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Un mismo texto permite incontables interpretaciones: no hay
una interpretacion "correcta”.
(NIETZSCHE, 1988: 179)

La verdad es: Un ejército movil de metaforas, metonimias,

antropomorfismos, en una palabra, una suma de relaciones
humanas que han sido realzadas, extrapoladas, adornadas
poética y retéricamente y que, después de un prolongado uso, a

un pueblo le parecen fijas, candnicas, obligatorias: las verdades
son ilusiones de las que se ha olvidado que lo son, metaforas que
se han vuelto gastadas y sin fuerza sensible, monedas que han

perdido su imagen y que ahora ya no se consideran como

monedas, sino como metal.
(NIETZSCHE, 1988: 45)
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1 El concepto de analisis filmico

Las dos citas con las que hemos iniciado este mddulo introducen
unprincipio de indeterminaciéque es basico, en nuestro criterio,
para entender los mecanismos que rigen cualquier tipo de relacion
entre seres humanos a partir de las representaciones que permiten
la comunicacion con sus semejantes y con su entorno. Indetermi-
nacién por la constatacion denacesidad de interpretar por la
contradiccion inherente a la imposibilidad de adjudicar una ver-
dad cierta a sus conclusiones.

Antes de cargar de sentido al concepto de analisis filmico, se
impone una reflexion nada inocente: ¢ para qué hacer un analisis?.
Ciertamente, el proceso hermenéutico es inherente a la actividad
espectatorial en cualquiera de sus grados -sea mera fruicion, cri-
tica, o andlisis-, pero el desarrollo de cada uno de ellos reviste
caracteristicas diferenciales de grueso calibre. Si anainar<
luein = resolver reconstruyendes dar solucion a un problema
—orientaciéon matematica- a partir de la practica de un método me-
diante el que partimos de una solucion, formulada mediante hi-
potesis, que, en el caso del texto filmico, esta realmente ante no-
sotros mismos (el film es la propia solucién del problema herme-
néutico planteado), tal como sugiereCHUES AUMONT (1996:

26), parece que es precisamente la ejecucion de una determinada
metodologia la que asegura y garantiza la entidad cualitativa del
analisis y, ademas, es evidente que un proceso de tales caracte-
risticas poco tendria que ver con el juigicsitu o la elaboracion
precipitada.

Asi pues, el objetivo del andlisis deviene en factor fundamen-
tal que lo diferencia del resto de actividades hermenéuticas: un
analisis filmico es siempre la consecuencia de un encarge (V
NOYE y GOLIOT-LETE, 1992: 5) desde instituciones docentes
(para examenes, concursos, oposiciones, investigaciones) o desde
otras instituciones de caracter publico o privado (para prensa, edi-
toriales, divulgacién cinematografica). Esta no es una cuestion
sin importancia, toda vez que hay una determinacion estricta que
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tiene que ver con el lugar donde el andlisis veréa la luz publicay la
respuesta que puede tener por parte del supuesto lector. item mas,
un analisis no tiene por qué ser un texto escrito, puede también
ser audiovisual 0 ambas cosas a un tiempo.

Consideraremos el film como una obra artistica
autonoma, susceptible de engendrataxto(analisis
textual) que ancla sus significaciones sobre estructu-
ras narrativas (analisis narratolégico), sobre aspectos
visuales y sonoros (analisis icénico), y produce un
efecto particular sobre el espectador (andlisis psico-
analitico). Esta obra debe ser igualmente observada
en el seno de la historia de las formas, los estilos y su
evolucion (AUMONT y MARIE, 1988: 8)

La cita previa nos pone sobre la pista multidimensional que
presidira nuestra concepcion del analisis filmico:

1. Elementos objetivables:
a. Un texto y su estructura (analisis textual)

b. Un entorno de produccion y recepcion (analisis contex-
tual)

c. Una formulizacion iconica de los recursos expresivos
(analisis iconico)
2. Elementos no objetivables:
a. Recursos narrativos (analisis narratolégico)
b. Enunciacion y punto de vista

3. Interpretacion (elementos subjetivos)
a. Interpretacion global
b. Juicio critico
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Procedimiento complejo, pues, que requiere el dominio de una
serie de resortes sobre los que iremos reflexionando en las proxi-
mas paginas, pero que no puede olvidar el papebdesatividad
(o retrocreatividad que se da en la conexion entybjeto artis-
tico y objeto estéticen el mecanismo de recepcidn o subproceso
estético-receptivo, en términos deRAN DE LA CALLE (1981:

110), autor para el que la complejidad del hecho artistico se ma-
nifiesta en una serie de procesos entre lo que denomina nucleos:

Los nucleos en cuestion son:

a) el polo productor,

b) el "objeto"artistico,

c) el polo receptor,

d) el polo critico - regulativo.

Entre ellos surge una rica dialéctica, que la des-
cripcién de los subprocesos nos ayudara a clarificar.

1. Entre el polo productor y el objeto artistico se
desarrolla esubproceso poético-productiypoi-
esis).

2. Entre el polo receptor y el objeto artistico tiene
lugar el subproceso estético-receptiyaisthe-
sis).

3. Entre los tres nucleos se sustentawbproceso
distribuidor-difusor

4. Conectado directamente al objeto artistico, pero
vinculado asimismo a los otros nucleos, tiene
lugar elsubproceso evaluativo-prescipti{DE
LA CALLE, 1981: 105-106)

Ninguno de estos subprocesos puede pasar inadvertido para
el analista. Ahora bien, su implementacion estara condicionada
por el nivel que en cada momento adopte en relacién a los obje-
tivos que condicionan el analisis. Una representacion grafica del
proceso general resulta especialmente clarificadora:
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DIALECTICA DE NIVELES SIGNIFICATIVOS
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(DE LA CALLE, 1981: 176)

Para analizar un film no es suficiente verlo; la relacion que

se establece con el objeto en cuestidén requiere una aproximacion
en profundidad que obliga a revisitarlo hasta llegar a sus resor-
tes minimos. Puede entenderse asi que dificilmente sea aceptable

un trabajo sobre el film sin un cierto grado dpce(VANOYE y
GOLIOT-LETE, 1992: 7-8), y esto porque se da una duplicidad

inmanente: el analista trabaja sobre el film al tiempo que el an&-
lisis lo hace sobre sus procesos de percepcion e interpretacion,
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gue son cuestionados, reordenados y puestos en crisis una vez
tras otra. Desde este punto de vista no dudamos en calificar este
proceso comanterminable puesto que no puede alcanzar una de-
finicion plena y estable, al tiempo que el investigador “renuncia

a una apropiacion definitiva y completa del objeto que examina”
(MONTIEL, 2002: 28)

Desde cualquier perspectiva que se aborde el analisis filmico,
casi todos los planteamientos tedricos coinciden en que siempre
habra de darse una doble tarea: 1) descomponer el film en sus
elementos constituyentes (deconstruir = describir) y 2) estable-
cer relaciones entre tales elementos para comprender y explicar
los mecanismos que les permiten constituir un “todo significante”
(reconstruir = interpretar). Es por ello que, en nuestro anterior
acercamiento taxonomico, separdbamos entre elementos objeti-
VOS, no objetivos y subjetivos; su interrelacién hace posible el
analisis, pero no es posible —ni aceptable- llevar a cabo una inter-
pretacion sin antes contar con una detallada descripcion de cada
uno de los parametros objetivables.

Si el andlisis, pues, tiene por objeto los problemas
de figuracion propuestos en la imagen, privilegia, no
el sentido como reserva ya constituida, de la forma
gue sea, sino la dinamica de la significacién. En con-
secuencia, esta dinamica esta por inventar; ningun
método global puede dar cuenta de ella. Es por lo que
propongo regresar sobre un gesto fundamental antes
ya tratado —tan fundamental que es habitualmente tan
olvidado como evocado: el gesto descriptivo.

Describir implica al menos tres ideas —cada una
de las cuales es util para el objetivo analitico. Las
dos primeras estan contenidas en el origen de la pa-
labra: se trata de anotar alguna cosexiyere, pero
a partir de aquello de lo que se quiere rendir cuentas
(de): la descripcion es el fruto de una atencion escru-
pulosa, pero que no debe exceder los limites de lo que
manifiesta el objeto descrito. La tercera es sugerida
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por el sentido espacial que ha incorporado el término:
se describe un dominio, circulos, un camino: la des-
cripcidn es un recorrido. ¢Que és entonces describir
una imagen? Prestar atencion a lo que contiene, a
todo lo que contiene (las partes como el todo, y las
partes de las partes, pero también todo lo que se dise-
minay no es perceptible como parte de un todo), nada
mas que lo que contiene (no afiadir nada) —y trazar en
este territorio los trayectos de su atencion, bajo forma
de lineas, de figuras, de relaciones)(#ONT, 1996:
196-197)

Dos grandes procesos engloban a todos los demas en el anali-
sis cinematogréfico, la descripcion y la interpretacion, y es sobre
ellos sobre los que debe ser edificado el esquema metodoldgico
gue permitirh completar nuestro objetivo. Antes, sin embargo,
es necesario establecer una serie de puntualizaciones en relacion
al concepto de autoria y a los mecanismos de interpretacion, en
cuya base se encuentra la configuracion despacio textualA
sabiendas de la complejidad de estas operaciones, cuatro grandes
errores pueden hacer mella en la calidad de los resultadesz,M
s.d.: 8-9):

Juzgar qudodo esta en la forma, entendida como signifi-
cante

Darle el valor absoluto al montaje

Aplicar significaciones extracinematograficas por reconoci-
mientos contextuales

Aplicar el significado a cuestiones extracinematograficas

Es frecuente que el analista se deje arrastrar por una vision re-
ducida y esquematica del proceso, cayendo asi en el formalismo o
en la interpretacion alienada (y alienante); sélo partiendo de una
sistematica radical y apoyandose en conocimientos transversales
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salvara esta tendencia a cerrar precipitadamente la interpretacion
del texto audiovisual. Su posicion frente al texto no debe permi-
tirle nunca olvidar su entidad como espectador y toda una serie de
condicionamientos contextuales e intertextuales que promueven
inferencias de todo tipo y generan permanedestizamientodel
sentido. En consecuencia, tal como indie@ JUES AUMONT
(1996: 86), nunca debe realizar el analisis aplicando ciegamente
una teoria previamente establecida, ni generar sentidos no extrai-
dos directamente del texto, ni privilegiar el sujeto y mirar hacia el
autor como origen exclusivo de la significacion; para evitar el ex-
ceso es necesario el control basado en el establecimiento —como
limite- de ungpertinencia

2 Autoria e interpretacion

Una relacién altamente conflictiva es la que se da entre autor y
espectador, solamente posible a través de la obra (el film), que
actia como ente mediador. El autor —y veremos que esta es una
concepcion de corte convencional que también hay que matizar—
establece su vinculacion al film mediante el discurso; el especta-
dor hace texto el film a través de un proceso hermenéutico.

El texto es un tejido, en brillante imagen suministrada por J
LIA KRISTEVA, unatexturade multiples engarces y procedencias,
donde el autor es solamente una huella, una parte infima de un
conglomerado multisignificante.

