy préximo al texto onirico y el sentido de
los suefios es el deseo. Lo que hace que, en iltimo extremo, aquel
sea visto como "la inscripcién en el texto del deseo del sujeto”38.
Dicho deseo se va fraguando al compds del desplazamiento que el
sujeto —escritor o lector— realiza en su recorrido por el texto,
cuando va descubriendo los significantes’® y se va reconociendo
en ellos.

Pero el sentido no se agota en un solo desplazamiento, sino
que la lectura posibilita una serie de recorridos miltiples en el
tiempo y en el espacio del texto, lo que implica una pluralidad de
sentidos practicamente infinita. En consecuencia, llegan a ser
inagotables. Habria tantos como sujetos o, mds exactamente ain,
tantos como lecturas. Como diria Iser, "en el hecho de la lectura
nunca se realiza plenamente el potencial de sentido, sino que este
s6lo puede ser parcialmente actualizado"60. Desde su enfoque,
todos los sentidos se encierran en la obra. Es hasta ella, en su
espesor inacabable, adonde el lector puede llegar una y otra vez
con la seguridad de encontrar en cada incursién un sentido nuevo
con el que poner a prueba sus cualidades de critico avisado.

58 Jesis G. Requena (1986): ";Qué se puede hacer con ese objeto llamado
texto?", op. cit., pp. 27-37. El autor alude a Freud y a su Interpretacion de los
suefios para establecer esa similitud entre lo onirico y lo estético y
equiparar el sentido con el deseo del lector.

59 La nocién de "significante"” debe ser entendida tal como la toman de
Lacan, Kristeva, Barthes y Requena, entre otros. Como anticipadora del
sentido, en una accién “paradigmdtica” que "rompe definitivamente la
opacidad objetal de la lengua y la abre hacia ese doble fondo que hemos
evocado al principio: el engendramiento del genotexto". Cfr. J. Kristeva
(1981): Semidtica, vol. 2, op. cit, pp. 113 y 114. Del mismo modo, para la
nocién de "genotexto” como lugar donde se da la "significancia", ver ibid.,
pp. 98-103.

60 Wolfgang Iser (1987): El acto de leer, op. cit., pag. 47.
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2. PROPUESTA DE UN MODELO ANALITICO

Formalizar una propuesta concreta que describa lo que
queremos que sea nuestro modelo de andlisis filmico implica una
revision, aunque sea somera, de lo que ha supuesto la tarea
llevada a cabo por los propios historiadores y analistas
cinematogrificos. Una actividad que, trazando en paralelo la
historia y la teoria, no estd exenta de contradicciones y de
planteamientos dispares e incluso discrepantes entre si, pero que,
en su devenir, ha propiciado a los actuales estudiosos unas bases
tedricas sobre las que apoyarse y a partir de las cuales desplegar
la metodologia que hoy parece mas adecuada para lograr los fines
que se persiguen.

2.1 La prehistoria del andilisis filmico

En el capitulo anterior ya ha quedado constancia de cémo la
semidtica actual ha instituido el texto como el eje en torno al que
deben girar los estudios de los analistas. Sin embargo, por lo que
al discurso filmico se refiere, las cosas no siempre han estado tan
claras. Antes bien, durante su corta vida, los intentos de estudio
del cinematégrafo han ido alumbrando una serie de historias de
caricter acumulativo, causalista y lineal. Lo acumulativo vendria
derivado del propio enfoque empirista con que fueron
construidas, que se conformaba con la exposicién de los datos, sin
necesidad de analizarlos y explicarlos a la luz de un método o
teoria preestablecidos. Se pensaba que aquellos hablarian por si
mismos pues su sola presencia valdria para evidenciar la
existencia de la realidad filmica. Por otra parte, los sucesos se
mostraban desde una perspectiva dominada por las leyes de la
causalidad, de forma que cada hecho era visto como consecuencia
del anterior y germen del siguiente. En consecuencia, se obtenia
una visién ingenua de lo acontecido, cercana a la narracién épica,
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donde los acontecimientos se sucedian dentro de una extricta
linealidad, sin desérdenes ni alteraciones, y que no se planteaba la
mds minima problematizacién de su propia escritura histdrica.

Esta forma de estudiar el cinematégrafo se mantuvo hasta los
afios cincuenta, en lo que se ha visto como una actitud narcisista
que se complacia en destacar la evolucién imparable del medio
filmico y que quizd estuvo propiciada por la plenitud que alcanzé
el cine clidsico de Hollywood al desarrollar su modelo desde la
década de los treinta hasta la citada mitad del siglo.

2.2 Rompiendo una lanza por la teoria

Con todo, es a partir de esos afios cuando se empezd a crear la
necesidad de configurar una teoria del cine que pudiera dar
soporte y explicacién a los hechos. Tres casos emblemdticos en
este sentido fueron los de Siegfried Krakauer, André Bazin y Jean
Mitry y, aunque no es este el lugar més propicio para desarrollar
sus teorias con detenimiento, si podemos observar que los tres
autores compartieron la actitud de considerar interdependientes
teoria e historia del cine. Del mismo modo, a pesar de que en
algin caso enfocaron esta ultima desde posiciones teleoldgicas,
partiendo de la meta a la que pretendian llegar y convirtiéndola
en garante y justificacién del estudio en si, no es menos cierto que
cada uno de estos intentos se propuso asentar principios que
entrelazaran la dimensién diacrénica de los hechos histéricos con
los aspectos estéticos del arte cinematogrifico.

Para Siegfried Krakauer el cine era un instrumento con el que
crefa comprender las tendencias psicolégicas y los estados
profundos de la mentalidad colectival y con tal enfoque llevé a
cabo su estudio del periodo cldsico del cine alemin, en un intento

I En su obra cldsica From Caligari to Hitler, escrita en 1947, Krakauer
afirma que "las peliculas de una nacién reflejan su mentalidad de forma
mds directa que otros medios artisticos”. Véase en la versién espaiiola de
1985: De Caligari a Hitler. Historia psicolégica del cine alemdn, Barcelona,
Paidés, p. 13.
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por demostrar cémo la sociedad alemana de la época, en su
inconsciente colectivo, anhelaba la existencia de un tirano que
después acabaria por tomar forma en la persona de Adolfo Hitler.
Con tal presupuesto, que no puede por menos que Ser visto como
cargado de teleologismo, considera el filme El gabinete del doctor
Caligari (1920) una profecia del triunfo inexorable del
nacionalsocialismo. Pero si su trabajo resulta interesante en
relacién con lo que venimos diciendo es porque este autor no se
detiene tnica y exclusivamente en lo sociolégico, sino que
fundamenta cada uno de sus andlisis de los filmes del periodo
sobre un estudio detallado de la forma, con lo que legitima, en
cierta medida, las conclusiones teéricas que va elaborando.

El te6érico André Bazin, a su vez, parte de una concepcién
ontolégica de la historia del cine entendida como la culminacién
de otra mucho méis amplia, la historia de la representacién
occidental. Bazin considera el invento del cine como un fenémeno
idealista cuyo origen estd en el mito —el de redimir al ser por las
apariencias— y no en el espiritu cientifico. Esto le lleva a pensar
que la restitucién de la realidad, de la ambigiiedad y la pluralidad
de lo real es, en iltima instancia, la funcién principal del arte
cinematogrdfico. Pero también su teoria estd aquejada de
teleologia, porque construye la historia del cine desde los limites a
los que quiere llegar, es decir, a partir de lo que él considera el
auge del realismo que se manifiesta en unos pocos filmes del
Hollywood de finales de los afos treinta y principios de los
cuarenta y que se consolida con el neorrealismo italiano. Asi,
frente a los cineastas de los veinte que "creen en la imagen" y
contra el "montaje analitico" de Hollywood que, a partir de los
afios treinta, dirige la mirada y oculta la ambigiiedad
caracteristica de lo real, Bazin va a estudiar con especial atencién
a aquellos otros directores que "creen en la realidad" y a todos los
que se apartan de la estética del montaje analitico, hasta llegar a
la ruptura que para él supone el triunfo del realismo2.

2 vVéase André Bazin (1966): ;Qué es el cine? Madrid, Rialp. El autor opina
que ya en los afos veinte se dan dos tendencias entre los realizadores, la
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El caso de Jean Mitry es diferente, pues ya no radica tanto en
un enfoque teleolégico como en el hecho de emprender un
proyecto globalizador que por su propia naturaleza parece
inviable. Se propone estudiar el cine como un objeto estético
independiente. Sin embargo, su idea de la estética es mds amplia
que la de un semiélogo y abarca tanto aspectos sociales, técnicos,
econémicos, como implican las condiciones de puesta en escena de
los filmes. El, en dltima instancia, considera necesario construir
una teoria sélida, una estética general del cine a partir de la
definicién de sus condiciones de existencia, por eso, paralelamente
a su historia del cine traza un entramado tedérico que la va
guiando3.

2.3 La clave esta en la forma

La importancia de estos trabajos, como se ha visto, reside en
que por primera vez se pone de manifiesto la necesidad de
evidenciar la interdependencia entre teoria e historia del cine,
algo que se contempla de forma mds tajante durante los aifios
setenta con la emergencia de la historiografia materialista. Con el
inicio de la década, Jean Louis Comolli publica Technique et
ideologie, una serie de articulos en los que combate con
rotundidad la idea ~que postulaba el cardcter cientifico del
nacimiento del cine4. Como marxista, el autor buscaba poner de

realista —con F. W. Murnau, E. Von Stroheim o R. Flaherty, entre otros— y la
que modifica la ambigiliedad implicita en la realidad —por medio del
montaje, como la escuela soviética, o por los efectos pldsticos de la imagen,
caso de la escuela expresionista—. La consolidacién del cine cldsico en los
afios treinta supone el dirigismo de la mirada a partir del "montaje
analitico” y la pérdida de la ambigiedad realista. Por eso defiende el
"montaje en profundidad” caracteristico de directores como O. Welles, J.
Renoir y sobre todo del cine neorrealista italiano, esencialmente, de
Rossellini y De Sica.

3 Jean Mitry (1989): Estética y psicologia del cine. I. Las estructuras. 2. Las
formas. Madrid, S. XXI, 2 vols.

4 Los articulos fueron publicados en 1971-1972 en Cahiers de cinéma 229,
230, 231, 233, 234-235 y 241 y eran una respuesta de Comolli a Jean-Patrick
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manifiesto todos los entramados ideolégicos que cimentaron el
origen del cinematégrafo y para ello estudia minuciosamente la
profundidad de campo, que quedard convertida en sinécdoque de
la forma artistica global, y llega a la conclusién de que los
principales temas ideolégicos que se dieron cita en el nacimiento
del cine ya se hallaban conformados antes del surgimiento de la
fotografl’aS. Todo lo cual le lleva a relativizar el papel jugado por
la ciencia y a desviar la atencién hacia las prédcticas de
representacién gracias a las cuales el -cine habria sacralizado la
funcién centradora del espacio, lo que equivalia a sancionar el
universo humanista y burgués precisamente en un momento en
que el resto de las artes lo estaba poniendo en crisis.

La originalidad del trabajo de Comolli radica en que supone
un desplazamiento del interés hacia las formas de representacién
del espacio y en que ampli6 los margenes de la génesis del cine,
asf como las fronteras intertextuales entre las que este habia
logrado configurarse como arte independiente (los espectdculos
carnavalescos, teatrales, folletinescos, de tiras cdémicas, etc.). De
hecho, sus ideas tuvieron un eco inmediato en los tedricos
posteriores. De ellos, el mdis entusiasta fue Noé€l Burch, nombre
clave entre los tedricos e historiadores del cine por la aportacién
teérica y metodolégica que supone su concepto de "modo de
representacion”. Este propicia un criterio organizador para
estudiar el paso del cine primitivo al cine cldsico, al que no escapa
la dimensién diacrénica y que, como se verd después, resulta
fundamental para el desarrollo de este trabajo®. Aunque su

Lebel que habfa defendido en La Nouvelle Critique la vinculacién entre el
progreso cientifico y el origen del cine.

5 El autor habla de casos concretos como el de las leyes de la persistencia
retiniana de las que habfa dado cuenta el astrénomo édrabe Al Hazen (965-
1038) o del de la camera obscura del Quattrocento, que produce una
determinada imagen del mundo ligada a la idea de la perspectiva artificialis
con su funcién centradora del espacio. Todo ello habrfa sido acomodado a las
posibilidades del dispositivo fotografico, lo que explicaria esa herencia del
centralismo espacial tan claramente asumida por el cine cldsico.

6 La obra mis conocida de este historiador, y a la que tendremos ocasién de
referirnos repetidamente, es el E! tragaluz del infinito (1987), Madrid,
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planteamiento ha sido contestado posteriormente y acusado de
indefinicién y teleologia, tiene el valor de haber introducido por
primera vez la contradicién en la historia del cine, algo de lo que
no pueden prescindir la critica y la historiografia modernas.

Los que han ejercitado una critica mds contundente contra los
planteamientos de Noé&l Burch, acusdndolo de acientificidad por no
argumentar con un nimero de datos suficiente y porque falla en
las exigencias de verificacién, han sido algunos historiadores
norteamenricanos actuales. Es el caso de Kristin Thompson y
David Brodwell, que junto a Janet Staiger desarrollan un trabajo
tedrico-histérico sobre el cine hollywoodense desde una tendencia
que llaman neoformalista’. A partir de ella, proponen la utilidad
de una’ historia que revise en paralelo la estética del cine y sus
técnicas y modos de produccién y la llevan a cabo al estudiar el
cine cldsico hollywoodense en el que segin ellos, entre 1917 y
1960, las normas estéticas y el modo de produccién se apoyaron
mutuamente. Con una actitud metodolégica muy semejante, el
britdnico Barry Salt defiende un andlisis del estilo filmico,
considerdndolo en su dependencia del desarrollo tecnolégico,
desde una posicién intelectual que el autor denomina "Scientific
Realism" y que se fundamenta en las observaciones realizadas y
en los datos obtenidos a partir del examen de cientos de filmes8.