Bajo la misma nocion tradicional de "texto"han
venido funcionando, de modo ambiguamente simul-
taneo, dos conceptos diferentes que remiten a realida-
desy posiciones distintas: el primero remite al objeto
dado; el segundo lo hace al resultado del trabajo que
el critico / lector / espectador opera sobre dicho ob-
jeto en un esfuerzo por apropiarselo, reconstruyendo
entre sus intersticios la presencia dab. Llamare-
mos al primeraspacio textuakeservando el término
textopara el segundo @LENS, 1986: 21)
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Esta definicion apunta hacia la constitucion del texto en el mo-
mento de su interpretacion, suspendido entretanto como artefacto
en un “espacio textual” pendiente de actualizacion. Quiere esto
decir que negamos la existencia de un texto como objeto en tanto
en cuanto su vigencia depende del proceso de lectura y, en esa
misma medida, existen tantos textos provenientes de un mismo
artefacto como lecturas se den de él, siempre y cuando sea respe-
tado en el proceso de interpretacion la coherencia geinnipio
ordenador(cuestion esta ya formulada porddAROVSKI al se-
parar artefacto artistico de objeto estético como resultado de su
actualizacion). El autor se manifiesta en el texto como huella, o
huella de huellasya que el proceso de lectura suma a la direc-
cion de sentido que estuviere implicita en la obra el bagaje cultu-
ral y contextual del lector, que se convierte asi en autor a su vez
al investirlo de un sentido final: “Un texto, tal como aparece en
su superficie (o manifestacion) linguistica, representa una cadena
de artificios expresivos que el destinatario debe actualizazd(E
1987: 73)

La caracterizacion del texto como un “tejido de espacios en
blanco” que deben ser “rellenados” y que en su origen han sido
propuestos por un emisor que, de alguna forma, ha contemplado
el proceso de lectura y previsto las direcciones de sentido, otorga
al lector una condicién protagonista en la medida en que se trata
de una ultima actualizacion capaz de “corregir” o “alterar” las
previsiones iniciales. Pero el ente enunciador cuenta con razones
poderosas para inscribir esas lagunas en el texto: por un lado,

... porque un texto es un mecanismo perezoso (0
econdmico) que vive sobre la plusvalia de sentido que
es introducida por el destinatario... por otro lado, por-
gue, a medida que pasa de la funcion didactica a la
estética, un texto deja al lector la iniciativa interpreta-
tiva, incluso si en general quiere ser interpretado con
un suficiente margen de univocidad. Un texto quiere
gue alguien le ayude a funcionar A8DIES, 1993a:

52, citando a WMBERTO ECO)
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En consecuencia, esa “maquina perezosa” que llamamos texto,
sea cual sea el medio que utilice para su manifestacion (literatura,
artes plasticas, audiovisual, etc.), prevé su lector y le concede la
capacidad de actuar sobre el significante —sobre lo dicho y so-
bre lo “no dicho”, sobre la materia explicita y sobre la implicita-
para completar toda estructura ausente. El texto, pues, es una
“maquina presuposiciona(E co, 1987: 39) que so6lo puede con-
cebirse con la existencia de un ente emisor y un ente receptor
(lector) sobre el que pesa la responsabilidad del ejercicio herme-
néutico. Es una produccion discursiva que no puede desvincularse
de una voluntad en origen, la del ente emisor —que, a su vez, se
interconecta con una compleja red intertextual que afecta a sus
operaciones significantes conscientes e inconscientes-, un medio
de representacion (soporte iconico, verbal o iconogréfico) y un
receptor-lector-intérprete. Esos tres polos intervienen en la deter-
minacion del sentido y éste nunca es univoco, lo que resulta mu-
cho mas patente en el caso del texto filmico. Al mismo tiempo,
esta concepcion de la textualidad nos lleva a establecer un parale-
lismo con el término “discurso” y comprobar que para él también
se dan los tres espacios puesto que texto y discurso no pueden
separarse (rechazamos asi una supuesta adscripciéon exclusiva del
discurso al ente emisor).

CASETTI (1980: 53) marca una serie de elementobjeto
linguistico construido segun reglas determinadas, reconocido por
lo que es en si mismo, encuentro de intenciones de un emisor y ex-
pectativas de un receptor En nuestro criterio, no creemos en que
tales reglas estén determinadas; es mas, este tipo de vision nos en-
frenta a un cine estandarizadeqonocible como talfruto de un
discurso cerrado, perfectamente identificable que, si bien cruza
intenciones con expectativas, no parece permitir una lectura poli-
sémica ya que lo caracteriza coranjunto discursivo coherente
y acabado
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En términos de RSCAL BONITZER (1976: 25-26):
1. Un film produce urdiscurso

2. Este discurso es, mas o0 menos —poco o muchwalicito,
velado

3. Y son los espectadores los que, en ultima instancia, profie-
ren (contradictoriamente) su verdad.

Para que se dé un “conjunto discursivo” tiene que existir la
figura de un ente emisor, representado o no en el mismo. Se suele
manejar el concepto de “autor” para adjudicar y etiquetar su pro-
cedencia. Desde nuestra perspectiva, en el lugar del emisor del
texto (y del discurso) aparece un ente especifico, vinculado con el
término “autor”, que solo podemos utilizar como una etiqueta que
sirve el objetivo basico de “entendernos” a través del lenguaje; nu-
estra opcién sélo le considera una simple firma como director que
es el “alias” del equipo de produccién, como huella en el texto,
siendo el verdadero autor el lector, en su proceso de interpreta-
cion, al construir un nuevo espacio textual. En tal casau@r
—primer lector de su propia obra- esta perfectamente capacitado
para llevar a cabo analisis de sus “creaciones” u objetos artisticos
(tenemos los casos relevantes deENSTEIN, DZIGA-VERTOV
0 KULESHOV) y la habitual negacién de su capacidad para hacerlo
pretende imponer la idea de que el objeto por él generado trans-
mite un mensaje y que solo él es portador del “sentido” (siendo
éste, ademas, univoco); en consecuencia, el lector ya no se puede
convertir en un intérprete sino que su labor consiste en descubrir
el sentido que el autor ha impregnado en el texto, respondiendo a
la engafiosa preguntgqué me ha querido decir?Si, tal como
lo concebimos, el lector asume su participacion plena y se con-
vierte en creador de un nuevo texto (la lectura), su interpretacion
poco tiene que deberle a ese supuesto “sentido final”; el llamado
“autor” no es sino un primer lector de su obra, y su proceso in-
terpretativo —en el seno del marasmo intertextual— responde a un
analisis en un momento y situacion dados.

www.bocc.ubi.pt



El analisis del texto filmico 13

Otro problema que nos compete es el de la negacion, en el
proceso de interpretacion, de la presuncion de coherencia autoral,
gue provoca el rechazo de cualquier ruptura de los canones asenta-
dos en el imaginario colectivo por el M.R.l. Nos parece esencial,
en cualquier mecanismo interpretativo, retenerdasviaciones
como sintomas del proceso discursivo generado por la enuncia-
cion; si a través de ellas se esta abriendo el sentido, la obra se alia
con el lector en su busqueda.

Habitualmente, tendemos a seguir las relaciones causa—efecto
en el seno de un entorno espacio-temporal que responde a unos
esquemas preasumidos como “verosimiles” (linealidad, credibi-
lidad, cierre narrativo, etc.) y donde, muy interesadamente, la
enunciacion se diluye, anula su manifestacion haciéndose trans-
parente. Laglesviacionesuponen choques para el espectador,
muestran el aparato enunciador, enjuician la construccion discur-
siva... No se trata de errores sino de la pretension en el origen de
liberar al lector de la direccion de sentido impuesta y hacerle ver
gue los mecanismos de representacion han actuado como engafios
una y otra vez, han construido su imaginario, le han inculcado lo
gue debe hacer y pensar y, en definitiva, a través de su discurso,
le han impermeabilizado a “otros discursos”, anatematizados y
excluidos por “diferentes”.

Asi pues, defendemos que, en principio, cualquier lectura debe
partir de la presuncién de que todo elemento atipico, toda desvi-
acion, toda apertura enunciativa, responde a una voluntad discur-
siva que puede y debe ayudar —aun abriéndolo— al proceso in-
terpretativo; la construccion por parte del espectador del sentido
de la obra debe obedecer a la coherencia textual global, en cuyo
seno esas desviaciones cobran su auténtica dimension. “El Texto
es ante todo (o después de todo) esa larga operacién a través de
la cual un autor (un enunciador) descubre (o hace que el lector
descubra) larreparabilidad de su palabra y llega a sustituiryad
hablo por elello habld (BARTHES, 1987: 109), lo que implica
unadistanciaentre dos procesos de lectura, tal como acontece
ante la pantalla del cinematografo, donde el discurrir temporal de
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la proyeccion (presencia del artefacto final) requiere una lectura
por parte del espectador (interpretacion) que hace suya esa enti-
dad en desarrollo para convertirla en un objeto de fruicion (objeto
estético).

En el otro extremo, se encuentran las teorias que defienden la
direccion univoca de sentido en el texto y se alian con la concep-
cion clasica del M.R.1. silenciando el fuerte contenido ideologico
gue conlleva, sustituyendo el falseamiento por la espectacularidad
y convirtiendo la fruicién en (dis)tracciéon (doble sentido que, al
tiempo qudleva fuerg atraeirreversiblemente hacia un objetivo)
como esencia del acto de representacion.

La condicion hermenéutica con que la persona se enfrenta a
una representacion hace posible el texto, que inviste de sentido
aquello que, durante la fruicion, podemos llamar “espacio tex-
tual” (TALENS, 1986: 21-22). Tal “espacio” puede concebirse en
funcion del principio ordenador que lo constituye:

1. Espacio textual (ET)rganizado estructuralmente entre unos
limites precisos de principio y fies un artefacto finalizado,
gue ya lleva en si un orden inmutable (un solo principio or-
denador), sobre el que Unicamente es posible ejercer la lec-
tura. Es el caso de la novela, el film, el cuadro, etc.: textos
concluidos.

2. Espacio textual 1 (ET1na mera propuesta, abierta a va-
rias posibilidades de organizacion y fijacidore-textos so-
bre los que pueden actuar distintos principios ordenadores
para constituirlos en textos, como el guion (que sirve de
base para el film), el drama (que posibilita la representacion
teatral), la partitura musical, etc.

3. Espacio textual 2 (ET2): no constrefiido pangun tipo
de organizacién ni fijacibhaunque puede convertirse en
cualquiera de los dos anteriores por la aplicacién de algun
principio ordenador. Es el caso de la naturaleza (paisaje
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para la obra pictérica) o del “espacio de la realidad” (ex-
presion reduccionista cuya complejidad ya hemos comen-
tado previamente), comprensibles mediante la constitucion
en representacion, unica forma de que el ser humano haga
asequible a su entendimiento el mundo que le rodea.

Estas representaciones adquieren el caracter de “espectaculo”
cuando la implicacion del sujeto deja de ser intrinseca y su partici-
pacion tiene lugar a través de la mirada y no del acontecimiento.
La “mirada” es, pues, una mediacion —condicionada a un punto
de vista- que se ejercita directamente (por la vision del hecho) o
indirectamente (bien como resultado de la aplicacién de una tec-
nologia o bien a través de otra mirada entendida como delegada).
En el segundo caso, todo “aparato” posee una entidad fisica, un
limite concreto, no fluctuante, al igual que toda “mirada por dele-
gacion” genera un espectaculo enmarcado en un espacio fisico.

Es por la representacion que el hombre hace suyo el universo
gue le rodea, dotandole de un sentido que profiere como univoco
a sabiendas de la inconsistencia de toda expresion metafisica; en
su ejercicio de fijacion, separa una fraccion sublime del flujo plu-
risignificante para acotar su mirada y convertirla en discurso. La
herencia cultural ha fijado en el tiempo modelos de representa-
cion de los que hoy es practicamente imposible desprendernos y
gue responden a una mirada privilegiada; ese gesto social, seman-
tico, se ha transformado en un gesto estético, en ocasiones vacio
de contenido.

Como muy bien ha indicadon@QUES AUMONT (1983), el
primer estatuto de la imagen es la mostracion; antes que nada,
responde a un punto de vista que necesariamente establece una
relacion de co-implicacion entre presencia y ausencia, pero, in-
mediatamente, construye sentido y, a traves de los innumerables
cbdigos de que hace uso (iconicos y representacionales), se apro-
pia significados, se convierte en “predicativa”. Se produce asi una
imbricacion entre “ mostrar "y “ dar a entender ” que esta direc-
tamente relacionada con la esencia narrativa del film (de ficcion,
puesto que todo film es ficcion).
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Para AIMONT toda obra de arte edonationy, en esa rela-
cion de entrega entre el film y su espectador, se puede distinguir
siempre:

1. La mirada, como acto mostrativo, sobre un espacio imagi-
nario. La institucion del cuadro, sus modificaciones, su mo-
vilizacién, se transmutan en la mirada del sujeto-espectador.

2. El relato, que habilita el lugar del espectador como punto
de relacion entre ficcion y enunciacion.

3. Laperversion, fruto de la imposicion de un sentido univoco
ligado al doble juego de la tradicion narrativo-representativa
y a la capacidad de seduccién a través de la identificacion
a que siempre es inducido el espectador, de tal forma que
la pulsion escépica quede aparentemente satisfecha por la
consecucion de sus demandas.

Evacuada la limitacién que supone para el analista la presen-
cia del autor como ente productor del significado del film, cuya
importancia no puede ser negada pero sera siempre relativa, el
proceso interpretativo se desencadena: “Solo atendiendo a los
textos, explorando sus articulaciones finas, es posible describir
las estrategias que en ellos se movilizan en busca de la confron-
tacion con el espectador. So6lo renunciando a hipostasiar un "au-
tor"y organizando una aproximacion coherente al trabajo de la
significacion, tal y como es puesto en funcionamiento por cada
film particular, se hace posible estudiar tanto las homogeneidades
como las escisiones, las unanimidades como las disidencias que
recorren las obras creativas”’KzUNEGUI, 1994: 25)

La descripcion es el primer paso hacia la interpretacion porque
para establecer cualquier tipo de hipotesis debemos anclarla en
un punto de partida que responda a precisiones de orden material
directamente extraidos del significante filmico. Sabemos que la
imagen significa (AAMONT, 1996):
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e simbdlicamente (y plasticamente) por la organizacién de
sus propias estructuras,

¢ dialécticamente, por relaciones de implicacion, convirtién-
dose en signo durante el desarrollo de su propia continui-
dad,

e ritmicamente, segun las relaciones temporales, métricas, to-
nales, etc... que se derivan de la cadena sintagmatica

Pues bien, estrutura, composicion, distribucion y caracteristi-
cas de los sintagmas, relaciones de primer nivel... son pardmetros
gue estamos en disposicion de extraer del texto cinematografico -
con garantias- a partir de un bugécoupagédescomposicion de
todos los elementos primarios). Una parte de este proceso es me-
canica, pero su supuesta facilidad no nos debe llevar a engafio, ya
gue la polisemia de la imagen hace posible en todo momento una
deriva de la significaciémue puede ser el resultado de una erré-
nea aplicacion de la tarea de deconstruccién. Por ello, el primer
factor que debe caracterizar a la descripcion es la modestia, pre-
cisamente por tratarse de una operacion al alcance de cualquiera
(algo muy diferente a la asignacién de los componentes iconogra-
ficos, que requiere conocimientos especializados); el objetivo es
la extraccién y documentacion de las unidades desde una pers-
pectiva de veracidad extrema: sélo anotaremos aquello que sea
constatable.

El propio AUMONT indica cuales son los principios aplicables
a la préctica descriptiva:

e Adherencia describir es permenecer lo mas cerca posible
de lo visible (o sensible, ya que en el cine hay también so-
nido)

e Desplazamientoo dinamismo. Cierta distancia que per-
mita situar aquello que mas destaca en la imagen (aparen-
temente contradictorio con el principio anterior pero su ba-
lance supone un equilibrio entre la mirada absoluta -ciega-
y la interpretativa que valora lo que realmente tiene valor)
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e Impertinencia establecer relaciones que no sean estrictas
copias de las narrativas y que aporten sugerencias figurati-
vas

e Equivalencia comparacion con otras imagenes para evitar
el "delirio"interpretativo

El punto de conexion entre la descripcion y la interpretacion
es, légicamente, el desarrollo de un proceso explicativo que se
aplica en el establecimiento de nexos mediante los que el sen-
tido cobra vida; es el punto de inflexidbn que nos permite el paso
entre las practicas objetivas y las subjetivas. Aunque mas tarde
desarrollaremos con detalle cada uno de los procesos, un primer
acercamiento nos permite establecer un cuadro gréafico util para
nuestros objetivos:

Deconstruccion Reconstruccion

A

Descripcion Interpretacion

l

découpage
> enumeracion

ordenacion
—_—

articulacion

Otra operacion fundamental es previa al desarrollo de la inter-
pretaciéon (mejor, su condicién indispensable). Se trata de la apli-
cacion de dos paradigmas organizativos que tienen que tenerse si-
empre presentes: el primero, la existencia en el texto filmico de un
principio ordenadoyimpone unas reglas morfolégicas y sintacti-
cas que provienen del estatus inherente al film en cuanto producto
sometido a las vicisitudes de un contexto (tipo de produccién, gé-
nero, nacionalidad, estilemas autorales, etc.) y que fuerza ciertas
direcciones de lectura, un modo de ver y leeRRBIONA, 1993:
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55); el segundo, ejesto semanticdigado a la mirada concreta
gue el espectador proyecta sobre el film (en este caso la del ana-
lista), que condicionara todo el proceso de lectura e interpretacion
de acuerdo con una eleccion individual no exenta de influencias
contextuales e intertextuales.

3 Denotacién, connotacion y sentido

La significacion cinematografica siempre es mas
0 menos motivada, nunca arbitraria.

Esta motivacién opera en dos niveles: en el nivel
de la relacion entre los significantes y los significados
de denotaciény en el nivel de la relacién entre los
significantes y los significados dennotacion

A) Denotacion La motivacion se deriva aqui de
la analogig es decir, de la semejanza perceptiva en-
tre significante y significado. Ello sucede tanto en
la banda de imagene§= una imagen de perro se
asemeja a un perro) como enddanda de sonid¢ =
un ruido de cafion en un film se asemeja a un verda-
dero ruido de cafion) [...] La duplicacion mecanica,
aun cuando deforme parcialmente a su modelo, no
lo analizaen unidades especificas. No produce una
verdaderdransformaciordel objeto, sino una simple
deformaciorparcial y puramente perceptiva.

B) Connotacién En el cine, las significaciones
connotadas también son motivadas. Pero en este caso
la motivacion ya no consiste forzosamente en una re-
lacion de analogia perceptiva... La naturaleza de la
connotacién cinematografica siempre sasbolica
el significado motiva al significante pero lo desborda.
La nocién dedesborde motivadpuede definir a casi
todas las connotaciones filmicas €Wz, 1972a: 171-
172)
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Resulta funcional, por lo que respecta al cine, la diferencia-
cion entreexpresion(significante) ycontenido(significado) que
lleva a cabo HELMSLEV, a cada uno de cuyos elementos adju-
dica la doble divisién eformay sustancia Asi, forma y sustan-
cia quedan inseparables en el seno de cada ambito, superando las
dicotomias habituales entre forma y contenido (criticas siempre),
lo que nos permite generar el siguiente grafico:

Expresion Contenido
Sustancia | CINE: artefacto filmico| HISTORIA
Forma |4 RELATO DIEGESIS 4
DISCURSO

Donde, como puede observarse, se produce un desplazami-
ento para el discurso que lo vincula al relato y a la historia —
plasmada en la diégesis- (es la forma tanto de la expresion como
del contenido). Los gréaficos nos ayudan sensiblemente a com-
prender la complejidad de las estructuras narrativas y nos han de
servir posteriormente para abordar los problemas de la enuncia-
cion. No obstante, la introduccion de términos como “narracion”

y la vinculacién que muchos autores establecen entre historia y
discurso, nos parece poco productiva; es por ello que la hemos re-
elaborado mediante un cruce en dos epigrafes (forma de la expre-
sion = relato; forma del contenido = diégesis) que permite situar
en los limites la historia y el discurso en sus calidades de sus-
tancia y forma vinculadas. Es menos ambiguo equiparar relato
a enunciado y discurso a enunciacién + enunciado (superpuesta,
imbricada, implicada, indesligable...). En otros términos, el relato
es un significante cuya significacion actualiza la historia (genera
la diégesis), mientras que el discurso es ese mismo significante
gue ha alcanzado wentidomediante la doble actualizacion de
autor y espectador (lector), de ahi que hablemos de denotacién y
connotacién asi como de la imposibilidad de que exista un relato
fuera de un discurso y a la inversa.
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La imagen cinematografica es una imagen nece-
sariamente connotada, no sélo por las caracteristicas
adjetivas del objeto o sujeto mostrado, por los atri-
butos afectivos del referente, sino sobre todo por el
punto de vista elegido para la cAmara, su angulacion,
la iluminacion que bafa al sujeto u objeto, etcétera.
En el acto de encuadrar e iluminar un objeto, el di-
rector no puede renunciar a una muy especifica pro-
duccidn de sentido, producto de una investidura emo-
cional o critica, que se corresponde precisamente con
su punto de vista psicologico o moral sobre el sujeto
u objeto encuadrado e iluminado YBERN, 1994:
270)

Laimagen es siempre polisémica porque implica, “subyacente
a sus significantes, urtadena flotantele significados, de la que
el lector se permite seleccionar unos determinados e ignorar todos
los demas” (BRTHES, 1986: 35); ahora bien, estos significados
proceden tanto de la relaci@ignificante/Significadg§Ste/Sdp
propia del signo iconico —y en tal caso estariamos hablando de
denotacion- como de la acumulacién de referencias externas que
se anclan en elementos culturales y experienciales, de caracter
contextual, que producen un plus de sentido pragmatico no uni-
VOCO —en cuyo caso hablamos de connotacion. Ambos parametros
acompafan a la imagen y se refuerzan con la sensacion de movi-
miento de que la provee el cinematégrafo.