Tras esta sucinta revision de lo que han sido los hitos en la
teoria y la historia del cinematogrifo, conviene dejar claro que,
aunque pudiera parecer lo contrario, no puede establecerse una
cronologia o sucesién lineal para ordenar las tendencias y los
métodos que se han venido dando en la historia del cine, pues

Cédtedra. - Alli contrapone el "Modo de Representacién Primitivo" al que
denomina "Modo de Representacién Institucional”, conceptos ambos de los
que hablaremos con detenimiento en los capitulos sucesivos.

7 David Bordwell, Kristin Thompson & Janet Staiger (1985): The Classical
Hollywood Cinema. Film Style & Mode of production to 1960, New York,
Columbia University Press.

8 Barry Salt (1992): Film Style and Tecnology: History and Analysis,
Starword, Londres.
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estos se entrecruzan y superponen. En la actualidad, ademds, la
oposicién entre historiadores y tedricos es cada vez menos
perceptible. De hecho, narrat6logos y semiéticos han encauzado su
interés en la dimensién diacrénica y cambiante de los rasgos
formales, una vez que la descripcién de sistemas y cédigos se ha
revelado infructuosa, y, por su parte, los historiadores reflexionan
sobre la teoria de la historia y su periodizacién, atendiendo
prioritariamente a los mecanismos significantes filmicos?.

2.4 Los filmes proyectan los modelos

Partiendo de la tradicién anterior, las tendencias actuales se
manifiestan en contra del empirismo que se traduce en la mera
exposicién de datos, al considerar que ellos no hablan por si solos,
sino que se les hace hablar a la luz de un determinado método o
de una particular concepcién tedrica, de ahi que se opte por una
reivindicacién de la teoria que sirva de guia y soporte a toda
interpretacién. Como punto nodal de dicha teorfa el estudio de las
formas filmicas se revela inexcusable, ya sean contempladas como
"modo de representacién”, siguiendo a Noél BurchlO, o como
"estilo de practica filmica", emulando a Bordwell y Thompsonll,
No se puede renunciar a ese presupuesto por considerar que se
sitia en la propia base de la buscada articulacién entre la teoria,
el andlisis y la puesta en escena.

Y en el centro de esos tres pardmetros se sitian los textos
filmicos que, en definitiva, son lo inico real que criticos e
historiadores poseen —aunque sélo en parte, si tenemos en cuenta
la destruccién sistemdtica a que ha estado sometido el patrimonio
cinematogrifico en su conjunto—. Pero los textos filmicos no se

9 Ejemplo de esto dltimo lo proporciona la obra de André Gaudreault (1988):
Du littéraire au filmique. Systéme du récit, Paris, Meridiens-Klincksieck.

10 Nogl Burch (1987): op. cit.

I'l David Bordwell, Kristin Thompson & Janet Staiger (1985): op. cit.
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hallan previstos, no se corresponden con un modelo preexistente,
sino que son ellos los que en todo caso construirian tal lugar. De
alguna forma, el estudioso se ve obligado a actuar entre dos
margenes: los filmes, como textos unicos e irrepetibles, y los
modelos abstractos inferidos a partir de aquellos. Y es que, a
diferencia de lo que ocurre con los lenguajes o cédigos, dichos
modelos abstractos no son anteriores a los textos, sino que serd el
analista el que los debe ir construyendo a partir del estudio y de
la descripcién estructurada de los propios filmes.

Queda clara por tanto la naturaleza deducible de los modelos
tedricos, que le viene dada precisamente de su no existencia
aprioristica. Tales modelos no se llegardn a encarnar plenamente
en los filmes. Eso sélo seria posible en el supuesto de que para
cada texto filmico enuncidramos un modelo distinto e
independiente. Esta idea es la que lleva a considerar los filmes
como los lugares de conflicto de dichos modelos tedricos, como
aquellos espacios donde los modelos pugnan por existir, por
mostrarse y constituirse. Es decir, un discurso filmico es el
territorio particular y concreto desde donde puede llegar a
inferirse lo general, lo abstracto, lo tedérico. El modelo, en una
palabra. En consecuencia, ese conjunto programitico en que se
constituye cada modelo sdélo puede ser enunciado haciendo
abstraccién de los filmes concretos, obviando lo particular en
beneficio de lo general y descubriendo estructuras filmicas
semejantes en textos distintos.

El analista no debe pretender encontrar el filme ideal, aquel
al que se ajuste el modelo con total exactitud. Eso es solamente
una posibilidad tedérica. En la realidad no sélo la idea parece
irrealizable, sino que incluso los textos se nos van a ofrecer como
lugares en los que se articulard mds de un modelo, unos espacios
donde las formas y los estilos tedricos configurados en diferentes
corpus programdéticos, pugnardn, se entrecruzardn y alternardn
con total naturalidad. En este sentido se expresa Vicente Sanchez
Biosca cuando afirma que
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...todo film no puede ser por menos que hibrido, pues este no sélo es
el lugar donde se produce el encuentro traumidtico y productivo a un
mismo tiempo entre distintos modelos de representacién tedricos, ni
tampoco Unicamente lugar de perversién de aquellos, espacio de fuga
constante respecto a las tipologfas asentadas por los modelos, sino
sobre todo el dnico lugar concreto, empirico, diferencial, sobre el cual
es posible deducir la pureza de los modelos abstractos, de las

estructuras tipol 2,

Ello le lleva a concluir que todo periodo histérico se ve
atravesado por distintos modelos abstractos que se van
entretejiendo con la practica cinematogrdfica. Una idea
interesante y valiosa, pero que hace mucho més compleja y dificil
la labor del estudioso que, a partir de ella, debe trabajar
considerando la. pluralidad, el entrecruzamiento y, en muchos
casos, el sincretismo con que los diversos modelos se van a
configurar en los filmes de cada etapa estudiada.

Entre esa dualidad compuesta por los textos filmicos y los
modelos abstractos deducidos a partir de ellos, sitia el autor un
tercer elemento que resulta clave para el trabajo del andlisis. Se
trataria de la temporalidad, la historia, la dimensién diacrénica de
los filmes. Gracias a ella los textos pueden ser comprendidos en su
sucesién, sus intercambios, sus avances y retrocesos, su Pprogreso,
sus transformaciones. A partir de esta nueva coordenada
cronolégica se podria afirmar que los modelos de representacidn,
independientemente .de su condicién abstracta, se hallan
sometidos al avance y evolucién de dicha dimensién histérica. Esta
visiéon ya implicita en el desarrollo del concepto de "modo de
representaciéon” ideado por Noé&l Burch, es precisamente la que

12 Ep Vicente Sinchez Biosca (1990): Sombras de Weimar. Contribucion a la
historia del cine alemdn 1918-1933, Madrid, Verdoux, p. 29. El autor insiste
en el uso del término "modelo" para referirse, suponemos, al aspecto formal
y programdtico de los sistemas filmicos de representacién a que daria
lugar, en cada época o filmografia, la conjuncién de los diferentes modos.
En este sentido utilizamos el término a lo largo este trabajo, mientras que
con "modo" aludimos a cada rasgo formal concreto y especifico, sin
menoscabo de que, en determinadas ocasiones, se hable del "modo filmico de
representacién”, otorgando a la expresién un valor genérico y abstracto.
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sirve a Sanchez Biosca para revisar criticamente dicha teoria
cuando la considera incapaz, no sélo de definir claramente dicho
concepto, sino de describir "en positivo" el modelo mas
emblemdtico —el llamado Modo de Representacién Institucional—
al que s6lo define por aquello que no es cuando lo compara con el
Modo de Representacién Primitivo, anterior al MRI, y con el cine
narrativo moderno de los afios sesenta, posterior a él. Con lo que,
de nuevo, nos situamos ante un planteamiento teleoldgico de la
formulacién teérica. Pero lo que el autor considera mdis grave es la
incapacidad demostrada por el propio MRI para dar cuenta de las
contradicciones, deslizamientos y trangresiones que son
constantes en los textos filmicos del periodo cldsicol3. El
problema, a nuestro juicio, queda a pesar de todo sin resolver,
porque el propio autor tampoco se muestra capaz de definir el
concepto de "modelo de representacién”, segin el término que él
opta por utilizar.

En cualquiera de los casos, parece claro que la tarea del
historiador!4 deberia centrarse en

...restituir al texto filmico, a las peliculas, toda su densidad,
intentar desplegar sus miltiples sentidos tanto en aquello que
responde a los modelos que en él se hacen visibles (el plural estd
conscientemente elegido) como en aquello que nos hace dudar de las

certezas abstractasl 5 .

13 Vicente S4nchez Biosca (1990): Op. cit. pp. 30-33. El autor revisa con
detenimiento los planteamientos burchianos y, sin negar su validez, se
esfuerza en mostrar sus fisuras y contradicciones.

14 A 1o largo del capftulo estamos utilizando indistintamente términos como
"critico", "historiador", "analista" o ‘“estudioso" pues, tal como hemos
sefialado, no se distinguen actualmente las fronteras que separan la
actividad a la que cada uno de ellos alude. Por otra parte, como todos quedan
englobados en la denominacién ‘“investigador", mucho mds sincrética,
hemos optado por equipararlos.

I5 1bid., pp. 34.
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Si esta tarea, que no es otra que la de captar la singularidad
de cada filme, se completa con la de deducir los modelos, el ciclo
queda cerrado. Y lo que en definitiva se logra es restituir al filme
su dimensién textual, considerdndolo una préactica significante —en
el sentido expuesto en el capitulo anterior— que lo devuelve al
registro discursivo, donde trancurre el universo de la subjetividad
que hace del texto algo irrepetible dentro, a su vez, del d4mbito de
la intertextualidad.

Cémo lograr entonces una ordenacién de los elementos tan
diversos que se dan cita en los textos filmicos si, segin hemos
visto, estidn entrecruzados con un sinfin de textos pictéricos,
literarios, cinematogrdficos y teatrales que se intercalan en su
superficie. La solucion vendria dada de la mano del montaje,
entendido como lo hizo Eisenstein, esto es, como un principio que
da cuenta de la forma de articular todo lo que en el texto sea
heter6geneo —tanto atendiendo a las relaciones entre planos como
intentando regular todos los elementos conjugados dentro de
ellos—16. El estudioso encontraria en el anélisis del montaje la
mejor guia para descubrir todos los registros del filme y todas sus
fisuras y contradicciones, pues el principio del montaje llama la
atencién sobre lo heterogéneo, mads que sobre la coherencia o la
transparencia de la obra.

2.5 El critico quiere ser narrador

No se pueden abandonar las reflexiones anteriores sin aludir
a la figura de Paul Ricoeur, cuya obra se convierte en punto
obligado de referencia. El autor defiende que todo saber histérico
procede de su comprensién narrativa —"mi tesis descansa en la

16 Sergei M. Eisenstein (1986): La forma del cine, México, Siglo XXI. En esta
obra, que recopila algunos sus ensayos, el autor desarrolla las claves de su
teoria filmica. Con respecto a lo que venimos diciendo, son relevantes los
capitulos "El principio cinematogrifico y el ideograma"”, pp. 33-47, "La
aproximacion dialéctica a la forma del cine", pp. 48-64 y "Métodos de
montaje”, pp. 72-81. 0L,
« (2
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afirmacién de un vinculo indirecto de derivacién por el que el
saber histérico procede de la comprensién narrativa sin perder
nada de su ambicién cientifica"—. Y, dado que la historiografia se
centra en la bisqueda oblicua del campo de la acci6én humana y su
temporalidad bédsica, se la puede inscribir a partir de ahi en lo que
llama "el gran circulo mimético” de la representacién narratival 7.
Esta idea introduce un giro importante en la investigacién
metodolégica y ha dado pie, como veremos después, al desarrollo
de un enorme interés por el tema de la narratividad dentro de los
modernos andlisis filmicos.

Algunos autores apoyidndose en las tesis de Ricoeur han
derivado a planteamientos mas radicales. Es el caso de Santos
Zunzunegui, cuando afirma que toda operacién historiogrifica
consiste en "crear un relato que organice el pasado", lo que nos
obliga a repensar el estatuto de la historia trascendiendo el
modelo tradicional y aceptando que la finalidad de cualquier
actividad historiografica no es otra que la creacién de ese
relatol 8. Eso implica desprenderse de cualquier pretensién de
objetividad y también el rechazo del suefio tradicional segin el
cual la realidad de las cosas puede llegar a ser construida. Asi, es
inexcusable admitir que el hecho de que haya un analista, un
sujeto investigador, condiciona la objetividad del andlisis. Mis
adn, sin un punto de vista ordenador de los datos y sin un sujeto
que les atribuye la categoria de hechos pertinentes no existe el
objeto de andlisis. Este serfa en dltimo término creado por el
analista:

Es el mismo movimiento del historiador el que crea el objeto del

andlisis, al pertinentizar unos hechos que, automiticamente, son

17 véase Paul Ricoeur (1987): Tiempo y narracién. Configuracién del
tiempo en el relato histérico, Madrid, Ediciones Cristiandad, Vol.l, pp. 169-
172.

18 santos Zunzunegui: "De qué hablamos cuando hablamos de historia (del
cine)". En J. Romaguera i Rami6 y J. B. Lorenzo Benavente eds. (1989):
Metodologias de la historia del cine, Gijén, Festival Internacional de Cine de
Gijén / Fundacién Municipal de Cultura de Gijén, pp. 17-23.
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elevados a la categoria de acontecimientos. O, dicho de otra manera, los
hechos no existen sino en funcién de un hipotético "punto de vista"

que los ordenal?.

Se sitda asi el autor en una postura extrema, aquella en que
la subjetividad se erige en sumo hacedor, porque convierte la
realidad en un reflejo de la propia mirada del sujeto. En
consecuencia, a partir de tales supuestos, el concepto de veracidad
s6lo se podria aceptar entendido en términos de efecto discursivo
que hace parecer verdadero lo que el critico estd interesado en
mostrar como tal20,

Aunque no la compartimos totalmente —una propuesta tan
radical apunta peligrosamente hacia el relativismo—, lo que si nos
parece interesante de ella es su consideracién del trabajo critico
como una construccién, una actividad por la que se instaura un
orden y se otorga un sentido a los datos, y, sin caer en
extremismos subjetivistas, si creemos posible la existencia de una
critica y una historia razonadas que, basdndose en los datos,
negaria el relativismo a ultranza y, sin pretensiones de
exhaustividad, construiria su relato de los hechos a partir de un
modelo tedrico razonablemente enunciado. Todo ello, sin negar el
cardcter singular de cualquier conclusién investigadora y la
provisionalidad de todas las hipétesis. Afirmar lo contrario seria
desconocer la esencia misma de la ciencia que se basa mdés en
lanzar hipétesis sugestivas que en aportar conclusiones definitivas
y totalizadoras que, en ultima instancia, no conducirian més que al
reduccionismo21.