Algunos elementos connotativos tienen su origen en la inter-
vencion sobre el significante del ente enunciador (punto de vista,
planificacion, iluminacion, etc.) mientras que otros se consuman
en el proceso interpretativo por parte del espectador (y ahi tienen
cabida factores —sociales, culturales, vivenciales, grupales- que no
pueden estar totalmente previstos en el punto de emision del dis-
curso). Asi pues, el sentido procedente de la connotaoicede
(desborda al que llega desde la denotacion, pero se incorpora
a él, se acumula sobre él, sin contradecirlo ni ignorarle& (k)
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1972a: 174). El acto que genera el sentido esta radicado en el lu-
gar del receptor (lector) y asi podemos decir que “la connotacion
es el conjunto de todas las unidades culturales que una definicion
intensionaldel significante puede poner en juego; y por lo tanto,
es la suma de todas las unidades culturales que el significante pu-
ede evocar institucionalmente en la mente del destinatariod(E
1989: 101)

Seguimos comprobando la pregnancia del lugar de recepcion
del texto, pero esto no quiere decir que el ente emisor no esté ca-
pacitado para inscribir en el film elementos connotativos que, en
muchas ocasiones, cuentan con el “saber comin” de los espec-
tadores a partir de la aplicacion de una norma especifica que ha
sido interiorizada (o de su ruptura para provocar un efecto). En
consecuencia, la connotacion funciona a tres niveles: 1) superpo-
niéndose sobre la denotacion para incorporar un plus de sentido
por gestion voluntaria de la enunciacion; 2) ibid como consecuen-
cia de un componente de intertextualidad o de evocacion personal
no consciente, es decir, por un acto no deliberado pero efectuado
en el origen al construir el significante, y 3) por la incorporacién
de significaciones como consecuencia de parametros contextuales
en el momento de la interpretacion. En ninguno de los tres casos
se niega el valor denotativo, pero resulta muy dificil separarlo del
connotativo porque la polisemia de la imagen deja siempre abier-
tos caminos de lectura.

Todo lo cual supone que hay un “recorrido” que hace posi-
ble una dialéctica de los niveles significativos en un proceso de
sucesivas actualizaciones e intermediaciones, donde intervienen
elementos contextuales, connotativos, culturales y sociales que
actuan tanto sobre el emisor como sobre el receptor, lugar her-
menéutico en el que hay que inscribir también los fenémenos de
identificacién y las proyecciones individuales.

Por otro lado, en la naturaleza de las connotaciones es posi-
ble establecer distinciones siguiendo la tesis aplicada a la linguis-
tica, pero extrapolable a otras representaciones, [ERBRAT-
ORECCHIONI(1977: 167):
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e Semanticas
— Figuras retoricas
— Valores asociados
— Valores implicitos

e Estilisticas

e Enunciativas

Segun esta clasificacion, los valores afiadidos no correspon-
dientes a una voluntad en origen se situarian en el eje semantico
(valores asociados e implicitos), tal como acontece en los artefac-
tos filmicos. La construccion del significado del film por parte
del espectador cuenta con la acumulacion de los mecanismos de
denotacion y connotacion, con independencia de un supuesto sen-
tido originario que habitualmente esta implicito en la voluntad
discursiva.

Conviene por tanto distinguir entre los conceptos de signifi-
cado y sentido. El primero es “producto del codigo, independi-
entemente de todo sujeto, el sentido, en cambio, soélo existe en
relacién con un sujeto: es, por decirlo asi, el significado que algo
tiene para alguien, la manera en que se integra en su experiencia,
en su relacién con el mundo” NzALEZ REQUENA, 1989: 21).

Esto nos permite diferenciar, a su vez, dos sentidos, que pueden
0 no ser coincidentes: el que en origen pretende el discurso del
ente enunciador y el que resulta del acto fruitivo por parte del es-
pectador en la sala. Este ultimo varia en funcion de las lecturas
posibles, pero ambos obedecen a procesos hermenéuticos. Aun-
gue el modelo dominante pretende la imposicion de una direccién
Unica de sentido, éste no puede ser delimitado porque no depende
por completo de la voluntad del emisor, es fluctuante y se puede
actualizar tanto por los individuos como por las visiones, incluso
por las condiciones materiales de disfrute del artefacto filmico.

El significado, por su parte, hace posible generar tipologias,
siempre relativas, como es el caso de las propuestas pa0pD
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BORDWELL (1995: 24-25, y también en@RDWELL Y THOMP-
SON, 1995: 49-52), que habla de:

e Referencial el espectador queda habilitado para reconocer
como mundo real o posible el de la diégesis, habitable y
homogéneo, con una estructura espacio-temporal en cuyos
limites tiene lugar el desarrollo de la historia.

e Explicita asumiendo un nivel superior de abstraccion, el
espectador puede dotar a ese mundo posible, procedente del
significado referencial, de valores conceptuales explicitos.

e Implicito: el espectador construye significados no evidentes
o de tipo simbdlico, de acuerdo con una adjudicacion de
valor de verdad al discurso de origen.

e Sintomatico el espectador habilita otros significados no
inscritos ni explicita ni implicitamente en el texto por la vo-
luntad enunciadora por haber quedado reprimidos o tener
un valor de sintoma.

Los dos primeros se pueden considerar “literales” y forman
parte de que lo denominaremaduntad denotativa en origefos
dos restantes apuntan hacia la construccién del sentido del film.

Si la adjudicacion de sentido es el resultado de un proceso de
lectura, éste constituye en si mismo la generacion de un nuevo
discurso sobre la base del que se halla en el texto y que ha su-
frido transformaciones durante la fase fruitiva; se desvela asi la
capacidad de todo texto para ser susceptible de poseer un caracter
abierto (RCOEUR, 1999: 74) y en tal operacioén se ancla la inter-
pretacion. Un texto es “comprendido” cuando el propio lector se
encuentra en condiciones de continuar la labor de estructuracion,
pero la “explicacion” es una “operacion de segundo grado que se
halla inserta en esta comprensién y que consiste en la actualiza-
cion de los cbédigos subyacentes a esta labor de estructuracion que
el lector acompana” (ROEUR, 1997: 494) y que permite dotar
de sentido a la obra.
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Muy acertadamente, BRBRAT-ORECCHIONI(1977: 208), al
referirse al funcionamiento connotativo de los textos literarios,
sefiala que cumplen una funcién doblemente polémica porque se
proclaman, de un lado, discursivamente polisémicos contra cu-
alquier lectura monoldgica castradora y, de otro, por el desvela-
miento del trabajo de produccion textual que se enfrenta asi al
supuesto lenguaje transparente de la denotacion que disimula sus
artificios bajo un envoltorio de “naturalidad”. Si intentamos tras-
ladar al texto filmico estos razonamientos se producen de inmedi-
ato algunas contradicciones:

¢ Eltexto filmico es también marcadamente polisémico, pero
los valores de connotacion pueden encontrarse “ahogados”
0 “enmascarados” por la voluntad denotativa del discurso,
gue pretende naturalizarse mediante la transparenca enun-
ciativa.

e El modelo hegemonico tiende hacia el enmascaramiento y
hacia la negacién de una posibilidad alternativa. Aqui se
vislumbra necesaria la reivindicacion del caracter gradual
de cualquier tipo de modo de representacion y sujecion a
una norma.

e La mayor parte de los films se corresponden con el modelo
institucional, por lo que sus discursos defienden la direccion
Unica de sentido y el caracter denotativo de sus imagenes.

Desde nuestro punto de vista, la vigencia de una carga conno-
tativa no sélo es posible y deseable sino que siempre tiene lugar,
pero es ocultada por las formulas de la “transparencia”, como ve-
remos al ocuparnos de la enunciacion. Es evidente que en el acto
de lectura se cifra lo mas importante del proceso significador v,
en consecuencia, hay que habilitar mecanismos discursivos capa-
ces de producir una visién critica y una respuesta consciente por
parte del publico cinematografico. ¢ Como? Exhibiendo el trabajo
de produccion de sentido, frente a su ocultamiento; desvelando
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la distancia entre lo dicho y lo “no dicho”, la connotacion de-
nuncia el caracter relativo de todos los sistemas de representacion
(KERBRAT-ORECCHIONI, 1977: 205) y hace sospechosa la idea
llusoria de un discurso verdadero, adecuado y conforme con la
norma establecida.

4 ldentificacion y participacion

El cine hace posible la identificacion del individuo con las ima-
genes desde una doble perspectiva: la del ente material generador
(la cdmara, en cuanto al establecimiento de una mirada omnisci-
ente) y la del mundo diegético (espacios, personajes, vivencias).
El M.R.l. responde en su momento muy efectivamente a los re-
guerimientos de una burguesia claramente decidida a la rentabi-
lidad econémica del nuevo invento pero también -y este es un
factor muchas veces olvidado- a su rentabilidad ideoldgica, que
establece los mecanismos oportunos para quebrar el conflicto per-
manente que supone.

El espectador mantiene una posicion dual, al tiempo intros-
pectiva y participativa, que inviste de sentido a la representacion,
pero, en el trayecto, en el flujo de ida y vuelta (dialéctico, ¢ por
gué no?) del discurso, tiene lugar una eleccion de caracter no-
consciente (involuntaria) que inclina su relacién con el artefacto
cinematografico hacia el polo de la identificacion o hacia el de la
participacion. Sabiéndose en la sala, seguro en su asiento, se re-
viste de un manto de omnisciencia que le permite trasladarse al
interior de la ficcion y vivirla como propia. Para ello, debe darse
una condicién: ladentificacion primariacon el mecanismo cine-
matogréfico, la camara, que establece el punto de vista; se trata
de una condicidén necesaria sin la que todo otro tipo de identifica-
ciones fracasa.

Las investigaciones tedricas de Jean-Louis Bau-

dry, en relacién con lo que él ha llamado “el apa-
rato de base” en el cine, metaforizado por la cAmara,

www.bocc.ubi.pt



El analisis del texto filmico 27

han permitido por primera vez distinguir en el cine
el juego de unaloble identificaciorcon respecto al
modelo freudiano de la distincion entra la identifi-
cacion primaria y la secundaria en la formacién del
yo. En esta doble identificacion en el cineidan-
tificacion primaria(hasta entonces no teorizada), es
decir, la identificacion con el sujeto de la vision, en
la instancia representada, estaria la base y la con-
dicion de laidentificacion secundariaes decir, la
identificacién con el personaje, en lo representado, la
Unica que la palabra identificacién jaméas habia abar-
cado hasta esta intervencion teorica/(#fONT, BER-
GALA, MARIE Y VERNET, 1993: 262)

Como se puede comprobar, la identificacion primaria tiene
mayor complejidad de la que aparenta: no se trata tan sélo de
la camara —un artefacto mecanico, a fin de cuentas- sino de la fi-
jacion de un punto de vista y, en consecuencia, de la atribucién
de la mirada a un sujeto determinado. Este sujeto no es Unico,
puesto que a lo largo del relato filmico la cAmara adopta diver-
sos tipos de ocularizaciones que, a su vez, tienen resonancias en
la focalizacién adscribible al personaje o al ente narrador; de la
homogeneidad conseguida a través del establecimiento de un es-
pacio habitable, depende en gran medida la transparencia de los
cambios de mirada y la posibilidad expresa de una identificacion
secundaria. Se intersectan, pues, tres miradas de caracter muy di-
ferente: 1) la de la camara, como instrumento, que se dirige a lo
profilmico y tiene su réplica sobre la pantalla de proyeccién en el
momento de la exhibicion; 2) la del espectador, que se dirige a la
pelicula que transcurre sobre la pantalla, y 3) la de cada uno de
los personajes, miradas intradiegéticas que descansan en un entra-
mado de fuerte complejidad €OLAURETIS, 1992: 219); las dos
primeras parecen confundirse en la fruicién sobre un mismo signi-
ficante, pero es ahi donde se produce una transferencia del sujeto-
espectador que mira al sujeto-espectador que participa (confusion
de su mirada con la de la camara, que, en un primer nivel, es la del
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narrador omnisciente) y se abre el camino para una segunda trans-
ferencia que tiene lugar mediante la proyeccion de la subjetividad
del espectador hacia el relato —construyendo asi su propia inter-
pretacion del mismo- y su posterior conversion en identificacion
secundaria.