19 1bidem.
20 Ibidem.

21 A este respecto recordamos a Albert Eistein (1938): The Evolution of
Physics, Simon and Schuster, New York, donde decia "La formulacién de un
problema es frecuentemente mads esencial que su evolucién, que puede ser
tan solo un asunto de destreza matemdtica o experimental. Plantearse
nuevas cuestiones, mirar viejos problemas desde un nuevo dngulo,
requiere una imaginacién creadora y marca un avance real en la ciencia".
Cfr. J. A. Marina (1993): La inteligencia creadora, op. cit., p. 334.
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2.6 Por un modelo sincrético

Lo que hemos venido diciendo hasta aqui nos ha permitido,
aunque con cierta rapidez, seguir algunos de los trayectos que el
andlisis filmico lleva recorridos. Ha llegado, por tanto, el momento
de aventurar lo que pretendemos que sea el modelo metodolégico
adecuado para llevar a cabo nuestro trabajo y tal modelo sdélo
puede ser enunciado si no perdemos de vista el objeto de nuestro
estudio, es decir, los textos filmicos espaiioles de la década de los
afios veinte.

Partimos de 1la hipétesis provisional que nos lleva a
considerar la cinematografia espafiola del periodo como un caso
muy peculiar entre sus coetdneas europeas, debido esencialmente
a que sus condiciones de produccién se distancian mucho de las de
aquellas y, por supuesto, de la hollywoodense. Mientras que por
esos aiios en Italia, Francia, Alemania o Suecia se habia logrado
recomponer la maltrecha infraestructura de 1la industria
cinematogrifica, practicamente paralizada durante la Gran
Guerra22, en Espafia no existia como tal nada que remotamente
pudiera parecérsele, porque el cine espafiol contaba con un
particular sistema de produccién que rondaba lo rudimentario.
Por otra parte, en esos momentos, este cine estd vinculado, formal
y temdticamente, a unas formas estéticas enraizadas en la
zarzuela y la novela popular, hechos que propician unos rasgos
estilisticos peculiares que nos han llevado a preguntarnos y a
intentar demostrar, como tesis de este trabajo, la posibilidad de la
existencia en nuestra cinematografia de unos modos de
representacién propios y diferenciados.

22 En el caso italiano, dicha industria estaba sélidamente establecida desde
la década anterior y en el caso alemdn, con la creacién de la factoria Ufa, se
propicia el gran impulso filmico de los afios veinte que después, en los
treinta, seguird alentando el gobierno nazi.
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Al tratarse los afios veinte de una década fronteriza entre el
cine primitivo y el Illamado cine cldsico, los modos de
representacién son todavia vacilantes. Ademds, como todo periodo
de transicién, se presta al experimentalismo de las formas y a la
bisqueda de nuevos elementos y rasgos significantes. Todo lo cual
nos lleva a pensar que en los filmes de los afios veinte los modos
narrativos y estilisticos se debaten en una pugna entre esquemas
ya caducos, que se han agotado por la propia evolucién y el
cambio consustancial a todo discurso creativo, y la novedad
formal que implica tanteos, dudas, retrocesos, pasos en falso, etc.,
con todo lo que entrafia de dubitativo la aceptacién de nuevas
estructuras formales. Esto, que convierte el periodo en
doblemente interesante, no debe engafiarnos a la hora de
considerar las dificultades derivadas de tal situacién. Ni vamos a
menospreciarlas, ni a dejarnos abrumar por su envergadura, por
el contrario, las asumimos como un reto que nos da &4nimo para
emprender con mds interés nuestra tarea.

(Qué propuesta defendemos ante tal desafio? Sin lugar a
dudas, la de un enfoque sincrético que englobe lo que creemos
mds valido de las tendencias revisadas hasta aqui. Desde él,
inscribiéndonos claramente dentro del ambito de la semiética
textual, erigimos los textos filmicos, considerados como discu_rsos,
en el centro neurdlgico desde donde operar en una doble
direccién. De un lado, proyectando sobre ellos la teoria
preexistente23 y, de otro, deduciendo a partir de los mismos los
modos especificos de representacién que alli estdn inscritos. De lo
tedrico nos serviremos para el andlisis de lo concreto y, a la vez,
de esos espacios concretos que son los textos filmicos llegaremos a
los modelos abstractos y programdticos. Asi, la reciente teoria que

23 No debemos olvidar que, por su propia condicién, todo andlisis forma
parte de una cadena textual en cuyo continuum el texto analizado no es mds
que uno de sus eslabones. Y precisamente esa hipertextualizacién o
proyeccién sobre ellos de la teorfa preexistente es lo que se denomina
"escritura critica". Véase al respecto el trabajo de Manuel Asensi (1993):
"Vértigo o Bustréfedon. Una lectura de Hitchcock” en Eutopias, 2" época,
Vol. 19.
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se ocupa del andlisis textual en general y aquella que lo hace de
los textos filmicos en particular24, nos propiciard las claves del
anélisis y por medio de él, en un movimiento reciproco de vaivén,
intentaremos ir destilando de la espesura textual el mdximo
nimero de indicios y matices que nos permitan deducir las
formas o modos de representacién con los que caracterizar la
tercera década de nuestro cine. Conforme tales modos vayan
apareciendo, se convertirdin para nosotros en instrumento con el
que seguir desentrafiando los miltiples sentidos ocultos en el
tejido de los filmes.

Asi pues, valiéndonos de un concepto operativo tan util como
el de modo de representacion, y apoyandonos en los tedricos que
mejor han descrito las formas y estilos filmicos —No&l Burch y
Bordwell/Thompson, fundamentalmente—, intentaremos
averiguar si los modos de representacién que se entrecruzan en la
cinematografia espafiola del periodo ofrecen desviaciones vy
peculiaridades originales y, en ese caso, si pueden por si mismas
ser consideradas como generadoras de un modelo auténomo o si
s6lo se trata de pequeiias transgresiones y fisuras que no
empaflan la aceptacién de los cdnones fordneos —entendiendo
prioritariamente por tales los norteamericanos—.

Por otra parte, no podemos obviar las cinematografias
europeas coetidneas, que en si mismas constituyen un entramado
textual, un panel de propuestas de gran alcance, por su
originalidad y trascendencia en la historia del cine y que, aunque
s6lo sea por razones cronolégicas, formarian parte esencial de la
intertextualidad cultural que envuelve al cine espafiol de la época.
Sin pretender ni poder abarcarlas en su totalidad, por razones
obvias, aludiremos a sus rasgos formales diferenciales, aunque
nombrando sbélo de pasada a las dos escuelas estéticas proteicas
dentro de ese conjunto —el cine de la Republica de Weimar y a la

24 A muchas de esas obras capitales hemos aludido en los dos capitulos que
inician esta primera parte, otras irdn apareciendo al tratar de aspectos mds
especificos en los bloques segundo y tercero de este trabajo.
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cinematografia soviética que se gesta durante esos mismos afios—,
dado que ellas conforman un cine que se aparta de las
producciones comunes medias, precisamente aquellas que por su
ausencia de pretensiones formales vanguardistas estin en
condiciones de equipararse al cine espafiol de la época, mucho
mads intrascendente y convencional en su factura y pretensiones.

Finalmente, para establecer unos pardmetros sociohistdricos y
culturales imprescindibles, dedicaremos una parte de este trabajo
a dar cuenta, aunque sea minimamente, de la situacién politica y
social de la Espafia de la época y de los gustos estéticos populares
imperantes en la misma, para integrar en tales margenes las
condiciones politicas, ideoldgicas, econdémicas, estéticas y
culturales en que se gestaba la industria cinematogrifica espaiiola
de aquellos afios.

Y todo ello, porque no creemos que los filmes puedan ser
considerados objetos asépticos que nacen al margen de la sociedad
que los construye, antes bien, como ha quedado expresado en
nuestro primer capitulo, los entendemos como directamente
producidos y condicionados por la sociedad que los conforma
prefidndolos de sus ideales, suefios, tabies, fobias y todo aquello
que llena el imaginario y el inconsciente colectivo, para después
pasar a consumirlos en una ceremonia de retroalimentacién
ininterrumpida. En este sentido, recordamos las reflexiones de
Pierre Sorlin que nos sirven de respaldo:

..un film & un "prodotto culturale”... il risultato de un lavoro, un
ogetto fabricato grazie alla combinazione di materiali diversi... Ma nel
nostro vocabolario, produzione non equivale semplicemente a
fabbricazione: si aggiunge a esso la nozione di un processo che include
l'insieme dei fattori sociali collegati a la progettazione, construzione, e
circolazione dei prodotti: la fabbricazione non & che lo stadio materiale
della produzione. Il cinema avrebe potuto restare un divertimento, una
curiositd da fiera o un instrumento di osservazione scientifica ... il

capitalismo lo ha dotato, poco dopo la sua nascita, di una base
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industriale e finanziararia che gli ha permesso di divenire, nel giro di

qualche decennio, uno spettacolo offerto alle masse23.

En consecuencia, desde unos presupuestos tedricos asumidos
al principio de la investigacién vamos a intentar alcanzar los
establecidos como meta de este trabajo. Asi iremos construyendo
el relato, dando forma a nuestro objeto de estudio a partir de este
punto de vista metodolégico establecido de antemano. Sin
olvidarnos de la contextualizacién de tales textos y modelos,
entendida como una referencia a la intertextualidad cultural y
antropolégica, algo que, entendido en términos holisticos, significa
la integracién de nuestro objeto de estudio en la totalidad cultural
de la que el conjunto de los actos humanos formaria parte26,

25 véase al respecto Pierre Sorlin (1979): Sociologia del cinema, Milano,
Aldo Garzanti, Ed. p. 79.

26 La insercién del estudio del cine dentro de la totalidad cultural en
conexién con la antropologia viene siendo reclamada desde varios dmbitos.
En el de los estudiosos espaiioles, Joan M. Batllori sugiere el método
culturolégico que propuso Renato Barilli a partir del concepto holistico de
la cultura en "Una proposta interdisciplinar; el meétode culturoldgic”. En J.
Romaguera i Ramié y J. B. Lorenzo Benavente (1989): op. cit.,, pp. 67-73.
Desde otra vertiente, también apuestan por una conexién con la
antropologia V. Sdnchez Biosca y V. J. Benet: "Vestigios de un cine que fue
cldsico. A modo de introduccién", en Archivos de la Filmoteca n° 14, junio,
1993, pp. 7-11.

60



3. LOS LIMITES DE NUESTRO TERRITORIO

Probablemente, nuestro interés por el estudio de un
determinado periodo del cine mudo estd inconscientemente
relacionado con la fascinacién que despierta todo aquello que de
alguna forma sabemos irrecuperable. El cine "silente"l, adquirié
hace ya décadas carta de objeto fésil y, por ello, entr6 en el olimpo
de lo aurdtico, lo irremplazable, aquello que los estudiosos se
aprestan a recuperarz. La magia de esas peliculas que nos traen a
la imaginacién un mundo que no llegamos a conocer y que,
excepto en las imdigenes, estd ya irremediablemente perdido no es
en modo alguno —hemos de confesarlo— ajena a nuestra eleccién.

Cronolégicamente, los textos filmicos que centran el trabajo
investigador estdn situados dentro del periodo histérico de los
afios veinte. Esta segunda década de nuestro siglo, y tercera en la
vida del cinematégrafo, constituye una etapa, dentro de la historia
del cine, que se caracteriza por haber consolidado en gran medida,
pese a las vacilaciones, el propio lenguaje filmico y porque
durante ella se lleva a cabo por primera vez una reflexién
metaligiiistica con voluntad de rigor y cientificidad sobre el propio
cine3. De hecho, y dejando de lado aspectos subjetivos como la

I Asi lo denominan los mexicanos, poniendo mas el acento en Ia
imposibilidad de este cine para emitir sonidos que en su incapacidad para
hablar -lo que, obviamente, si hace-.

2 Utilizamos el término "aurdtico" en referencia al sentido que le confirié
Walter Benjamin cuando traté de la pérdida del aura de las obras artisticas
producidas por la técnica, por oposicién a las que eran resultado de la mano
del hombre. Parad6jicamente, el propio cine mudo, pese a su dependencia
tecnoldgica, se halla hoy revestido del aura que en sus origenes le negé el
autor. Véase Walter Benjamin (1973): "La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica" en Discursos interrumpidos, Madrid, Taurus, pp.
15-60.

3 Nos referimos a los trabajos de los criticos franceses y soviéticos. Ambos,
desde dos vertientes distintas, se preocupan durante esta década por
elaborar una teorfa cinematogriafica. Una visién general de todos ellos la

61



fascinacién personal ya enunciada, son precisamente esas dos
circunstancias las que convierten este periodo en uno de los mais
interesantes para el investigador que se preocupa por los
problemas relacionados con las formas y modos de representacion
cinematograficos. Afiddese a ello el que la citada década es
extraordinariamente fructifera por lo que a las cinematografias
europeas se refiere, si se considera el hecho de que enmarca la
época cldsica del cine alemdn y los afios de la conformacién del
cine soviético. Paraddjicamente, también durante estos aiios el
cine de Hollywood logra la hegemonia internacional refrendada
por el apoyo incondicional que el publico le presta, circunstancia
que lleva aparejada la influencia formal de este cine en las
restantes cinematografias. En cualquier caso, esto dltimo no se ha
estudiado aidn lo suficiente como para establecer conclusiones
definitivas al respecto.

Como se ha venido repitiendo en paginas anteriores, parte de
las razones que nos han movido al estudio del cine espafiol de esta
década es averiguar precisamente la amplitud y profundidad que
dicha influencia ejerci6 sobre él. Se trataria de determinar qué
grado de subsidiariedad guarda la filmografia espafiola del
periodo con respecto a la hollywoodense, en unos afios en que
numerosas producciones norteamericanas llegan a la peninsula y
van acaparando la atencién y los gustos de la gente. Todo ello estd
en relacién directa con el segundo motivo central de nuestra
investigacién que -—tal como quedd expuesto en el capitulo
anterior— no es otro que el estudio de las formas o los modos de
representacion que configuran ese cine.