El flujo de miradas entre personajes y las ocularizaciones in-
ternas primarias y secundarias contribuyen a la omnisciencia y
determinan las bases de las transferencias de proyecciones e iden-
tificaciones a lo largo del film. Se comprende asi que el traspaso
emocional sea un medio propicio para la construccion de imagi-
narios y que solo pueda ser conseguido cuando desaparecen los
efectos de extrafiamiento y el flujo de las imagenes no delate la
participacibn —como ente enunciador- de un sujeto exterior ajeno
al espectador.

Tal como indica GRISTIAN METZz (1975: 41, y también en
1979: 57), la complejidad del mecanismo de identificacion radica
no solo en que el individuo (espectador) sea capaz de asumir la
experiencia ficcional de un determinado personaje (nivel imagi-
nario), sino que también —al mismo tiempo e inexcusablemente-
se sepa a si mismo como ente real en el seno de un mundo real.
Este doble juego es el que posibilita el flujo de experiencias perso-
nales hacia la ficcion (proyecciones) y convierte a ésta en material
simbdlico capaz de un efecto de realidad que se edifica sobre la
carencia (ausencia del objeto fotografiado) y la presencia de la
imagen que la convierte en significante.

Nuestro estudio no puede limitarse a sefalar las consecuencias
de los procesos de identificacién, que ya sabemos son manifiestas
social e ideologicamente, sino que debe ampliarse hacia las tra-
mas contextuales que pueden explicar el desbordamiento de los
limites, tanto dentro como fuera del marco espectatorial condici-
onado por la mirada (como fruto del deseo o pulsion escépica),
y la interseccion de subjetividades reales y ficcionales. Por ello,
a la percepcion de un “yo” omnisciente que mira y que se sabe
al tiempo fuera y dentro del relato filmico (espectador) se suman
no solo las miradas inscritas en el seno de la diégesis sino las que
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desde ésta se dirigen al publico en la salaN®NT, 1992: 132)

y que provocan un nuevo “contrato espectatorial” que nos permite
hablar de un dispositivo de mayor amplitud que el que permanece
anclado en la mirada individual.

Asi, una parte esencial del dispositivo espectatorial es la pro-
pia sala en que se produce la exhibicion cinematogréficay que es
el primer eslabdn que trabaja sobre la psique para conseguir dis-
minuir cualquier tipo de resistencia al “encantamiento”.héll
y la propia sala estructuran el espacio (contexto real) para produ-
cir un sentimiento de individualidad, imponiendo el aislamiento
y generando un tipo muy concreto de espectador. En un segundo
momento, la proyeccion modifica sensiblemente la percepcion del
espacio previo para establecer una nueva relacion contextual del
espectador, dual y jerarquizada, que le subordina al dispositivo
(GARDIES, 1993b: 21-22) y permite a los estimilos audiovisuales
actuar sobre ese nuevo sujeto maleable ya constituido y suscepti-
ble de un proceso 6ptimo de recepcion. Si el modelo de represen-
tacion dominante evita las marcas de enunciacion es precisamente
para que el espectador se constituya en sujeto y se vea a si mismo
como protagonista (creador y participe) de la historia que se narra:

Hay pues una dualidad constitutiva en el espectador: por un
lado, el cuerpo simbdlico, puesto que asume aquel que el enun-
ciador ha colocado para €l en el texto, lo qUETBETINI (1996:
36-37) denominarotesis simbolicaque le permite un trabajo de
elaboracion de sentido a partir de los pardmetros integrados en el
material audiovisual y que han sido previstos por el ente enuncia-
dor; este trabajo es una auténtica (re)produccién de los materiales
y abre la posibilidad de una lectura critica —que no siempre es
llevada a cabo. Por otro lado, el sujeto-espectador conserva su
individualidad, lo que es manifiestamente necesario para que la
proétesis simbdlica pueda constituirse.

Otro elemento esencial del proceso es la pantalla sobre la que
el film cobra vida durante la proyeccion. Se trata de una entidad
real, con materialidad fisica, pero, una vez producida la oscuridad
y acontecidas las primeras imagenes, se convierte en un espacio
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de gran complejidad; es una especie de espejo sobre el que se
refleja la alteridad, la constatacién de un “yo” ajeno -porque el
espectador conserva su identidad plena aunque haya traspasado
sus sensaciones al interior del relato-, pero también la inversion
del espacio real en el que se sitda el individuo: frente a él se abre
un mundo de ficcion que retne todos los requisitos del real; am-
bos fluyen en la mente del espectador como dos instancias de un
mismo universo para el que la separacion entre realidad y ficcion
ha dejado de ser relevante. La imagen sobre la pantalla parece
formar parte de la vida y, al mismo tiempo, es la manifestacién
mas explicita de su alteridad.

Ni que decir tiene que la posibilidad de una mirada critica,
sin despreciar las sensaciones que el medio habilita, no entra den-
tro de los criterios de representacion del modelo dominante. Para
éste, el espectador es sistematicamente reducido a un ente con-
templativo —sélo participativo por la via de la identificacion- que
asume la direccion de sentido impuesta por el texto gracias a una
disolucion practica de la protesis simbdlica. Ahora bien, el acto
hermenéutico es Unico para cada individuo y situacién espectato-
rial, por lo que la capacidad critica es un hecho, sea o no usada.

ANDRE GARDIES ha formulado un principio espacial que, en
nuestro criterio, es basico para la comprension de los fenémenos
analiticos que nos interesan. Para él, el espectador se encuentra
situado en el limite de uresfera especulague se subdivide a su
vez en otras dos: semiesfera espectatorial y semiesfera diegética,
segun el siguiente gréfico:
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1/2 boule spectateur 1/2 boule diégétique

point de fuite

pyramide du
champ visuel

emplacement de l'oeil spectatoriel
(symétyrique par rapport au point de fuite)

(GARDIES, 1993b: 30)

La importancia radica en el reconocimiento de un espacio es-
pectatorial y otro diegético que no se encuentran separados sino
unidos por la superficie de la pantalla hasta completar una esfera.
La pantalla preserva la identidad de espectador y diégesis, sus
vinculaciones a un mundo que, en el acto de fruicion, se ve invo-
lucrado en un todo para el que no hay establecida discriminacion.
El espectador cambia instintos por pulsiones en el acto de ver,
no satisface sus necesidades materialmente sino simbolicamente,
convierte el medio en un objetivo al dividir la pulsion escogina
un fin (ver), una fuente (el sistema visual) y, finalmente, un objeto
(la mirada, segun Lacar()AUMONT, 1992: 131).

Para concluir, conviene hacer un breve comentario sobre los
procesos de identificacién con los personajes, teniendo en cuenta
gue la construccion de imaginarios pasa también por la asuncion
de modelos estéticos y de vida que, en lineas generales, acom-
pafian o forman parte de los rasgos de esos personajes. La cu-
estion es que la identificacion secundaria no se produce por un
efecto de simpatia que proviene de un determinado tipo de per-
sonaje, sino que, a la inversa, la identificacion es la causa de la
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simpatia (AJMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 271),

por lo que cabe deducir que es en los mecanismos discursivos
donde se encuentra el elemento que asegura la imposicién sobre
el espectador (su maleabilidad).

El espectador, pues, se sitla en un lugar privilegiado en el
seno del dispositivo, pero ese privilegio es una operacion inte-
resada que le constituye segun el modelo ideoldgico y filosofico
del idealismo (AIMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993:
264-265):

e Lugar siempre Unico y central

e Adquirido sin esfuerzo de movilidad
e Sujeto omnisciente

e Dotado de ubicuidad

Se trata de la asignacion del lugar de Dios, del ojo omnipo-
tente, que camufla el conocimiento sobre la mediacién de una
camara que construye el espacio y dota de sensaciéon de movi-
lidad y trimidensionalidad a una imagen realmente plana e inmo-
vil. Por la identificacion primaria el espectador se cree sujeto de
la vision —desde el ojo de la camara que ha actuado previamente
para él sobre el profilmico- al tiempo que se sabe protegido por
la invulnerabilidad de su asiento (participe en un espectaculo que
como tal es concebido); sobre esta base, construye un diagrama de
identificaciones secundarias, aparentemente inocuo, que no soélo
actua dialécticamente sobre sus sensaciones sino también sobre
sus ideas, sobre su cultura, sobre su vision de mundo, sobre sus
condiciones de existencia.

5 Meétodos de analisis

La insercidn en nuestro estudio sobre el andlisis filmico de refle-
xiones en torno a la denotacion / connotacién y a los mecanismos
de identificacion espectatorial, con ser elemental e introductoria,
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nos proporciona una vision de conjunto sobre los mecanismos que
rigen el territorio para el desarrollo de nuestra labor. Si bien sabe-
mos ya que habra que llevar a cabo una deconstruccion — recons-
truccion del film, conviene ahora matizar que, salvo en los térmi-
nos mas generales, no todas las teorias coinciden en la metodolo-
gia a seguir y es indudable que la cuestion metodoldgica deviene
aqui de primer orden. La libre eleccion individual de cémo llevar
a cabo la tarea analitica nos demanda hacer un breve repaso por
algunas de las opciones y los criterios de trabajo que despliegan,
construyendo a partir de ellas un sistema que sea el mas eficaz,
desde nuestro punto de vista, para los fines que perseguimos.
DAvID BORDWELL, desde una posicion neoformalista, ha te-
orizado ampliamente sobre el analisis de los films. Su aportacion
es importante y nos permite establecer algunos elementos claves.
Asi, cuando afirma que “debemos tener en cuenta que la produc-
cion de significado no es independiente de su sistema econdémico
de produccién ni de los instrumentos y las técnicas de las que
se sirven las individualidades para elaborar materiales de modo
gue se produzca un significado. Ademas, la produccion del sig-
nificado tiene lugar dentro de la historia; no se lleva a cabo sin
gue tengan lugar cambios reales en el tiempo. Esto no indica que
debemos establecer las condiciones de existencia de esta prac-
tica cinematogréfica, las relaciones entre las diferentes condicio-
nes y una explicacion de sus cambioSODWELL, STAIGER Y
THOMPSON 1997: 98), esta reivindicando la importancia de lo
gue a partir de este momento denominareipasgmetros con-
textualesy que, para nuestra elaboracion posterior, implican:

1. El estudio sobre las condiciones de produccion del film

2. La reflexion sobre la situacion econémico-politico-social
del momento de su produccion

3. Laincorporacion de principios ordenadores tales como gé-
nero, estilemas autoralegar-systemmovimiento cinema-
tografico, etc.
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4. El estudio sobre la recepcion del film, tanto en su momento
como a lo largo de los afios, si fuera de cierta antigtiedad.

5. La inscripcién o no en un modelo de representacion deter-
minado.

Todos estos elementos son un soporte necesario para docu-
mentar nuestro trabajo analitico y es evidente que tienen un peso
importante en la posterior interpretacion del film. Soslayarlos, im-
plica dejar de lado un pilar imprescindible y, con toda seguridad,
el fracaso de nuestro proyecto.

El espectador llega al film con esquemas que de-
rivan, en parte, de la experiencia con normas extrin-
secas. El observador aplica estos esquemas al film,
emparejando las expectativas adecuadas de las nor-
mas con su realizacién dentro del film. Las mayores
0 menores desviaciones de estas normas sobresalen
como prominentes. Al mismo tiempo, el observador
esté alerta respecto a cualquier norma establecida por
el propio film; estas normas intrinsecas pueden coin-
cidir con, o desviarse de, las convenciones del con-
junto extrinseco. Finalmente, el espectador puede en-
contrar elementos destacados, los momentos en que
el film diverge en cierto grado de las normas intrin-
secas. En una especie de procestegebackestas
desviaciones pueden, entonces, compararse con las
normas extrinsecas pertinentes. En el transcurso de
este proceso, tanto las normas extrinsecas como las
intrinsecas establecen paradigmas, o conjuntos gene-
rales de alternativas que forman la base de los esque-
mas, asunciones, inferencias e hipétesis del especta-
dor (BORDWELL, 1996: 153)

Esta cita nos presenta un desarrollo muy exacto del proceso
gue tiene lugar en la mente del espectador de cara a la interpreta-

www.bocc.ubi.pt



El analisis del texto filmico 35

cion del film, pero la predisposicién deoBDWELL hacia el mo-

delo de representacion hegemaonico le lleva a destacar una y otra
vez la necesaria presencia de relaciones causa-efecto y a regir el
proceso hermenéutico por una serie de esquemas (de categoria, de
persona, de organizacion textual) y patrones prototipicos que, a la
postre, devienen un corsé hermenéutico excesivamente ajustado a
modelos semanticos preestablecidos.

Como ya habiamos visto anteriormente, propone este autor la
distinciéon de cuatro niveles de significacion: referencial, expli-
cito, implicito y sintoméatico. El proceso interpretativo se dirigiria
fundamentalmente a los dos ultimos, ya que el orden de reflexién
por parte del espectador seria:

1. El observador puede construir un "mundo”con-
creto, ya sea abiertamente ficticio o supuestamente
real. Al encontrar sentido a un film narrativo, el es-
pectador construye alguna version ddikgesiso un
mundo espacio-temporal, y crea una histoidd(la)
gue tiene lugar dentro de sus limites. (...)

2. El observador puede subir a un nivel superior
de abstraccion y asignar un significado conceptual u
"objeto"a lafabulay diégesigjue ha construido. (...)
Los significados referencial y explicito constituyen lo
gue habitualmente se denomina significados "litera-
les".

3. El observador también puede construir signifi-
cados disimulados, simbdlicosmplicitos (...)

4. Al construir los significados de tipo 1y 3, el
espectador da por supuesto que la pelicula "sabe"mas
0 menos lo que esta haciendo. Pero el observador
también puede construir los significadeprimidoso
sintomaticogjue la obra divulga "involuntariamente”.

(BORDWELL, 1995: 24-25)

Observamos, pues, que nos hallamos ante una serie de formu-
laciones sobre la significacion pero no ante una reflexion sobre
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como se construye esa significacion en el interior del film, por me-
dio de qué relaciones entre los elementos significantes. El autor
habla de patrones y esquemas adaptados a valoraciones semanti-
cas y estructura un orden de elaboracion:

El oficio del intérprete consiste primordialmente
en adscribir significados implicitos y sintométicos a
las peliculas. (...)

Podemos considerar que este proceso implica cu-
atro actividades. Una vez se ha seleccionado la peli-
cula:

1. Se asume que los significados mas pertinentes
son implicitos, sintomaticos, o0 ambas cogas)

2. Se destacan uno 0 mas campos semanticos
(--)

3. Se traza el mapa de los campos semanticos so-
bre la pelicula en diversos niveles, correlacionando
las unidades textuales con caracteristicas semanticas
(-)

4. Se articula un argumento que demuestre la in-
novacion y validez de la interpretacion

(BORDWELL, 1995: 59-60)

Nos encontramos aqui con una posible deriva del significado,
si, como reza el punto 4, la articulacion de una demostracion de
la interpretacién es un procesoposteriori Desde luego no es
nuestra intencion restar validez a la propuesta d&RBWVELL,
por otro lado muy elaborada y razonada, sino establecer que no
responde plenamente a los criterios que nos hemos fijado como
meta, tanto mas cuanto que el esquema de “presentacion” que
establece es el siguiente:

La tipica interpretacién cinematografica sigue el
esquema que expuso Aristételes y reviso Ciceron:

Introduccion:

Entrada: Una introduccion al tema
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Narracion: Antecedentes; en la interpretacion ci-
nematografica, una breve relacion de la historia de
un tema o una descripcion o sinopsis de la pelicula a
examinar.

Proposicién: La exposicién de la tesis que se qui-
ere demostrar

Cuerpo:

Division: Un desglose de los puntos que apoyan
la tesis

Confirmacion: Los argumentos detras de cada uno
de los puntos

Refutacion: Destruccion de argumentos contra-
rios

Conclusion: Revisidon y exhortacion emotiva.

Estos componentes pueden reorganizarse en cual-
quier texto critico (®RDWELL, 1995: 237)

Es esta una elaboracion narrativizada que es vélida, en térmi-
nos generales, para el planteamiento de un discurso hermenéutico
de desarrollo de los resultados pero no para la constatacion de
todo el proceso, aunque seria adaptable mediante el incremento
del “cuerpo” de la exposicion. En cualquier caso, nosotros opta-
MOS por una mayor transparencia y por la presentacion explicita
de todos y cada uno de los elementos, objetivables o no, por lo que
nos aliamos mucho mas con la propuesta deNg&ey CAVELL
(1999: 218):

La asignacion de significado a las posicionesy las
progresiones de la camara, y de si su movimiento en
un caso determinado es breve o prolongado, de acer-
camiento o alejamiento, ascendente o descendente,
rapido o lento, continuo o discontinuo, es lo que yo
entiendo por analisis de una pelicula. Este proceso re-
quiere actos criticos que determinen por qué el acon-
tecimiento cinematico es lo que es aqui, en este mo-
mento de esta pelicula; que determinen, de hecho, lo
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gue es el acontecimiento cineméatico. Una camara no
puede, en general, demorarse o progresar, limitarse
a ser continua o discontinua; tiene que demorarse en
algo, y avanzar o pasar por fundido de algo a algo.
Del mismo modo que la mente por lo general no pu-
ede solo pensar ni el ojo sdlo ver, sino que tiene que
pensar en algo, mirar algo o apartar la mirada de algo.

Cualquier superficie que acepte la luz de una pro-
yeccion es (puede servir como) una pantalla de cine.
Este hecho puede tener o no significado ontolégico,
dependiendo de qué entendamos por significado on-
tologico, pero es lo que hace posible la especial cer-
cania y la especial distancia entre la representacion
gue hace una pelicula de la proyeccion de una peli-
cula (el encuadre de la pelicula representada es me-
nor que el encuadre de la proyeccion en curso) y la
proyeccion en una pelicula de una proyeccion (en la
gue los encuadres coinciden), que viene a ser la proyec-
cion de esa pelicula.

Aparecen aqui otro tipo de relaciones que apuntan hacia un

hecho fundamentalel film construye sus cédigos en el interior
del discurso, cada pelicula genera su propia codificacion (coinci-
dente o no con los parametros dominantds]) proceso de inter-

pretacion esta, pues, intimamente ligado al descubrimiento de ese
mecanismo autocodificador, de ahi que hablasemos anteriormente

de la imbricacion entre descripcion e interpretacion.

Para las teorias que valoran fundamentalmente la recepcion

del film, se trata denterrogar la forma del filmcomo texto, para

buscar elementos de puesta en escena, de codificacion o de tipo
de imagen. Como resultado, el sentido aparecera tras las relaci-
ones entre signos y actores sociales; la interpretacion se orienta
hacia la comprension de cdmo se producen y actdan las diferentes
motivaciones y de qué forma nacen y se incorporan al entramado

social (ESQUENAZI, 2000: 26). El punto de partida del analisis
consiste en una bateria de preguntasifQ 2000: 56-57):
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- ¢, Qué tipo/s de espacio/s permite construir el texto?

- ¢ Qué tipo/s de puesta en forma dircusiva acepta?

- ¢, Qué relaciones afectivas es posible instaurar con el film?
- ¢, Qué estructura enunciativa autoriza a producir?

Las respuestas conducen a encomgracesosnalizables como
operacionescuya combinacion permite de inmediato construir
modosde produccion de sentido. La diferenciacion con otros
planteamientos estriba en la adjudicacion casi en exclusiva que
se hace a la posicion del espectador y, sobre todo, a sus condici-
ones de recepcion. Aunque la importancia es innegable, pueden
dejarse de lado aspectos no menos importantes.

ROGERODIN (2000: 59) llega a establecer hasta nueve modos
de abordar la lectura del film en tanto que espectador (lo cierto
es que él mismo asegura que pueden ser mas y que no siempre
trabaja con estas premisas):

1. Modo espectacularver un film como espectaculo

2. Modo ficcionalizantevibrar al ritmo de los acontecimien-
tos ficticios que se narran

3. Modo fabulador para extraer una leccion del relato propu-
esto

4. Modo documentalpara informarse sobre la realidad de las
cosas del mundo

5. Modo argumentativo/persuasivpara establecer un dis-
curso

6. Modo artistico como la produccién de un autor

7. Modo estéticointeresandose en el trabajo sobre la imagen
y el sonido

8. Modo energéticopara vibrar al ritmo de las imagenesy los
sonidos
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9. Modo privado para reflexionar sobre las vivencias perso-
nales

Indudablemente, cada posicion espectatorial condicionara una
direccidon de sentido que afectara a las conclusiones del analista.
Preferimos, por nuestra parte, no descartar ninguna de las posibi-
lidades y trabajar con una meta unificadora de criterios. Histérica-
mente, el analisis filmico se ha ocupado de tres grandes cuestiones
(MONTIEL, 2000: 34-36):

- El analisis de la imagen y el sonido o de la re-
presentacion filmica

- El andlisis del relato o de las estructuras narrati-
vas

- El analisis del proceso comunicativo y del es-
pectador por él construido

Lo cual nos lleva a tres parametros: formales, narratolégicos
y contextuales. El ultimo ya lo hemos tratado anteriormente al
deternernos en las teorias deMib BORDWELL, aprovechando
ese momento para fijar nuestra propuesta, que mas tarde retoma-
remos. Los otros dos forman parte del proceso de descripcion
vinculado directamente découpagelel film.