Se da la circunstancia de que las producciones filmicas
espafiolas que se dieron dentro del periodo no han sido todavia
muy estudiadas en sus aspectos formales, lo que convierte el cine
de esta década —visto desde tal perspectiva— en la gran
asignatura pendiente de los estudiosos del cine espaiiol. Si, tal y

encontramos en Guido Aristarco (1968): Historia de las teorias
cinematogrdficas, Barcelona, Lumen, pp. 113-239,
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como hemos visto, hacerlo objeto de estudio supone conferirle un
estatus de existencia, nada mds cerca de nuestro objetivo, que
pretende sumarse a los esfuerzos de aquellos que estdn ayudando
a respetar y a amar un cine que hasta ahora, ignorado por casi
todos los que no sean estudiosos, parece no existir. Y todo ello
porque, inevitablemente, él es componente esencial de nuestra
cultura contempordnea, que es como decir de nosotros mismos,
por lo que profundizar en su estudio supondria llegar a
COnocernos un poco mejor.

Una vez establecidos los margenes cronolégicos se impone la
necesidad de delimitar el corpus y explicar cudntos y cudles
filmes son los elegidos para nuestro estudio y en virtud de qué
razones se ha operado la seleccién. Y es que el andlisis de la
totalidad estaba descartado de antemano, a no ser que aquel se
planteara en términos de inventario, puesto que los filmes
conservados, pese a no engrosar una némina muy amplia,
constituyen un nimero lo suficientemente grande como para que
esa tarea resultara incompatible con los fines de la presente tesis.
Habia pues que operar una seleccion. Pero al llegar a ese punto se
nos plantearon cuestiones de diverso orden relacionadas con los
criterios que regulan el valor y el interés de los productos dentro
del ambito cultural. ;Qué hace que unas determinadas obras sean
consideradas mds iteresantes o representativas? ;Qué criterios
son los que se aplican para evidenciar tales valores? ;Quién es
quien juzga? Decidimos, en una primera determinacién, realizar
el andlisis sobre aquellos filmes que se pudieran considerar como
los maés representativos de la década. Y, tratindose el cine del arte
popular por escelencia, establecimos que el estatuto de dicha
representatividad les vendria dado esencialmente por la
aceptaciéon del piblico y de la critica. Asi pues, instituiriamos a los-
espectadores como criticos y hablariamos en consecuencia de cine
popular.

Pero tales consideraciones suponian tropezar de inmediato .
con obstidculos de orden insalvable que, como todos los
historiadores han puesto de manifiesto, se pueden considerar
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inherentes al cine de las primeras décadas, lo que en el caso de
Espafia, dadas las circunstancias precarias de nuestra
cinematografia, se prolongé hasta los afilos que nos ocupan. Nos
estamos refiriendo a la inexistencia de datos provenientes del
control de taquilla que pudieran hablarnos fiablemente de la
aceptacién popular hacia cada filme; a los referentes al nimero de
las salas exhibidoras que funcionaban por entonces en el territorio
nacional; a los relacionados con las fechas de exhibicién de los
filmes y duracién de los mismos en cartel; a los que tendrian que
ver con las posibles exportaciones de tales peliculas al extranjero
—Iberoamérica, fundamentalmente— o con los resultados
deducidos de supuestas encuestas realizadas entre los
espectadores por la prensa especializada4, entre otros.

Nada de ello fue controlado en la época, por los propios
hébitos de funcionamiento que se daban dentro de la
cinematografia espafiola. Probablemente, el propio cine tampoco
habfa asumido su cardcter de arte y a esa temprana edad no
estaba en condiciones de calcular con visién de futuro el valor
cultural que llegaria a adquirir con el paso del tiempo.

Por tanto, sélo contamos con algunos testimonios
hemerogréficos en los que basarnos para calibrar la popularidad y
aceptacion que aquellos filmes llegaron a alcanzar. Eso es como no
tener nada, pues, obviamente, tales datos son opiniones
fundamentadas en los gustos y las observaciones particulares de
comentaristas y criticos concretos que en ninglin caso
proporcionan cifras exactas. De modo que, en rigor, y
precisamente porque no quedan datos fiables que lo atestigiien,
no podemos sefialar a ciencia cierta qué filmes fueron los mais
aceptados y populares. Asi las cosas, basarnos en semejantes
opiniones para la conformacién de nuestro corpus nos parecié mds
sesgado y menos objetivo que realizar una seleccién al azar o
movidos, como en este caso, por razones de orden estrictamente

4 Una costumbre esta muy arraigada en otros paises, cuyas revistas
dedicaban algunas de sus secciones a informar sobre esta clase de datos.
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pragmdtico pues, finalmente, estas son las que han acabado
imponiéndose.

Si tenemos en cuenta que analizar aspectos formales de los
filmes implica revisar la pelicula una y otra vez, el estudioso del
cine mudo se ve ante un grave problema por lo que se refiere a la
disponibilidad de las copias. Los textos filmicos no estidn al alcance
de los investigadores mds que en algunas filmotecas. En el caso de
Espafia, las peliculas de la década que nos ocupa se encuentran en
su mayoria depositadas en la Filmoteca Espafiola, alli son
guardadas tan celosamente para preservar los derechos de autor,
que es imposible conseguir copias en video de las mismas a no ser
por métodos subsidiarios de la picaresca. Ademds, televisién
espaifiola no tiene la buena costumbre de obsequiarnos con el pase
de tales peliculas en los espacios correspondientes, lo que marca
un agravio comparativo con filmes extranjeros de la misma época
que si se programan.

(Qué tarea le queda al estudioso ante tal situacién? No vemos
otra que no sea la de empeifiarse con tesén y con ilusién en su
propésito, pero sin esperar ni pretender milagros, es decir,
empezando a trabajar con lo que hay —con las copias en video
disponibles— en un intento de abrir camino para que a partir de
ese trabajo y de otros semejantes se vaya sensibilizando a las
instituciones en favor de propiciar el mayor nimero de
facilidades a futuras investigaciones.

A tenor de esa contingencia inexorable, nos decidimos a
estudiar cuatro filmes cuyas copias en video hemos conseguido
por distintos cauces. Estos son, por orden cronolégico de
produccién, La revoltosa (1924) de Floridn Rey; Currito de la Cruz
(1925) de Alejandro Pérez Lugin; Castigo de Dios (1925) de
Hipélito Negre y El mayorazgo de Basterretxe (1928) de Mauro
Azcona’. Estos cuatro textos son una minima muestra del total,

5 En un principio, el nimero de filmes seleccionados doblaba esta cantidad,
pero la practica del andlisis aconsejé reducirlo a las proporciones actuales,
si se queria lograr la exhaustividad y el rigor perseguidos.
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pero reldnen una serie de caracteristicas que los hacen en buena
medida representativos de lo que fue el conjunto de la
produccién. Cubren los cinco afios centrales de la década, una
banda cronolégica suficientemente amplia para representarla por
entero, si tenemos en cuenta que fueron los de mayor produccién;
provienen de autores diferentes, rasgo que les propicia una
heterogenidad mds representativa de la globalidad a la que
pertenecen; proceden, a su vez, de distintos puntos geogréficos
—Madrid, Valencia, Euskadi—, dato interesante para la diversidad
que buscamos; y alguno de ellos, como Currito de la Cruz, por lo
que sabemos, constituyé un éxito de grandes proporciones.

A partir de este abanico vamos a intentar obtener el mayor
nimero posible de conclusiones que se puedan convertir en
confirmacién de las hipétesis de partida. Manifestando
humildemente que nuestra tesis s6lo pretende lanzar aquellas con
la esperanza de que se transformen en propuestas de las que
pueda derivarse un ndmero abierto de interrogantes que, a su
vez, permita continuar esta labor concebida desde aqui con Ila
principal pretensién de que actie como la llave capaz de abrir la
puerta de un estimulante campo de investigacidn.
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II EL CONCEPTO "MODO DE REPRESENTACION"

4. DEFINICION DEL TERMINO Y ESTADO DE LA CUESTION

El intento de definir el concepto de modo de representacion
plantea serias dificultades, pues, como ya ha quedado dicho y por
lo que al modo de representaciéon cinematogrifico se refiere, ni el
propio Noél Burch, aun siendo el que lo propuso para aplicarlo al
hecho filmico, se detuvo a explicarlo con claridad y a delimitar sus
rasgos definitorios. Para calibrar el sentido de esta denominacién
desde todos los puntos de vista y poder describir en alguna
medida los problemas que su complejidad plantea, parece iitil
analizar por separado cada uno de sus dos elementos
significativos.

4.1 El sentido del término modo

Es la propia tradicién tedrica humanistica la que, desde
Aristételes, utiliza la expresién modo para designar las diferentes
formas literarias y artisticas. De ahi que resulte obligatorio acudir
a la Poética para buscar alguna luz que clarifique el problema. El
texto aristotélico no ahorra trabajo a los eruditos, sino que se
presta a todo tipo de sutilezas y filigranas interpretativas, pero,
no obstante, si parece posible extraer de €l algunas conclusiones
vilidas para nuestro propésito. Una de ellas es la idea de que el
concepto de modo, dentro de las practicas poéticas o literarias, se
refiere a una forma de imitar la realidad, algo que lo conecta
directamente con las tendencias de la propia naturaleza humana,
puesto que, como el propio Aristételes se encarga de aiadir,
"imitar es algo connatural en el hombre desde la infancia" y, hasta
tal punto, que lo que le desagrada en la vida real le causa placer
al verlo imitado. Idea esta ultima que podria muy bien explicar
cémo se puede experimentar un goce contemplando determinadas
situaciones representadas en textos artisticos —teatrales,
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cinematogréficos, pictéricos, etc.— cuando su visién o vivencia en
tanto hechos reales seria objeto de repulsa para la mayoria de las
personasl.

Si recurrimos al diccionario, nos interesa la definicién que
del término "modo" nos da el fildlogo Joan Corominas: "medida
para medir algo, moderacién, [imite, manera, género"z.
Observando esta clausula definitoria, creemos necesario
detenernos en los dos términos subrayados. Por una parte, la idea
de limite se nos muestra reveladora pues prefigura, de alguna
manera, lo que de normativo entraiia el concepto de modo. Es
decir, limite tiene que ver con marco, con restriccién, con barrera,
con precepto. Con norma, en una palabra. En consecuencia, una de
las primeras matizaciones semadnticas que encierra el término
proviene del flanco de la normatividad. Lo que significa que una
forma de entenderlo y definirlo puede ser considerdndolo como
un conjunto de normas con las que llevar a cabo determinada
tarea artistica. En esta direccién se ha expresado David Bordwell
quien, en su intento de explicar cdmo han emergido las diferentes
opciones narrativas dentro de las diversas tradiciones filmicas,
define el término como "a historically distinct set of norms of
narrational construction and comprehension"3. Es el estatuto de la
normatividad el que confiere al modo su peculiar cardcter que lo

I Véase Aristételes: Poética, Barcelona, Ed. Bosch, 1987, pp. 22-24. El
planteamiento aristotélico diferencia dos modos de imitacién o mimesis, la
que se realiza narrando en primera o tercera persona -que equivaldria a la
diégesis, aunque Aristételes utiliza raramente este término- y la que imita
directamente del natural, obrando y actuando -el teatro-. Aunque las
interpretaciones sobre la distincién aristotélica han sido miiltiples y
enfrentadas, una de las mds interesantes y concluyentes, pues de algin
modo ha zanjado la cuestién, es la expuesta por André Gaudreault (1989): De
littéraire au filmique. Systéme du récit, Paris, Méridiens Klinksieck, como
tendremos ocasién de comentar mds adelante.

2 Joan Corominas (1976): Diccionario Critico Etimilégico Castellano e
Hispdnico, Madrid, Gredos. El subrayado es nuestro.

3 David Bordwell (1985): Narration in the Fiction Film, op. cit., p. 150. El
autor diferencia entre "normas extrinsecas", de cardcter general vy
aplicables a los films que se inscriben dentro de un modo concreto, y
"normas intrinsecas”, mucho mds singulares, pues son propias de cada
filme concreto. Pero volveremos sobre esto en los capitulos sucesivos.
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hace diferente de todos los restantes, ya que el conjunto de
principios narracionales y de recursos propios otorga a cada modo
su razén de ser. Ademas, tales principios equivalen a una gama de
opciones composicionales de la que el cineasta se sirve para su
trabajo creador.

Por otra parte, llama la atencién la equiparacién que
Corominas establece entre modo y género, pues no resulta vilida
por lo que al discurso filmico se refiere. El propio Bordwell se
encarga también de delimitar semadanticamente el concepto de
género, rechazando tal equivalencia y marcando claras diferencias
entre ambos:

I also intend to signal the widely accepted difference between mode
and genre. A genre varies significantly beween periods and social
formations; a mode tends to be more fundamental, less transient, and
more pervasive. In this spirit, I will consider modes of narration to
trascend genres, schools, movements, and entire national cinemas.
Finally, the notion of a plurality of modes allows us to grasp different

systems of conventions.4

Segiln esta definicién, todo modo narrativo es considerado
como un concepto amplio y abstracto que se mantiene vigente a
través de sucesivos periodos de tiempo, mientras que el término
género alude a algo mucho méds mudable y efimero. En
consecuencia, ambos términos no son equiparables, sino que se da
entre ellos una relacién de dependencia que se traduce en el
hecho de que los margenes del segundo estarian contenidos en los
del primero. Es decir, a lo largo de su existencia cronoldgica, un
modo es capaz de generar en su interior una variedad de géneros,
tendencias y escuelas sucesivas.

Una vez hechas estas salvedades, continuamos con nuestro
intento de analizar todos aquellos aspectos que tengan que ver
con el problema central que nos ocupa y uno de ellos estd

4 Ibidem.
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relacionado con la idea de pluralidad, en tanto en cuanto no se
debe entender que los modos se suceden ordenadamente en el
tiempo; antes bien, lo que se da es una coexistencia de modos
diferentes, una pluralidad que deriva en un nimero de normas y
convencionalismos que paraddjicamente impiden hablar de "lo
convencional”" como concepto genérico aplicado al cine, pues lo
que para un modo podria ser convencional dejaria de serlo para
otrod. La misma existencia de esa pluralidad es la que explicaria
el hecho de que un determinado filme pueda ser deudor de mas
de un modo narrativo, al estar concebido de acuerdo con varios
modelos o normas provenientes de un grupo de ellos que
operarian entrecruzados en un mismo periodo histérico.