¢ Es el andlisis un teoria o una forma de teorizar? Esta es una
cuestion de indudable interés, puesto que hay similitudes muy es-
pecificas entre ambos procesos/(fONT Y MARIE, 1988: 11):

e Ambos parten del hecho filmico, pero llegan con frecuencia
a reflexiones profundas sobre el hecho cinematografico

e Ambos tienen una relacion ambigua con la estética, a veces
rechazada, olvidada o negada, pero importante en la elec-
cion del objeto

e Ambos, finalmente, tienen un lugar esencial en la institu-
cién docente, y muy especialmente en las universidades y
los institutos de investigacion.
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Lo cierto es que el analisis puede tener como objetivo la de-
mostracion de una teoria, o servir de apoyo para ella, con lo que,
siendo procedimientos y/o elaboraciones diferentes, pueden con-
fluir en determinadas situaciones. El andlisis puede servir para
verificar, para demostrar o para proponer una teoria, con lo que su
importancia no puede ser obviada en modo alguno. En la historia
del cine cabe destacar sucintamente algunos hitos en este sentido,
tales como la reflexion que hacesENSTEIN en 1934 sobre la
secuencia de las yolas d@# acorazado Potemkima aparicion
de las “fichas filmograficas” entre 1943 y 1945, en las que se in-
cluye la ficha técnica y artistica de las peliculas, otra de caracter
descriptivo y analitico, e incluso sugerencias para los debates en
sesiones de cine-férum, actividad que abocaria a la creacion del
IDHEC (Instituto de Altos Estudios Cinematografiydse la mano
de MARCEL L'H ERBIER; 0 la famosa politica de los autores lle-
vada a cabo por la revis@ahiers de Cinéman los afios 50. Hoy
en dia, herramientas como el video o el DVD hacen mucho mas
asequible la posibilidad de analizar en profundidad los films.

El objetivo del analisis también determina tipologias:

- El film como demostrativo de una teoria

- El film en el seno de y como la obra de un cine-
asta. Idiosincracias

- El film mayor, obra reconocida, para abundar en
sus direcciones de sentido

- Analisis como espacio para habar sobre el pla-
cer de la interpretacién de un film o teorizar sobre él
(NOGUEZ 1980: 191-192)

Se nos ha abierto hasta aqui una amplia gama metodoldgica
gue se debe reforzar con la mencion al uso del analisis desde una
perspectiva parcial. Hablamos en un doble sentido: 1) desde 6p-
ticas concretas, histéricamente muy productivas, como es el caso
del analisis desde la perspectiva de género, del psicoanalitico, del
sociologtico, del historiografico o del economicista; y 2) a partir
de fragmentos de films o de secuencias-tipo que condensan gran
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parte del valor significativo de la obra (esto es muy habitual en los
inicios y finales de las peliculas). No vamos a detenernos aqui en
el estudio de cada una de estas propuestas tedricas, pero conviene
reflejar al menos bajo qué condiciones podemos trabajar sobre
una parte de un film en lugar de hacerlo sobre la totalidad:

1. Elfragmento escogido para el andlisis debe estar claramente
delimitado como tal (coincidiendo con un segmento o sub-
segmento del film)

2. Debe ser en si mismo consistente y coherente, atestiguando
una organizacion interna suficientemente explicita

3. Debe ser representativo del film en su totalidad. Esta nocion
no es aboluta y debe ser evaluada en cada caso particular
en funcion del tipo de analisis y de aquello que se desea
obtener en concreto (AMONT Y MARIE, 1988: 89)

6 Propuesta de un modelo de analisis

Desarrollamos a continuacién nuestra propuesta ordenada de ana-
lisis, a modo de modelo, pero sin voluntad reguladora alguna. Se
trata de una posibilidad, entre muchas, que, en nuestro criterio,
otorga las herramientas suficientes y permite obtener resultados
eficientes. Seguimos, en gran parte, las orientaciones estableci-
das por MNOYE y GOLIOT-LETE en Précis d’analyse filmique
(1992), por lo que no explicitaremos las referencias de pagina
para evitar su aparicion redundante a lo largo del texto. La orde-
nacién, no obstante, y la disposicién global del modelo, es nues-
tra.

Trabajaremos sobre la base de un analisis completo, concluido
y publicado, que, en este caso, Séréa para ver y analizar “Ar-
rebato”, si bien cualquier libro de la coleccidbuias para ver y
analizar..., deNau Llibresy Octaedrq reune los requisitos mas
adecuados para un seguimiento del tipo de analisis que propone-
mos. La eleccién del filmrrebatq de VAN ZULUETA, se debe a
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gue su acceso es viable (recientemente aparecido en DVD), es una
pelicula espafiola y su trama —tanto como su resolucion estética-
aporta elementos de reflexion cinematogréfica a la par que discur-
siva.

Los trabajos a realizar por el analista llevaran, pues, este or-
den:

1. Fase previa:
a. Recopilacién de informaciéon documental:

i. Condiciones de produccion del film

ii. Situacion contextual en el momento de su es-
treno

iii. Recepcion desde su estreno a la actualidad

iv. Bibliografia

b. Découpage: plano a plano, bien mediante la descripcion
de cada uno de ellos, bien (0o ademas) mediante la captura de
fotogramas.

Propuestas establecidas pordMEL MARIE en
el articuloDescription - Analys@ublicado erCa Ci-
némanum. 7-8de Mayo 1975:

1. Numeracion del plano, duracién en segundos o
namero de fotogramas

2. Elementos visuales representados

3. Escala de los planos, incidencia angular, pro-
fundidad de campo, objetivo utilizado

4. Movimientos:

- en campo, de actores u otros

- de la camara

5. Raccordso pasos de un plano a otro: miradas,
movimientos, cortes netos, fundidos, otros efectos
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6. Banda sonora: dialogos, ruidos, musica; escala
sonora; intensidad; transiciones sonoras, encabalga-
mientos, continuidad/ruptura sonora

7. Relaciones sonidos / imagenes: sonidosff,
fuera de campo; sonidos diegéticos o extradiegéticos,
sincronismo o asincronismo entre imagenes y soni-
dos (MANOYE ET GOLIOT-LETE, 1992: 55)

c. Determinacion de la existencia de principios ordenadores
e inscripcion o no en un modelo de representacion determinado.

d. Decision sobre los objetivos concretos del andlisis (gesto
semantico)

2. Fase descriptiva
a. Generacion de instrumentos de analisis:

i. Segmentacién

ii. Descripcion de imagenes

iii. Cuadros, graficos, esquemas
iv. Fotogramas

v. Extractos

vi. Croquis, bandas sonoras, etc.

b. Plasmacion escrita dandlisis
I. Ficha técnicay artistica
ii. Parametros contextuale€g)

1. Contexto de la produccion: condiciones socio-
econdmicas

2. Contexto socio-politico

3. Inscripcion o no en un modelo de representa-
cién
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iii. Andlisis textual:

1. Sinopsis

2. Estructura

3. Secuenciaciéro andlisis textual propiamente
dicho: aqui comienzan a aparecer elementos de rela-
cion entre los distintos pardmetros (primera fase del
proceso interpretativo)

Nuestra division del film en unidades pertinentes
de lectura se apoya sobre tres criterios: unidad de lu-
gar, de personaje y de accién o de tono (funcion dra-
matica). Estas pertinencias se combinan de dos ma-
neras en la produccion de diversos tipos de segmentos
autonomos. El mas frecuente es el segmento estatico:
obedece esencialmente a la unidad de lugar y, acce-
soriamente, a la de personaje, y corresponde de una
manera general a la “escena”, segun Christian Metz
(aunque ciertos ejemplos, de hecho cuando contienen
diversas duraciones, apuntan mejor a la categoria de
la secuencia)...

El segundo tipo de unidad narrativa, es el seg-
mento “activo”. Estos fragmentos son mas complejos
y a menudo mas largos que los precedentes, modela-
dos y dominados por la unidad de accion, dependen
del lugar o del personaje. Conservan un espacio do-
minante y un juego de personajes que se combina li-
bremente a medida que se desarrolla la accién. La
banda sonora juega un papel importante en la unifica-
cion de un mayor numero de decorados, de tipos de
luz, de encuadres, de angulos de toma de vista, etc.
(WILLIAMS , 1980: 234-235)
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Secuencias y perfiles secuenciales
e Secuencias

Parametros filmicos:

- Escena o secuencia en tiempo real.

Duracion proyeccion = duracion ficcional

- Secuencia ordinaria: continuidad cronolégica con elipsis tem-
porales

- Secuencia alternada

- Secuencia en paralelo

- Secuencia por episodios: evolucion en planos separados por
elipsis

- Secuencia collage (eaccolad¢g

Parametros de puesta en escena:

- Exterior o interior

- Dia 0 noche

- Visuales / dialogados

- De accion, de movimiento, de tension / inaccion, inmovili-
dad, paro...

- Intimos / colectivos, publicos

- Con un personaje / con dos personajes... grupos

e Perfiles secuenciales:

- Numero y duracion de las secuencias (permite comparar en-
tre films)

- Encadenamiento de las secuencias (rapido o lento, por corte,
por figuras de demarcacion -fundido, encadenado, efectos...-, en-
cadenamiento musical o sonoro, cronologia, causa-efecto, continuo-
discontinuo...)

- Ritmo inter e intrasecuencial
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3. Fase descriptivo-interpretativa:

a. Plasmacion escrita delnalisis:
i. Andlisis de los recursos expresivos y narrativos

e 1. Recursos expresivos:

a. Componenteslel plano

- Duracion

- Angulo de la toma de vistas

- Fijo o mévil / plano secuencia

- Escala

- Encuadre

- Profundidad de campo

- Situacion del plano en el seno del montaje
- Definicion de la imagen

(color, grano, iluminacion, composicion)

b. Relacionesntre sonido e imagen

- Tres materiales de la expresion sonora:
palabras, ruidos, musicas

- Tres tipos de relacion entre sonido e imagen:
In, fuera de campapff

- Registro de sonido: directo, postsincronizado,
mezclas; sincronismo, asincronismo o no
sincronismo, encabalgamientos,

contrapunto, etc...

- Escritura y registro de dialogos:

no escritos, improvisados en registro

dicrecto; escritos, aprendidos y tomados

con registro directo; escritos
postsincronizados; doblados
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e 2. Recursos narrativos:

a. Relato, narracion, diégesis

b. Personajes y trama

c. Narrador e instancia narratorial

d. Relaciones personaje-narrador

e. Punto de vista y punto de escucha
- Desde un punto de vista visual:

de donde, de donde se toma,

donde se situa la camara

- Desde un punto de vista narrativo:
guien narra, quien ve,

de qué punto de vista narra

- Desde un punto de vista ideolégico:
opinion de la mirada y su manifestacion
- Lo mismo para el sonido:

de donde, quien escucha...
Distincidn entre objetivos y subjetivos
f. Enunciacion filmica.

e 3. Otros recurso®xpresivos y narrativos.

4. Fase interpretativa

a. Parametros contextualés)

i. Recepcion del filmdesde su estreno hasta la
actualidad

ii. Interpretaciones ajenas

b. Interpretacion del analista ajustada a los
objetivos trazados, puede incluir juicios de valor de
todo tipo, planteamientos ideoldgicos, etc. Siempre
tendra que tener en cuenta la base descriptiva para
no caer en la deriva de sentido o en interpretacions
aberrantes.
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5. Otras informacionesle interés (actores, técnicos,
etc.)