Otro aspecto a considerar es el relacionado con la nocién de
mutabilidad, que nos lleva a preguntarnos si los modos sufren
alteraciones, cambios, fisuras y evoluciones a lo largo de su
historia o no. Por lo que se refiere a los cinematograficos, los
propios filmes son los que se encargan de propiciar las repuesta,
puesto que el andlisis riguroso de una buena cantidad de ellos ha
llevado al historiador norteamericano a responder
afirmativamente, al considerar que la mayoria de los modos ha
cambiado a lo largo del tiempo. En consecuencia, se puede
asegurar que cualquiera de ellos experimenta una transformacién
paulatina en relacién con su propia cronologia.

De hecho, y siguiendo a Mukarovsky, las transformaciones
pueden ser traumdticas y producirse de una forma radical.
Entonces se convierten en "desviaciones" de la "norma reinante" y
son ellas, entendidas como sublevaciones frente a los principios
establecidos, las que en ultima instancia hacen avanzar la historia
del arte al forzar el paso a nuevas escuelas, movimientos y
etapas®. Pero siguiendo una inercia que propicia la propia

5 Bordwell se preocupa de "lo convencional" en este mismo sentido. Ibid.,
pp. 150 y ss.
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tradicién artistica, esas mismas desviaciones, segin Bordwell,
tienden a organizarse constituyendo otro grupo de normas
extrinsecas alternativo al sistema candénico y obviamente
minoritario. Este convencimiento es el que respalda al autor para
creer que gracias a la relativa estabilidad y coherencia de las
normas puede tener lugar la produccién y comprensién del hecho
filmico, pues ellas proporcionan a los realizadores modelos de
construccién filmica y capacitan a los espectadores para aprender
y aplicar diversos "schemata" encaminados a la comprensién de
los filmes.

El reconocimiento de las normas por oposicién a las
desviaciones vendria dado por la frecuencia. A mayor frecuencia
en la repeticién de un rasgo con respecto a un solo filme o en
relacién a varios, méas evidencia existe de que se trata de un
principio normativo. Pero no sélo hay que considerar los datos
cuantitativos, sino que estos deben, a su vez, interpretarse a la luz
de otros dos aspectos, la prominencia y la relevancia. El primero
estaria en relacién con la forma en que ciertas normas extrinsecas
se alteran por razones estilisticas y expresivas y el segundo, se
refiere a la alteracion de la norma intrinseca en un filme
determinado, pues puede darse el caso de que el propio texto
filmico contravenga su propia norma intrinseca por los mismos
motivos7.

Sin embargo, tras estas reflexiones sobre el concepto de
modo artistico y cinematogrifico, seguimos sin encontrar las
claves que nos permitan contestar una pregunta que planea
insistentemente sobre todo lo dicho. Nos estamos refiriendo a si
existe de hecho un modo  narrativo especificamente

6 Jan Mukarovsky : Aesthetic Function, Norm and Value as Social Facts,
trans. Mark E. Suino (Ann Arbor: Michigan Slavic Contributions, 1979), p.
33. Cfr. David Bordwell (1985): op. cit.,, pp. 150 y 349.

7 El autor dedica el capitulo octavo de su obra a desarrollar esta idea de la
interrelacion existente entre los sistemas de normas que configuran los
modos y la forma en que tales sistemas crean y dirigen los "schemata" de
comprensién de los espectadores. A partir de su teorfa cognitivista de la
percepciéon y la comprension. Véase en Bordwell (1985) op. cit., pp. 149-155.
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cinematogrdfico. Bordwell no se la plantea en términos tan
estrictos, sino que da por hecho tal existencia y, a partir de lo que
observa, va caracterizando lo que €l considera que son los modos
filmicos. No obstante, durante mucho tiempo ha resultado dificil
hablar de lo especificamente cinematogrifico, sobre todo en lo
que a la narratividad se refiere, pues los criticos, condicionados
por la propia tradicién humanistica, no han podido sustraerse a lo
largo de los afios a la influencia de la teoria literaria y la han
situado como telén de fondo de muchos de los andlisis filmicos,
con el resultado de que la propia especificidad modal del cine
quedaba al margen de sus estudios.

4.2 Modo y narracion, un vinculo inevitable

Desde ese ambito de la teoria literaria, una de las voces mas
influyentes ha sido la de Gérard Genette® quien relacioné el modo
con los grados y la forma mds o menos directa de dar la
informacién. Es decir, segin su concepcién, el modo tendria dos
propiedades caracteristicas, la distancia que se mantiene con lo
que se cuenta y la perspectiva que se establece respecto de la
historia que se narra. En relacion con esta tltima, no es casual que
a la hora de definir dichas propiedades el autor utilice un ejemplo
que estd relacionado con el acto de ver una imagen:

"Distancia” y “"perspectiva“, asi denominadas y definidas
provisionalmente, son las dos modalidades esenciales de esa
regulacién de la informacién narrativa que es el modo, como la visién

que tengo de un cuadro depende, en precisién, de la distancia que de él

8 Gerard Genette (1989): Figuras IIl, Barcelona, Lumen. El estudio de los
modos narrativos ocupa el capitulo cuarto de esta obra, pp. 219-269. Genette
apoya sus reflexiones en la diferenciacién cldsica que Tzvetan Todorov
establecié entre los conceptos de historia y discurso en "Las categorias del
relato literario”, artfculo recogido en Roland Barthes et alt. (1982): Andlisis
estructural del relato, op. cit.,, pp.159-195.

72



me separe y, en amplitud, de mi posicién respecto de determinado

obsticulo parcial que lo oculte mds o menos?.

La distancia —y Genette recuerda los modos narrativos
expuestos por Platén en el Libro III de la Republical®— se
manifiesta en la forma en que el narrador cuenta los hechos, bien
por medio de un discurso narrativizado —de hecho, el mas
distante, general y reductor—, bien valiéndose del estilo indirecto
—donde, aunque menos, también se percibe su presencia— o0 a
través de un discurso mds mimético, cuando el narrador finge
ceder la palabra a su personaje. La perspectiva, por su parte,
tiene que ver con el modo de regular la informacién, actividad
que procede de la eleccién de un punto de vista a partir del cual
se muestran los hechos. Es justamente ese punto de vista el que
Genette vincula de forma especial con el modo narrativo, hasta tal
grado que, para él, este depende de la focalizacién que se vaya
estableciendo en el relato. Dicha focalizacién puede ser interna o
externa a dicho relato, fija, variable o miltiple y, en determinados
contextos, un cambio en esta coordenada puede ser considerado
como una infraccién momentdnea del cédigo que rige tal contexto
narrativo!l. Por otra parte, se da en el autor una voluntad
explicita de rechazar todas las confusiones que se cometen al
mezclar los conceptos de modo y voz: "la mayoria de los trabajos
teéricos sobre ese tema (que son esencialmente clasificaciones)
sufren, en mi opinién, de una enojosa confusién entre lo que aqui
llamo modo y voz"!2. Para él ambos son independientes vy,

9 Ibid. p. 220.

10 En dicho libro, como es sabido, Platén abordé por primera este problema
oponiendo dos modos narrativos el del "relato puro”, cuando el poeta habla
en su propio nombre, y el de "relato de imitacién” o "mimesis" cuando
pretende transmitir que no es ¢él quien habla, sino un determinado
personaje.

Ll El autor en su estudio establece, con relacién a la distancia y a la
perspectiva, una clasificacion detallada y amplia de las variantes posibles,
intentando cubrir el mayor numero de casos y sintetizar, al mismo tiempo,
lo dicho por otros autores. Véase en pp. 223-252.

12 1bid., p. 241.
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mientras el modo estd relacionado directamente con el punto de
vista y responde a la pregunta '
con la instancia narrativa y responde a la pregunta ";quién
habla?"13.

'squién ve?", la voz tiene que ver

En esa relacién entre la voz y el sujeto que la produce
considera a este no sélo en su vertiente de ser agente o paciente,
sino sobre todo en la de transmisor de la accién. Y, paralelamente
a Benveniste que, al tratar de la subjetividad en el lenguaje y de
la instancia productora de los enunciados, definié el concepto de
enunciacion —tal como ya quedd visto en la primera parte de este
trabajo—, Genette propone, en el terreno de la poética, el concepto
de narracion para nombrar a esa otra instancia productora del
discurso narrativo. Ella no se mantiene idéntica e invariable a lo
largo del relato, sino que puede sufrir modificaciones y estas, por
su parte, estdn sujetas a tres categorfas, el tiempo de la narracidn,
el nivel narrativo y la persona. En cualquier caso, lo que llama la
atencién en toda esta propuesta teérica es que se identifique sin
ningin reparo dicha instancia narradora con el autor fisico del
relato, de igual manera que la instancia lectora se identifica con el
lector real: "El sefior de Renoncour [en referencia al personaje de
Prévost] y Crusoe son narradores-autores y, como tales, estin en
el mismo nivel narrativo que su piblico, es decir ustedes y yo"l4.
Como si Genette decidiera ignorar el estatuto de ente abstracto
que dicha instancia, por definicién, debe tener. Y esto no ha
pasado desapercibido a otros estudiosos que, como en el caso de
André Gaudreault, lo han hecho notar!s.

13 Genette marca en la propia distribucién de su libro esa diferencia y
distancia entre modo y voz. A la voz le concede un capitulo independiente
del libro -el quinto- que ocupa las pp. 270-321.

14 1bid., p.- 285. La cldusula explicativa es mfa.

15 André Gaudreault (1989): Du littéraire au filmique. Systhéme du recit, op.
cit.,, p.86. El autor considera "péché 'mortel’™ la identificacién entre autor vy
narrador, algo que en el caso del cine tendria ain menos sentido: "Dans un
domain oo la plupart des récits sont livrés sans l'intermédiaire d'un
narrateur attesté et explicite (c'est le cas du cinéma) (...) Ou aboutira-t-on,
narratologicament, si l'on décréte au départ que le narrateur de Birth of a
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Del planteamiento genettiano emanan dos consecuencias,
por una parte, queda clara la vinculacién que se da entre modo y
narracién, lo que nos va a obligar a contar con la narratologia a la
hora de abordar el tema de la especificidad modal filmica. En
segundo lugar, el énfasis puesto en la nocién de punto de vista y
sobre el concepto de focalizacién es una de las aportaciones mds
valiosas del autor y se va a constituir en elemento clave de la
moderna teoria narratolégica, hasta tal punto que la mayoria de
los estudiosos posteriores la tendrin en cuenta a la hora de
desarrollar sus tesis, aunque no coincidan totalmente con otros
postulados de Genette.

Como cualquier disciplina en situacién de efervescencia, la
narratologia estd viendo sometidos sus conceptos fundamentales
a una hipertrofia clasificatoria. Los autores no dudan en
establecer tipologias diversas, en un intento de matizar las
variadas clases de instancias narrativas a que da lugar una
casufstica tan amplia como la que propician la literatura y el cine.
Sin embargo, no siempre es féicil discernir entre tal cantidad de
términos que, aunque parecen nombrar los mismos conceptos, lo
hacen sin definir bien sus limites y, como resultado, aquellos se
superponen y entrecruzan creando en muchos casos confusién. A
este respecto, consideraremos algunos ejemplos significativos
como el de Seymour Chatman!6, el cual presenta un modelo
tedrico, también a partir del estructuralismo, que se puede, en
cierta medida, y sélo aparentemente, situar en las antipodas del
que acabamos de revisar. Chatman, contradiciendo a Genette,
identifica modo con discurso y relaciona este, a su vez, con la voz
narrativa, la instancia narradora que él llama "autor implicito",
sin embargo, coincide con aquel cuando sitia el punto de vista
como uno de los tres elementos sin los cuales no se podria
entender tal concepto de modo/voz:

Nation s'appelle David Wark Griffith et celui de Jules et Jim Frangois
Truffaut?".

16 Seymour Chatman (1990): Historia y discurso. La estructura narrativa en
la novela y en el cine, Madrid, Taurus.
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Para entender el concepto de la voz del narrador (inclusive su
"ausencia") hay que empezar por considerar tres puntos: la
interrelacién de las diversas partes con la transacién narrativa, el

* significado de “"punto de vista” y su relacién con la voz, y la naturaleza
de los actos de habla y pensamiento como una subclase de los actos en
general. Estos temas forman un prolegémeno necesario al analisis de la
voz del narrador, sobre la que se basa cualquier discusién del

discurso narrativo.!7

Diferencia al autor real de la instancia narradora y propone
la categoria de "autor implicito" para designar a aquel autor
reconstruido por el lector a partir de la propia narracién. Tal
autor implicito existe siempre, incluso en el caso de que no haya
habido wun autor real convencional, y -encuentra su
correspondencia en la figura especular del "lector implicito" o, lo
que es lo mismo, el piblico presupuesto por la propia narracidn,
otra instancia inherente por igual al proceso narrativo. Ambas
figuras son consideradas por el autor como inmanentes a la
narracidnl8.

Chatman marca también diferencias entre la voz y el punto
de vista, pero en el sentido de que mientras aquella se mantiene
siempre fuera de la historia, este puede en algunos casos darse
dentro de ella, cuando constituye el punto de vista de un
personaje concreto!?. Esta idea nos parece mucho mejor
desarrollada por Genette cuyas tipologias sobre la voz narrativa y
la focalizacién son mds ricas, ya que tanto en los textos literarios
como en los filmicos existe una proliferacién de voces que no
puede quedar reducida a la sola voz del autor implicito.

17 Ibid., p. 158.
18 Ibid., pp. 157-162

19 1bid., pp. 162-166.
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4.3 El punto de vista y la enunciacién

En cualquier caso, ha sido necesario que los estudios
narratolégicos se centraran mds exclusivamente en los textos
filmicos para que los conceptos de punto de vista y voz narrativa
adquirieran otra dimensién mds ajustada al nuevo campo de
estudio. Francesco Casetti20 recuerda el debate teérico que se ha
venido dando entre los estudiosos del cine en torno a lo visual y
lo verbal, dicotomia cuyos' términos se asociaban respectivamente
con lo sensible y lo inteligible, la inmediatez y la abstraccién, el
pensamiento sensorial y el pensamiento 1égico, hasta concluir con
la idea de que la imagen —el cine— monopolizaria el nivel de las
emociones y la palabra —la narracién escrita— apelaria a la
racionalidad. Frente a tal debate, nos alerta el autor y nos
propone ‘"relativizar la separacién entre hechos referentes a la
imagen y hechos referentes al sonido"2!, porque, en definitiva, lo
que cuenta es el enunciado del que todos ellos son portavoces vy,
en Gdltimo extremo, el sujeto del mismo. Con esta iultima idea el
problema retorna al territorio de la enunciacién, un concepto
teérico del que tratamos mds ampliamente en el primer capitulo
de este trabajo. Lo importante ya no es quién ve o quién habla,
sino qué enunciacién, qué se hace portavoz de la misma.

Casetti, sumdndose a la propuesta de Genette, ve la marca
general de la enunciacién en el concepto del punto de vista. Por
eso, no cree posible equiparar este con la voz a la que considera,
igual que a la mirada, "algo mds particular y restringido que
representa un momento ya figurativizado". Al punto de vista,
ademds, habria que otorgarle un sentido de pluralidad, pues
dentro del filme se multiplica paralelamente a los encuadres, a los
campos, angulares, inclinaciones y cualquiera otra fuente de
informaciéon que esté condiciondndolo. De ahi que considere licito
pensar en una superposicién de puntos de vista, pero coordinados

20 Francesco Casetti (1989): El film y su espectador, op. cit.

21 1bid., p. 60.

77



en un proyecto general dado por la propia enunciacién filmica22.
Por lo que atafie a esta ultima, desde el momento en que entra en
juego el punto de vista, habria que tener en cuenta lo que el autor
llama "los operadores 16gicos": un gesto de apropiacién mediante
el cual se ve —"yo"—, un gesto de destinacién con el que se lleva a
ver —"ti"— y un qué o quién es visto —"él" o "ello"—. Estas tres
categorias abstractas estdn interrelacionadas y el punto de vista
es el catalizador en el que van a confluir, porque a través de €l se
observa, se muestra y se ve. Segin la relacién que cada uno de los
operadores l6gicos establezca con los otros dos y la posicién que
asuma dentro del conjunto, se producen cuatro tipos de relaciones
que dan lugar a la modelizacién del espacio narrativo, lo que el
autor denomina "la geografia del espectador”, y cada uno de ellos
estd legitimado por la enunciacién, cuya actividad modela el
discurso y los contornos o limites en que este se mueve. De esta
forma, el propio proceso enunciador va modelando al
enunciatario, porque el enunciado se delinea proyectindose hacia
una meta que no es otra sino el "td" receptor del discurso. Esto el
lo que Casetti llama la "aspectualizacién", "el proceso por el que
un ojo ideal modula sobre sus propias actitudes o sobre sus
propias finalidades lo que tiene que recorrer, dispone lo que tiene
delante segin una determinada perspectiva"23.

En esta vuelta de tuerca que se da al proceso enunciador, la
idea segin la cual el estauto del espectador ya estd configurado
por la propia actividad enunciadora —lo que viene a significar que
ya estd trazado de antemano— no puede ser admitida por
nosotros en unos términos tan estrictos. Pues, segin expusimos
con méis detalle en el capitulo primero, durante el proceso
enunciador se fraguan los sujetos, tanto el del enunciador como el
del enunciatario, dado que ambos, desde sus respectivas
instancias, construyen el objeto textual y en esa actividad en la

22 Ibid., p. 61.

23 1bid. Para el concepto de los "operadores légicos”, pp. 78-79 y 80-84. Para
la idea de modelizacién espacial o "aspectualizacién", pp. 100-104.
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que los dos participan se va fraguando el sentido, tanto por parte
del que da —el enunciatario— como por la del que recibe —el
enunciador—. Y es precisamente ese intento comin el que
posibilita la emergencia de la enunciacién, al tiempo que activa
un juego especular en el que cada instancia narrativa refleja y se
ve reflejada en las demds. Por esta razén, nuestra postura se sitdia
més cerca de posiciones como la de Santos Zunzunegui?4 quien,
partiendo de la consideracién del punto de vista como un efecto
retérico de sutura entre planos, afirma que este no puede ser
llevado a cabo sin la participacién decisiva del espectador. El
autor plantea el punto de vista en relacién con la nocién de
tiempo, agente imprescindible cuando se produce el paso de las
imédgenes estdticas a las dindmicas —primero con los filmes de
toma unica y posteriormente con los multicelulares—, y el tiempo,
a su vez, se vincula directamente con la idea de narracién que, en
ningldn caso, es separable del punto de vista. Puesto que aquella
resulta de la visién —o el punto de vista— que alguien da sobre
unos hechos determinados. Zunzunegui no niega, de hecho, el
cardcter dirigista del enunciador con respecto al enunciatario,
pero si defiende su estatuto de sujeto agente al atribuirle la
capacidad de suturar las imédgenes gracias a la interiorizacién y
asuncién de ese procedimiento retérico cinematogrédfico del
montaje:

...l microcircuito del punto de vista, como programacién del
espectador surge a través de un mero efecto de yuxtaposicidn.

Sélo la contigiiidad en la cadena sintagmdtica garantiza la
atribucién de lo visto en el Plano B al personaje que vemos en el Plano
A. (..). Lo que testimonia el cardcter retérico de este procedimiento
narrativo y (...) que su interiorizacién por parte del espectador tiene
que ver con la asuncién, histéricamente progresiva, de un contrato de

lectura que el cine clidsico tiende a anudar entre autor y espectador.25

24 santos Zunzunegui (1987): ";Qué punto de vista?' en Contracampo, n° 42,
pp. 42-51.

25 1bid., p. 51.
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4.4 El polimorfismo del punto de vista

A este respecto, la visién ofrecida por Frangois Jost en su
estudio de narratologia comparada sobre el filme y la novela26
puede considerarse complementaria de las anteriores. El autor,
que sigue muy de cerca los planteamientos genettianos, también
‘identifica el concepto de modo con el de punto de vista, una
categoria que "en tant que concept narratologique, ne prend son
sens qu'a l'interieur du récit"27. Pero, al describir los dos modos
que tiene el narrador de aprehender la realidad, obvia referirse a
los conceptos de mimesis y diégesis y, en su lugar, habla de "ver"
y "saber". El primero se relaciona con la percepcién y proviene de
un narrador que describe como si hubiera sido testigo de los
hechos. El segundo tiene que ver con el pensamiento, cuando el
narrador se deja llevar por la libertad que le propicia la
dimensién discursiva y se erige en el juez que atestigua y sabe
cudl de las posibilidades que ofrece la historia es la verdadera. El
deslizamiento entre el ver y el saber es continuo, tanto en el cine
como en la novela, aunque en esta ultima -—debido a la
peculiaridad de su propia materia de la expresion— la tendencia a
pasar del primero al segundo es mds fuerte que en el cine: "Du
voir au savoir, le glissement est d'autant plus facile que, a
l'inverse du cinéma, le roman ne peut que suggérer le regard au
moyen des mots"28.

En su intento por configurar la modalidad narrativa filmica,
se pregunta Jost en qué medida el plano se parece al enunciado,
puesto que, si la imagen carece de toda posibilidad semiolégica

26 Frangois Jost (1989): L'oeil-caméra. Entre film et roman, Lyon, Presses
Universitaires de Lyon.

27 1bid., p. 18.

28 Ibid., p. 17.
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para significar la persona gramatical, no resulta probable su
capacidad discursiva:

S'il est possible d'anuler toute distance entre le filmé et le réel, ce
nést pas seulement parce que l'analogie de l'image avec la réalité
occulte les codes techniques (focale, duplication, etc.), cést aussi
parce que l'enoncé iconique manque de critéres grammaticaux que lui
permettraient de signifier la différence entre transcription de la

réalité et discours sur la réalité.29

De ahi que exista de hecho una dificultad para marcar el
grado de deixis de un plano, lo que a su entender propicia como
consecuencia narratolégica una posible confusién entre
focalizacién y narracién. Para evitarla, propone delimitar las
diferencias entre "contar" y "ver" y redefinir el concepto de
focalizacidn, que en literatura se relaciona con los problemas del
saber narrativo y en cine connota también la eleccién de la focal

con la que se mediatiza la representacidn.

Dado que el cine trabaja con dos registros: "il peut montrer
ce que voit le personnage et dire ce qu'il pense"30, cree que
metodolégicamente es mds operativo tratar todas las cuestiones
del punto de vista manteniendo un equilibrio entre lo visual y lo
mental. En consecuencia, para poder diferenciar la actitud
narrativa que se da con respecto al personaje principal, en
funcién de las informaciones verbales y visuales, propone los
términos focalizacidn, para designar "ce qui sait un personnage",
ocularizacion, para "caractériser la relation entre ce que la caméra
montre et ce que le héros est censé voir" —es decir, designa tanto
lo que se mira como el ojo que estdi mirando aquello que la
cdmara muestra—, y auricularizacidn, para sefialar lo que €l llama
el "punto de vista sonoro", aspecto que tiene que ver con las
relaciones que se establecen entre la banda de sonido y el

29 Ibid., p. 21.

30 1bid., p. 22.
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personaje3l. A partir de esos tres pardmetros, se puede plantear
la lectura del filme analizando lo visto y lo oido en términos
narratolégicos. Cuidando siempre de incluir la dimensién verbal,
incluso en el filme mudo, donde aparece vehiculada por los
rétulos y articulada en muchos casos por las ocularizaciones
contextuales. De este modo, las categorias "ver" y "oir" se
reagrupan respectivamente bajo los términos de ocularizacién y
auricularizacién, mientras que el "saber" resulta ser una entidad
més compleja que aglutina las dos anteriores, es decir, de un lado,
lo que el personaje ha visto y, de otro, lo que ha oido o dicho. Asi
considerado, el saber nos reenvia al concepto de focalizacién,
entendido en su sentido mdas amplio, cuando no sélo nombra lo
que el personaje sabe, sino la posicién que adopta el narrador con
respecto a él. Lo que implica, a su vez, conocerlo, en el sentido de
identificarse con él y estar al tanto de lo que sabe, de sus
percepciones, sus sentimientos y sus pensamientos. De todo este
planteamiento, Jost extrae la idea de que la focalizacién es un
fen6meno polimorfo, una componente intersemidtica cuyo
desarrollo requiere como minimo una tipologia de los casos mas
comunes que para €l se resumen en tres, la focalizacién externa,
la focalizacién espectatorial y la focalizacién interna32.

Lo interesante de tal propuesta tefrica, a nuestro entender,
reside en el hecho de haber conseguido transformar
conceptualmente la categoria del punto de vista al poner el acento
en ese polimorfismo que reivindica lo auditivo como valor
paralelo al puramente visual y haber dejado claro que ambos son
complementarios dentro de los limites del discurso
cinematogréafico. A partir de Jost el andlisis filmico empieza a oir
alli donde antes s6lo veia33.

31 para las citas y el desarrollo del concepto de auricularizacién, véase
ibidem. pp. 22 y 23.

32 El autor desarrolla su teoria de la focalizacién como fenémeno
polimérfico en las pdginas que van de la 69 a la 72 y su tipologia de la
focalizacién, desde la 73 a la 82. ‘
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4.5 La especificidad del modo filmico

Mientras los autores anteriores se han ocupado
prioritariamente de la categoria narrativa del punto de vista,
André Gaudreault reflexiona sobre la nocién de narrador
preguntindose "qui parle dans un film?", pues considera que la
narratologia sélo puede avanzar en la medida en que las
instancias del relato sean definidas con precisién y en tanto en
cuanto se produzca una "desencarnacién” de las mismas. Todo ello
le lleva a criticar a aquellos estudiosos que obvian la figura del
narrador o a los que crean confusién identificando las funciones
abstractas con seres de carne y hueso34. En un intento por
delimitar la especificidad modal de los textos filmicos, trata de
definir las fronteras que separan los tres tipos de relatos
—escriptural, escénico y filmico— partiendo de revisar con todo
rigor el problema de la oposicién que se da entre los conceptos de
mimesis y diégesis, tal como fueron expuestos por Platén y
Aristételes quienes los pensaron para hacer referencia a un tipo
de relato oral que, por el aspecto espectacular que implica, se
desmarca del escrito y desemboca en el surgimiento de una
nueva y peculiar forma de relato, el relato escénico. En su
brillante estudio, Gaudreault demuestra que Platén y Aristételes
no hacen el mismo uso de los dos términos y, lo que es mas
importante, que los dos conceptos en modo alguno se oponen,
como tantas veces se ha querido hacer ver: "Platon et Aristote

33 Aunque otros autores habfan tratado el tema del sonido en el cine con
anterioridad, como es el caso de Michel Chion con obras como La voix au
cinéma, Paris, Editions de I'Etoile, 1982, creemos que ha sido Frangois Jost el
que, al equiparar la dimensién auditiva con la visual dentro del dmbito de la
modalidad filmica, le ha conferido una dimensién nueva en el terreno de la
narratologia.

34 vease André Gaudreault (1989): Du litteraire au filmique. Systhéme du
récit, op. cit. Por lo que a sus criticas se refiere, estamos aludiendo a sus
comentarios sobre David Bordwell, quien fundamentaria su Narration in
the Fiction Film "sur une certaine forme d'exclusion du narrateur
filmique", y a los que dedica a Genette, porque identifica a la instancia
autoral con el "etre de chair" que escribe la obra. En pp. 85-87.
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utilisaient les mémes mots pour des concepts différents. II y
aurait donc deux diégesis el deux mimeésis (...) les deux dispositifs
que Platon et Aristote nous ont légués se completent méme tres
bien". Es decir, la mimesis y la diégesis no s6lo no se oponen, sino
que esta es una de las formas que puede adoptar aquella35.

En este sentido, el razonamiento anterior aporta una idea
muy valiosa y clarificadora con respecto al hecho filmico, pues si
la diégesis es una forma de mimesis y la representacién, por su
parte, se relaciona con el hecho mimético de la mostracién, es
licito deducir que representacién y narracién pueden equipararse
y, en la medida en que el teatro es una forma de narracién, por lo
que al cine se refiere, seria licito afirmar que la narracién filmica
es asi mismo una forma de representacion.

Para estudiar el hecho filmico, Gaudreault parte de la
estrecha relacién que este mantiene con el teatro, al ser como él
un arte dramdtico cuyas historias se estructuran en actos y son
imitaciones que los actores realizan sin necesitar un narrador
exterior que las presente. No obstante, también reconoce que el
cine, por su propia naturaleza -—que le lleva a constituirse en una
serie de imdgenes sucesivas en transformacién—, estd ligado a la
narratividad. De esta idea infiere una de sus mds sobresalientes
hipétesis al afirmar que el cine no ha querido desarrollar un
modo especifico de narrar y se ha valido de sus propios medios
técnicos para combinar aspectos de los dos modos narrativos ya
existentes:

L'une des hypothéses essentielles de ce livre, c'est que le cinéma a
réussi A développer un mode de transmission du narrable qui lui est
tout 2 fait spécifique puisqu'il combine allégrement et organiquement,
par ses propes moyens, l'équivalent filmique des deux modes
respectifs du récit scriptural (la narration) et du récit scénique (la

mostration)36.

35 El autor trata este problema con especial atencién en los capitulos
cuarto y quinto de la obra. La cita corresponde a la pdgina 56.
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Esto confirma que el modo cinematografico es ecléctico ya
que combina las formas especificas de narrar con las propias de
mostrar. Algo que estd relacionado con la peculiar doble
articulacién cinematografica, que Gaudreault ha denominado
"procedé" y "procedure". La primera se refiere a la produccién de
enunciados narrativos minimos y auténomos entre si, que
resultan de la articulacién entre fotograma y fotograma, y la
segunda se funda en la articulacién de aquellos para producir asi
un relato de nivel superior37. Por eso mismo, se puede afirmar, en
consecuencia, que la especificidad del cine reside precisamente en
ese rasgo modal que le hace precisar de dos instancias
fundamentales, un mostrador y un narrador, cuyas funciones
sucesivas y complementarias se sintetizan en una. El mostrador es
el que da lugar, durante el rodaje, al relato filmico
pluripuntual38, cuando reine una multitud de microrrelatos que
son los planos, cada uno con su autonomia narrativa. Por su parte,
el narrador se encarga de anular dicha autonomia al instaurar
sobre ellos una continuidad durante la operacién del montaje. Esa
doble instancia que combina mostrador con narrador es la que
hace hablar a Gaudreault del "meganarrador”, que concibe como
una entidad sintetizadora capaz de fundir en uno los dos modos
de la comunicacién narrativa, aquel que muestra y aquel que
narra. Se da, en cualquier caso, una especificidad propiamente
cinematografica de la mostracién filmica con respecto al teatro, ya
que, a diferencia de este, el mostrador cinematogrifico inscribe
siempre un punto de vista, encuadra los objetos profilmicos
privilegiando unos sobre los otros, tiene en sus manos opciones

36 bid., p. 55.

37 Partiendo de Metz y de Lotman, el autor desarrolla los conceptos de
"procedé"” y "procedure”, desde los dos niveles de relato que se dan en el
cine que, a su vez, estarian relacionados con los dos regimenes de la
comunicaciéon narrativa, el mimético y el diegético. Pp. 43-50.

38 Este concepto fue sugerido por Eisenstein para contraponer el cine
realizado con cambios de puntos de vista, frente al que se rodaba desde un
punto de vista dnico por medio de una cdmara fija y que llamé unipuntual.
Cfr. Yuri Lotman (1979): Estética y Semidtica del cine, Barcelona, Gustavo
Gili, pp. 68 y 79. *

85



técnicas como la eleccién de las focales y la abertura del
diafragma y transforma los volimenes profilmicos en una
superficie plana, la pantalla. Esto implica el que la mostracién
filmogrifica —el encuadre, el punto de vista— sobredetermine
siempre la mostracién profilmica, que es lo equivalente en el cine
a la mostracién escénica39.

De hecho, a partir de ese planteamiento, el autor considera
que el proceso discursivo del cine, su especificidad modal, lo aleja
de aquello que tenia en comin con el teatro, como los decorados,
los actores, etc., y lo aproxima al relato escriptural, aunque el
dispositivo enunciador de la escritura sea infinitamente mas
sencillo que el cinematogrifico, que resulta de una serie de
complejas manipulaciones provenientes de los tres niveles de
interaccién que segin Tom Gunning dan lugar al discurso filmico,
"the profilmic; the camera determined; and the processes of
editing and printing"40. Cada uno de esos tres niveles
manipulativos, a su vez, alejan a la obra filmica de la realidad en
tres grados, que se corresponden respectivamente con la puesta
en escena del mostrador profflmico, la puesta en cuadro del
mostrador filmografico —la operacién de rodaje— y la puesta en
cadena del narrador filmogridfico —responsable a su vez de la
operacién del montaje—. Y en la dialéctica que se establece entre
la mostracién y la narracién se resuelve la operacidn
sistematizadora del relato filmico41.

39 Gaudreault opone "profilmico" a “filmogrédfico", relacionando el primer
término con la definicién de Etienne Souriau: "tout ce qui s'est trouvé
devant la caméra et a impressionné la pellicule” y entendiendo el segundo
como “"tout effet, quel qu'il soit, résultant de I'appareillage
cinématografique et qui, sans affecter de maniere concréte le profilmique
lors du tournage, transforme la perception de le spectateur en aura lors de
la projection". Véase en André Gaudreault (1989): op. cit., p. 117. ’

40 Tom Gunning (1986): D. W. Griffith and the Narrator-System: Narrative
Structure and Industry Organization in Biograph Films, [908-1909, New
York, New York University. Cfr. Gaudreault, ibid., p.118.

41 André Gaudreault (1989): op. cit., pp. 187-191.
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Queda claro, por lo visto hasta aqui, que la especificidad del
modo narrativo filmico es deudora tanto del hecho diegético como
del mimético y que la representacién tiene también que ver con
la narracién. Con lo que, en cierta medida, vamos delimitando el
sentido del segundo término que nos propusimos definir al tratar
del mode de representacion cinematogrdfico. Nos referimos, claro
estd, al concepto de '"representacién", contemplado a partir de
ahora bajo una nueva luz que. lo proyecta hacia el dmbito de la
diégesis. Pues aunque el término en si mismo se inscriba dentro
de los limites de diversos campos de la actividad artistica -como
el teatro, las artes visuales, o la escritura, entre otros- el propio
cardcter de este trabajo aconseja ceiiir nuestras reflexiones al
dmbito de la representacién cinematografica.

4.6 Reflexiones sobre el término representacion

El estudio del término representacion nos emplaza de
inmediato ante el reto de intentar dotarlo de una definicién que
permita delimitar de alguna forma un concepto esencial en el
dmbito de la teoria filmica, pero, por ello mismo, harto
problemaético y complejo.

Obviando enumerar todas las definiciones que sobre esta
palabra recoge el diccionario, nos detendremos sélo ante dos de
ellas que resultan especialmente significativas, aquella que da el
diccionario de la Real Academia al equipararla a "figura, imagen o
idea que sustituye a la realidad"42 y la que propone Maria
Moliner cuando la identifica con la "idea o imagen de una cosa
que se tiene en la mente"43. Ambas establecen una relacién
- directa entre el término representacién y la imagen, entendiendo
este concepto en una doble vertiente. A partir de la primera
definicién, considerdndolo una imagen que se reproduce

42 RAE: Diccionario de la lengua espafiola, Madrid, Espasa Calpe.

43 Marfa Moliner: Diccionario de uso del espaniol, Madrid, Gredos.

87



mentalmente al recordar su referente fisico. A partir de la
segunda, viéndola en relacién con lo imaginario, de forma mas
abstracta e ilusoria, como una imagen que puede ser construida
mentalmente sin necesidad de aludir a un referente directo o
real. Desde esa bidimensionalidad, se percibe de inmediato la
paradoja implicita que el concepto de representacién comporta:
de un lado se vincula a un referente con respecto al cual cumple
una funcién vicaria, pues lo sustituye; de otro, se distancia de él al
ser capaz de construir un mundo que tiene caricter de naturaleza
por si mismo. Esa valoracién del mismo término a partir de dos
caras opuestas se percibe también en el trazado de lo que ha sido
su propia consideracién histérica.

Tradicionalmente, el concepto de representacién ha sido
vinculado con el de semejanza, principalmente desde el
Renacimiento —cuando, tal y como fue expuesto en péginas
anteriores, se ided el sistema de la perspectiva artificialis para
lograr el efecto tridimensional en la representacién pictérica—44,
pero a partir de las aportaciones que Gombrich realizé con sus
estudios sobre la imagen pictérica, esa vinculacién fue
tajantemente cuestionada y rebatida desde la tesis que defendia
y demostraba cémo la imagen también se construye sobre
convencionalismos al existir una suerte de lenguaje de Ila
representacién pictérica45. Este autor vio funcionalidad donde
hasta entonces sélo se habia hablado de semejanza al afirmar que
la condicién para que se dé la representacién no reside en la
semejanza que esta guarde con el objeto, sino en el hecho de que

44 vyease al respecto el apartado 2.3 de esta tesis. Por otra parte, sobre el
tema de la perspectiva, el estudio Die Perspektive als "Symbolische Form”
publicado por Erdwin Panofsky en 1927 se ha convertido en un cldsico.
Aunque se ocupa concretamente del proceso de surgimiento de la
perspectiva, sus conclusiones ponen de manifiesto la dependencia existente
entre la representacién espacial y la ideologia de cada época. Hemos
manejado la edicién espafiola, La perspectiva como forma simbdlica,
Barcelona, Tusquets, 1973.

45 E. H. Gombrich defiende estas ideas en su obra Art and [lusion publicada
en 1960. Ella motivé el surgimiento de posturas muy radicales defensoras
del antirreferencialismo de la imagen.
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ambos puedan cumplir una funcién semejante. De ahi que se
asocie el concepto de representacion con el de una funcién de
sustitucion.

Esa valoracién de Gombrich supuso la derivaciéon del
concepto hacia horizontes mas amplios. Asi, unos afios después
'Roland Barthes retomé la idea negando toda identificacién de
representaciéon con imitacién o semejanza y afirmando que el
sentido de dicha palabra iba mds all4, hasta el extremo de llegar a
equipararlo con el proceso de la significacion. Puesto que "la
significacién se produce siempre que una cosa, materialmente
presente ante la percepcién de un destinatario, represente otra a
partir de reglas subyacentes"46. En este sentido, dentro del
proceso de la significacion es inevitable el desplazamiento hacia el
concepto de signo para situarnos en el espacio concreto del signo
icénico, que estd en la base del discurso filmico. Segin la conocida
definicién de Charles Peirce, los iconos se diferencian de los
simbolos en que mientras estos son el producto de una
convencién social, aquellos resultan de su semejanza objetiva con
el referente. Una maéixima que desplaza la clave del problema al
concepto de semejanza, lo que nos conduce a la necesidad de
definirlo con claridad y a preguntarnos si ella es en realidad un
efecto producido y que, por tanto, también debe aprenderse, en
cuyo caso estarfamos de nuevo dentro de los maéirgenes de lo
convencional. Esto es lo que afirma Umberto Eco, quien desde una
 dréstica postura antirreferencialista sustentada en Gombrich
afirma que los iconos, como el resto de los signos, funcionan sobre
convencionalismos sociales, pues se constituyen a partir de rasgos
que estin codificados culturalmente.

Sin embargo, es el propio Gombrich el que alerta, en obras.
posteriores, contra manifestaciones tan drasticas y no duda en

46 La cita pertenece al Tratado de semidtica general de Umberto Eco y estd
recogida en Santos Zunzunegui (1992): Pensar la imagen, Madrid Cdtedra, p.
59. En el capitulo V de este libro, el autor trata el concepto de
representacién 'y lo enfoca derivindolo hacia el problema de Ila
significacién en el dmbito de la semiética. En pp. 55-62.
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desmarcarse de aquellas tesis que, como las de Nelson Goodman,
defienden el completo relativismo. Frente a ellas sostiene que

la tradicional antitesis entre "naturaleza" y "convencién" se revela
engafiosa. Lo que observamos es méds bien un continuo entre las
facultades que poseemos de manera natural y las que resultan casi

imposible de adquirir.47

Cree que en el hombre existen capacidades innatas para
reconocer determinados rasgos significativos y es precisamente
ese innatismo el que le sirve para categorizar el mundo en que
vive desde "ciertos principios de significado equivalente que le
permiten sobrevivir"48. Partiendo de esas consideraciones,
propone sustituir la palabra "parecido" por la idea de
"equivalencia" afirmando que es el significado el que nos lleva a
la convencién y no la convencién hacia el significado, esto le hace
ver

poco probable que avancemos hacia una mejor comprensién del
funcionamiento de las imdgenes si no partimos del supuesto de que
nuestros sentidos nos fueron dados para aprehender no formas sino
significados. Se dirfa que nuestra mente estd dvida de significados que

no cesa de buscar e integrar en su afdn insaciable49.

Al expresarse en este sentido, el autor evidencia que la
discusién entre naturaleza y convencién debe ser revisada y
planteada desde otra perspectiva. El opta por enfocarla desde el
cognitivismo y el innatismo de la percepcién.

47 E. H. Gombrich (1987): La imagen y el ojo, Madrid, Alianza, p. 265. El libro
sirve al autor para rectificar algunos de sus planteamientos anteriores y
para rebatir las tesis sobre el relativismo puro que expone Nelson Goodman
en Langages of Art, An approach to a Theory of Symbols, New York, 1968.
Cfr. Gombrich op. cit.

48 Ibid., p. 268.

49 1bid., p. 271.
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Pero a la hora de extraer conclusiones lo que no ofrece duda
es que, bien se vaya del significado a la convencién, bien de la
convencién al significado, el hecho es que la representacién como
todo mecanismo relacionado con el sentido se sustenta sobre unas
bases discursivas que es imposible ignorar y que estin en
relacién con pautas que —de lo general a lo particular— podemos
definir como culturales, artisticas, genéricas y de creacidn
individual.

4.7 El problema de la representacion filmica

En cualquier caso, la dualidad que nosotros plantedbamos en
un principio, con respecto a los valores del término
representacion, se mantiene, pues las dos tendencias antedichas
que contemplaban, de un lado, la representacién como actividad
que tiende a imitar fiel y meticulosamente el mundo y, de otro,
como actividad que trata de construir un mundo en si mismo, se
han venido alternando en el marco de la creacidén artistica, y, por
lo que al cine se refiere, el hecho es especialmente significativo.
Desde el campo de la propia reflexién sobre el discurso filmico la
bipolaridad ha sido tan patente que ha llegado al extremo de
constituirse en una dicotomia cuyos paradigmas tedricos estdn
configurados en los escritos de André Bazin y Rudolf Arnheim.
Respecto del primero, todo el trabajo tedrico que desarrollé como
critico cinematogréfico estuvo orientado a describir el cine como
un instrumento reproductor de la realidad. Es decir, segin su
interpretacién, "la historia de las artes pldsticas estd
esencialmente unida a la cuestion de la semejanza o, si se
prefiere, del realismo"50, y entre ellas, la pintura, con la invencién
de la perspectiva, tuvo como una de sus dos aspiraciones "un
deseo totalmente psicolégico de reemplazar el mundo exterior por
su doble"5!l. Por tanto, el nuevo arte no habria hecho més que

50 André Bazin (1966): (Qué es el cine?, op. cit., p. 14.

51 1bid., p. 15.
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culminar una tarea que las artes pldsticas tenian asignada y sélo
habian realizado con dificultades.

Porque la pintura se esforzaba en vano por crear una ilusién y esta
ilusién era suficiente en arte; mientras que la fotografia y el cine son
invenciones que satisfacen definitivamente y en su esencia misma la

obsesién del realismo.> 2

De ahi que, con su advenimiento, el cine alcanzara un
objetivo que se habia estado persiguiendo largamente, hasta tal
punto, que incluso habria llegado a afectar la naturaleza de su
mismo origen. Nos estamos refiriendo al mito del realismo
integral que, segin Bazin, dirigié la invencién del cine 33. Y todo
ello, claro estd, habria sido debido al caricter de "objetividad
irrecusable” que posee la imagen cinematogrdfica, algo que le
hace presentar como doblemente atractivas las imadgenes
inverosimiles y que neutraliza la oposicién entre cine documental
y cine fantdsticod4.

Por su parte, Rudolf Arnheim, algunos afios antes habia
expresado su convencimiento de que €l cine era un arte como
cualquier otro -aunque con autonomia estética- y sélo en virtud
de sus posibilidades técnicas y del irrealismo logrado por el
mensaje filmico habfa llegado a alcanzar ese estatuto artistico.
Aunque, paraddjicamente, no tiene inconveniente en reconocer

52 Ibid., p. 16. Bazin va a insistir repetidamente en las diferencias
existentes entre pintura y cine a la hora de representar la realidad,
imitdndola. Diferencias que siempre se fallan a favor del iltimo. Véase, a
propésito, el capitulo "Pintura y cine" en el que el autor compara e! marco
de los cuadros con los limites de la pantalla, mientras los primeros
polarizan el espacio hacia dentro, actuando como una fuerza centripeta, los
segundos son "una mirilla que sélo deja al descubierto una parte de la
realidad” haciendo que la pantalla sea centrifuga y que todo lo que muestra
quede "infinitamente prolongado en el universo". Pp. 268-273.

53 En el capitulo "El mito del cine total" el autor defiende la primacia del
mito sobre la técnica, en relacién a las causas que llevaron al surgimiento
del nuevo invento. Pp. 21-27.

54 Ibid. Capitulo III, "Vida y muerte de la sobreimpresién”, pp. 28-32.
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que "el cine deriva su fuerza principal del realismo del medio
fotogrdfico"55, esto no le impide aiiadir que el encuentro entre la
realidad y cualquier arte tiene un cardcter muy precario y que
"las mismas propiedades que impiden que la fotografia y el cine
consigan la reproduccién perfecta actian como los moldes
necesarios de un medio artistico"56. De ahi que Arnheim refute las
opiniones que ven el cine y la fotografia sélo como medios
técnicos que se limitan a reproducir mecdnicamente la realidad
-porque implicitamente ellas negarian el estatuto artistico de
ambos- y con tal refutacién pretende demostrar precisamente lo
contrario:

Incluso en la reproduccién fotogrdfica mds simple de un objeto
perfectamente simple es necesaria una sensibilidad hacia su
naturaleza que va mds alld de toda operacién mecédnica (...) en la
fotograffa y el cine artfsticos en modo alguno se escogen siempre los
aspectos que presentan mejor las caracteristicas de un objeto
determinado; otros aspectos a menudo son seleccionados

deliberadamente con el fin de obtener efectos especificos.57

A partir de ese presupuesto, el autor se detiene en una
enumeracién exhaustiva de todos aquellos aspectos relacionados
con la percepcién humana que pondrian de manifiesto cémo el
cine consigue producir en el espectador un efecto que "no es
totalmente bidimensional ni totalmente tridimensional, sino algo
intermedio"58 y que le lleva a la conclusién de que "las imigenes
cinematogréficas son al mismo tiempo planas y sélidas"59. De ese
andlisis detallado sobre cémo el cine consigue merced a distintas
soluciones técnicas lograr con las tomas fotogrdficas efectos de

55 En Rudolf Arnheim (1986): El cine como arte, Barcelona, Paidés, p. 11.
56 1bid., p. 14.

57 Ibid., p. 21.

58 Ibidem.

59 Ibidem.
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similitud o alejamiento con respecto a los objetos reales, extrae el
convencimiento de que "es totalmente falso (...) afirmar que la
representacién circunscrita de la pantalla es una imagen de
nuestra visién circunscrita de la vida real"60. Contrariamente a lo
que con posterioridad iba a defender André Bazin, el tedrico
alemdn considera que los margenes de la pantalla suponen
restricciones con respecto a la visién natural, pero eso no lo
entiende como una limitacién, sino que lo convierte, por el
contrario, en garantia y condicién de artisticidad. Quizd por esta
razén, Arnheim concede al hecho de la delimitacién de la imagen
causada por los margenes de la pantalla la misma importancia
que al recurso técnico de la perspectiva en la pintura, porque,
segin ¢él

permite destacar y dar paricular importancia a determinados
detalles, y, a la inversa, permite omitir cosas sin importancia,
introducir sorpresas visuales repentinamente, presentar reflejos de

cosas que estdn ocurriendo "afuera”.6 |

Es decir, si para el critico francés el cine sélo constituye un
medio —sin duda el mds perfecto— de reproduccién e imitacién de
la realidad, para el teérico alemin se transforma en una actividad
cuya carta de naturaleza obtiene un estatuto de superior
categoria en virtud de sus propias cualidades formales, las que,
en cualquier caso, son las que deciden que la materia filmica es
algo mds que un simple instrumento de imitacién y reproduccidn.
En este sentido, las referencias de Arnheim a Pudovkin afiaden
un dato méis que confirma su visiéon del cinematégrafo, pues,
aunque se muestra de acuerdo con el autor soviético en valorar

60 Siempre basindose en las leyes de la percepcién psicolégica, Arnheim
afirma que en la prictica el campo de visién es ilimitado debido a la
movilidad de nuestros ojos y cabeza, mientras que en el cine ni siquiera con
las ayudas del travelling o la panordmica se podria reemplazar el alcanze de
dicha visién. Véase en pp. 24 y 25.

61 1bid., p. 59. Segin explicamos en nuestra cita 52, Bazin otorgaba un valor
muy diferente a la delimitacién que los bordes de la pantalla imponen sobre
la imagen filmica.
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las posibilidades artisticas del montaje, no deja por ello de
matizar el sentido de algunas de sus afirmaciones —como aquella
en que sostiene que "el montaje es la base del arte
cinematogréafico"62—, insistiendo en su demostrada idea de que "ni
siquiera una toma aislada es, en sentido alguno, una mera
reproduccién de la naturaleza"63 y cémo incluso en ella "existen
diferencias sumamente importantes entre la naturaleza y la
imagen cinematogrifica"64. Esto iltimo le lleva a advertir "cudn
seriamente se deben considerar los procesos artisticos
formativos"65 y cémo los tedricos soviéticos han ido demasiado
lejos en su entusiasmo al considerar que el montaje es el uUnico
rasgo de importancia artistica en el cine.

En consecuencia, a partir de esta doble visién tedrico-critica,
también el cine, considerado desde el prisma de la
representacion, refleja la bipolaridad sobre la que venimos
reflexionando a lo largo de este capitulo y ello se manifiesta en
las dos formas en que es entendido y valorado por sus propios
tedricos, que se debaten entre la vision de un cine que representa
imitando la realidad y la de aquel que lo hace tratando de
construir otra realidad distinta, mis préxima a lo artistico y por
ello mismo a lo imaginario. En este segundo caso, el papel jugado
por el cine, entendido en términos freudianos, se aproximaria al
de un mecanismo productor de belleza y estaria mds en
consonancia con el que el arte y la cultura en general vienen a
desempeifiar dentro de la sociedad, como elementos que ayudan a
sublimar la frustracién producida por la imposibilidad de vivir
una vida regida por el "principio del placer" y que nos protegen,

62 La cita pertenece al "Prefacio” que V. I. Pudovkin escribié para el libro
Regie und Film-Manuskript (Berlin, 1928) y estd recogida en R. Arnheim
(1986), p. 68.

63 Ibidem.
64 Ibidem

65 Ibidem.
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atenuiandolo, del sufrimiento producido por la propia naturaleza y
por el que nos ocasionan las relaciones con los demds
individuos®6.

4.8 Algunas opiniones desde la semiética

Los diferentes enfoques mantenidos desde las dos posturas
revisadas hasta aqui equivalen a lo que desde una perspectiva
semidtica se ha llamado "cine de la realidad" y "cine de la imagen"
y tienden a considerarlo como un "instrumento reproductor y
mediador de un discurso presente ya en las cosas 'filmadas'™ —en
el primer caso— o a entenderlo como si se tratara de "un lenguaje
auténomo que utiliza la materialidad de lo real para conseguir
una forma discursiva independiente” —en el segundo—©%7. Como el
propio Bettetini se encarga de exponer, la semidtica ha
evidenciado esa bipolaridad de posturas de que venimos
hablando al enfrentarse al problema de la analogia. Asi, al
repasar la trayectoria del discurso semidtico sobre el cine,
observa que en su origen soporta la presién del presupuesto
saussuriano y, al intentar ajustarlo a ese modelo, llega a concebir
el cine como un medio de reproduccién, obviando la actividad de
representacion que comporta. No obstante, gracias a la relectura
de los textos de Peirce, se supera ese primer estadio "conceptual”
en que se hallaban sumidos los estudios semidticos sobre la
imagen y se intenta centrarlos en el problema del iconismo,
dando paso a un nuevo estadio que le hace hablar de una
semidtica "objetual" que se fundamenta en la definicién peirciana
del término "signo". Como resultado, la historia del cine basé su

66 E| papel de la cultura y del arte como agentes con los que el ser humano
intenta huir del sufrimiento y la frustracién que le causa el hecho de verse
subyugado por el "principio de la realidad" en detrimento del "principio del
placer”, al que naturalmente aspira, fue analizado en 1930 por Sigmund
Freud en El malestar de la cultura. Véase la edicion de Alianza Editorial,
1993, pp. 26-27 y 33-34.

67 Gianfranco Bettetini (1977): Produccidn, significante 'y puesta en
escena, Barcelona, Gustavo Gili, p. 27.
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andlisis en las tres modalidades peircianas de significacién y, de
acuerdo con ellas, encontré tres modos de composicién del signo
filmico que denomina respectivamente "cine del indice" —el
llamado cine realista—, "cine del icono" —el que se sitia tanto
fuera de los mdérgenes del realismo como del simbolismo— y “cine
del simbolo" —aquel que enmarca sus acciones en el dmbito de la
abstraccién y la connotacién—98.

Independientemente de la simplicidad con la se aplicé la
teoria peirciana al andlisis filmico, la vuelta a ella significé
aceptar que el signo se instituye a partir del objeto —que asume
desde ese momento la funcién de materia prima— y que es
siempre fruto de un trabajo de abstraccién ante la realidad. Es
decir, se supera asf el modelo teérico de Ogden y Richards, cuyo
signo representa al objeto intentando reproducirlo y se da paso al
concepto de signo de Peirce que "utiliza al objeto para realizarse
en autonomia significante" para, transformdndolo y elabordndolo,
llegar a convertirse en una entidad sustancialmente diferente a
los materiales de partida®%. Esta revisién ayudd, por otra parte, a
replantear el propio concepto de signo cinematogrifico y desde
ese esfuerzo se llevaron a cabo los estudios de Garroni’0 y Metz7!,
Ambos resaltan el hecho de que el sistema de la comunicacién

68 Ibid., pp. 26-29. Bettetini se encarga también de denunciar en esta
clasificacién lo que a su juicio es un fallo y una divulgacién parcial y
precipitada de la teoria semiética de Peirce, por lo que supone de
"identificacién del referente 'objeto’ de la significacién con una realidad
concreta”.

69 Ibid., p. 30. En este sentido, el autor insiste en sefialar que esa oposicién
relativa entre los modelos saussuriano y peirciano ha dado lugar,
respectivamente, a dos tipos de semiética, la que "analiza la cultura como
lenguaje sobre los objetos" y la que "analiza los objetos en tanto que
hablados por wuna cultura". Ambos no son excluyentes, sino que se
complementan.

70 E. Garroni (1975): Proyecto de Semidtica, Barcelona, Gustavo Gili. El autor
niega el concepto de especificidad filmica, desde la idea de que no existe
manifestacion semiética que pueda ser considerada pura y homogénea.
Véase en pp. 339-345.

71 Ch. Metz (1971): Lenguaje y cine, op. cit.
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filmica es esencialmente complejo debido a que en su interior,
segiin ellos demuestran, operan articulados y entretejidos
diferentes tipos de cdédigos, pertenecientes unos a la propia
organicidad del sistema cinematogridfico y otros al propio filme
desde el que se vinculan, a su vez, a otros sistemas de
comunicacién muy diversos.

Y es a partir de estas reflexiones como habria que
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