6. Anexos

Como quiera que algunos pardmetros que aqui se han mane-
jado no han sido desarrollados todavia desde un punto de vista
tedrico, aportamos a continuacion los elementos basicos para una
correcta compresion de los fendbmenos relativos al andlisis narra-
toldgico (historia, discurso, relato; narrador y narratario, y enun-
ciacion).

7 Historia, relato, discurso

Hay un engafioso vinculo entre la representacion cinematografica
y el espectéculo, tal y como nos es vendido en la actualidad, frente
a un cine de los origenes que hacia gala de su caractgraie
cional romper cualquier conexién con una supuesta impresion de
realidad y desvelarse a si mismo como artefacto propio para el di-
vertimento en la barraca de feria, como distraccion (y no es casual
gue dis-traer implique separar, llevar fuera, sustraer). El producto
cinematografico hegemaonico de hoy conserva ese vinculo con la
dis-traccién pero oculta sus mecanismos de produccion de sen-
tido y generacion de imaginarios colectivos, constituyéndose a si
mismo como espectaculo inocuo. Por ello, conviene que incor-
poremos de inmediato los diferentes procesos que se dan en la
construccion de un film y que abarcan tanto mecanismos mostra-
tivos como narrativds

1 \olveremos sobre este importante gréafico al tratar sobre la enunciacion.
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/ Mostrador profilmico: PUESTA EN ESCENA
Mega-mostrador filmico |
PUESTA SOBRE FILM

\ Mostrador filmografico: PUESTA EN CUADRO

Mega Narrador
Filmico

(Grand imagier)
PUESTA EN FILM

Narrador filmografico: PUESTA EN SERIE

(GAUDREAULT, 1988: 122)

Observamos asi que el elemento esencial que posibilita la nar-
racion es el montaje, la sucesiéon de fragmentos dispuestos en un
“cierto orden”, pero la imbricacién entre los diversos sistemas es
tan absoluta que no pueden aislarse. Mas concretamente:

Articulacion de fotograma a fotograma

[ Mostrador filmico: Rodaje

Unipuntialidad

| Mega-Narrador (Grand imagier) \
~

Articulacién de plano a plano

[ Narrador Filmico: Montaje

Pluripuntualidad

(GAUDREAULT, 1988: 116

Operaciones del proceso de discursivizacion filmica:

Lo profilmico Dispositivo profilmico Puesta en escena

Lo filmogréafico /| Dispositivo de toma de vist Puesta en cuadro
Rodaje tas

Lo filmografico /| Dispositivo de tratamientg Puesta en serie
Montaje de las imagenes (ya rodT-

das)

(GAUDREAULT, 1988: 119)
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INICIO

Campo de
Intervencion

PROFILMICO —* Manipulacion del dispositive profilmico

Manipulacion del dispositive de toma de
7| vistas
FILMOGRAFICO
Manipulacion del dispositivo de
tratamiento de las imagenes (ya rodadas)

LLEGADA

Modo de Comunicacion
narrativa

MOSTRACION

NARRA CION

.

(GAUDREAULT, 1988: 120)

La representacion de la realidad ha sido —y sigue siendo- la
gran preocupacién de una cierta perspectiva ideoldgica respecto
al cine y el arte en general, ya que la analogia:

e tiene una realidad empirica, que esta sin duda en su origen.
La analogia se verifica perceptivamente, y de esta verifica-
cion es de donde ha nacido el deseo de producirla;

¢ ha sido, pues, producida artificialmente, en el curso de la
historia, por diferentes medios que permiten alcanzar un pa-

recido mas o menos perfecto;

¢ ha sido producida siempre para utilizarse con fines del or-
den de lo simbdlico (es decir, ligados al lenguajey (RONT,

1992: 213)

La mediacion inscribe en la interpretacion de lo real el factor
ideolégico; la realidad, como resultante, es ya una construccién
producto de un punto de vista. Conviene matizar la diferencia
entre los términos “punto de vista” y “perspectiva” ya que el pri-
mero indica la mediacion de un observador y el segundo se basa
en la relacién enunciador-enunciatario y depende de los procedi-
mientos de textualizacion @RTES Y GREIMAS, 1982: 138).

En el caso del cine, resulta evidente la mediacion de la cadmara,
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aunque ésta no se puede considerar un “observador” salvo en cu-
anto adopta la subjetividad de algun personaje en el transcurso de
la narracién y dado que, por supuesto, siempre es el mecanismo
de sustitucién de la mirada espectatorial; en cuanto a la perspec-
tiva, la relacion enunciador-enunciatario, explicita o no, es siem-
pre parte del discurso filmico, por lo que “punto de vista” y “pers-
pectiva” se simultanean en la construccién de un film. Nosotros
utilizaremos ambos elementos sin especial matizacion, excepcion
hecha de aquellos casos en que la claridad asi lo exija.

Recuperando nuestra posicion en torno al lenguaje cinemato-
gréfico como autocodificado en el caso de cada artefacto filmico,
nos encontramos ante un metalenguaje cuya primera referencia le
autocontiene. Esta condicion de metalenguaje nos interesa muy
especialmente porque nos permite abogar por la ausencia de cédi-
gos universalmente establecidos, aunque la propuesta del M.R.I.
sea la contraria, precisamente, y la competencia lectora del espec-
tador se haya prefijado como la respuesta a esa hegemonia signica.
En el lenguaje cinematografico todos los codigos son relacionales,
no obedecen a una significacion preestablecida y normativizada,
Se generan en su propio contexto y adquieren sentido en la me-
dida en que son interpretados por el espectador a partir del flujo
de imagenes; ese sentido es fruto del antes y después de cada
fragmento, del valor contextual, y nada indica que obedezcan a
una relacion causa-efecto. Los multiples esfuerzos empleados en
construir gramaticas han fracasado por su vocacion restrictiva.

No podemos en modo alguno, por ejemplo, prefijar un sentido
de paso de tiempo gradual para los fundidos o para los encade-
nados, aunque estas sean sus funciones mas habituales; segun el
contexto de cada film, adquieren su significacion. Lo mismo po-
demos decir del primer plano o del plano de detalle, e incluso de
los movimientos de camara. Sin embargo, si podemos establecer
los tipos de planos, las posibles sucesiones entre ellos, una taxo-
nomia de los movimientos de camara... incluso caracteristicas de
su utilizacion en el seno de un discurso. Y es desde esta perspec-
tiva que nos es posible, por ejemplo, un estudio sobre la elipsis
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y el fuera de campo (lo no visible en la imagen proyectada) que
tenga un doble contenido: el taxondémico y el discursivo.

Lo que distingue el cine de otros medios de representacion es
su capacidad mostrativa, gracias a la sensacion de imagen en mo-
vimiento; esta es la gran categoria explicita del cine, sin la que no
seria concebible. De ahi que resulte sobre la base mostrativa la
edificacion de la narracion, pero nunca ésta sin aquella; es el re-
lato el que se subordina a la imagen y no a la inverser{Es,
1993a: 10-11), como lo prueba el hecho de que pueda darse un
cine cuya vocacion no sea narrativa sino informativa (el documen-
tal), constatativa (el reportaje), testimonial (la entrevista) e incluso
orientada hacia la invencion de nuevas formas o estructuras audio-
visuales (experimental). En realidad, el relato cinematografico no
es una narracion puesta en pie mediante una sucesion de imagenes
y sonidos, sino imagenes y sonidos que producen un relato.

Los graficos previos nos han mostrado cual es el recorrido de
construccion de la narratividad filmica, puesto que hay una ar-
ticulacion de los muy diversos elementos que contribuyen a su
elaboracion, que podemos identificar comgourceso de discur-
sivizacion filmica(GAUDREAULT Y JosT, 1995: 63) a partir del
sistema del relato, sus estructuras y la manipulacion que se lleva
a cabo sobre los materiales por parte del ente enunciador, que
hemos dado en llamar meganarrador. Se trata, pues, de la super-
posicidon de dos capas de narratividad:

e Mostracién articulacidn entre fotogramay fotograma, prin-
cipio de la ilusion de movimiento continuo, que da lugar a

e Narracion articulacion entre planos, modulacion temporal
mediante el montaje.

Por lo tanto, cuando hablamos de cine de ficcion narrativa, re-
sulta mas eficaz establecer los parametros por negacion respecto a
otros posibles sistemas de representacion cinematogréfica, atendi-
endo siempre a un componente de gradualidad que no nos permite
la fijacion de compartimentos estancos. Asi, es cine de ficcion
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narrativa todo aquel que no es documental puro (entendiendo por
tal la no manipulacion previa del profilmico), informativo y/o per-
formativo (propagandistico, de divulgacién cientitica, reportaje,
entrevista, etc.), o experimental (cuando el grado de narratividad
sea practicamente nulo, como en el caso de las vanguardias mas
radicales, la abstraccion pura o el anti-cine). En el resto de casos
no parece erroneo trabajar sobre la cupula de la ficcion narrativa.
Sin embargo, debemos huir de la equiparacion al M.R.I.; al actuar
por exclusion establecemos un espacio muy elastico, de limites
difusos, en el que tiene cabida tanto la norma como su negacion
y, Si bien es cierto que algunas condiciones y caracteristicas pue-
den ser compartidas por muchas peliculas de muy distinto signo,
no lo es menos que estamos defendiendo los procedimientos de
autocodificacion (cada film establece su propia norma).

Nuestro siguiente paso consiste en un ejercicio de delimita-
cion. Todo término linglistico es susceptible de diversas interpre-
taciones y su manejo desde la ambigledad genera confusiones de
dificil solucion; por ello, sin entrar en debates etimologicos y/o
semioldgicos, no podemos permitirnos avanzar sin antes fijar nu-
estra perspectiva en torno a lo que consideratexts discurso
y ausenciatanto mas cuanto que en lo sucesivo nos tenemos que
apoyar en tales parametros para construir nuestro propio discurso.
Légicamente, no estamos ante definiciones asépticas, aisladas de
una determinada concepcion de mundo, ya que los significados
no pueden establecerse con independencia del entorno en que se
producen.

Por otro lado, no podemos olvidar que la aplicacion de estas
delimitaciones hemos de hacerla en el terreno del audiovisual (el
cine, concretamente), un espacio teérico en que se ha sufrido la
evolucién y progresiéon de: 1) la construccién teleoldgica de una
historia que ha privilegiado un modo de representacion hegemoé-
nico, y 2) el intento de situar en paralelo los estudios linguisticos
con los de la imagen a la busqueda de un lenguaje normativi-
zado de similar estructura; cuestiones ambas implicadas en nues-
tro punto de vista y que no pueden ser soslayadas.
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Como quiera que el discurso esta en el punto de emision di-
rectamente ligado a la enunciacion, delimitaremos aqui la relacion
entrediscurso / historia / relata partir de una sencilla premisa
heredada de la narratologia:

Propongo, sin insistir en las razones, por lo demas
evidentes, de la eleccion de los términos, llatmar
toria el significado o contenido narrativo (aun cuando
dicho contenido resulte ser, en este caso, de poca den-
sidad dramética o contenido de acontecimientes),
lato propiamente dicho al significante, enunciado o
texto narrativo mismo yarracién al acto narrativo
productor y, por extensioén, al conjunto de la situacion
real o ficticia en que se produce ESETTE, 1989:
83)

Aunque los términos en qUeEBETTE expone sus definici-
ones son lo suficientemente concretos, resulta todavia méas cla-
rificador decir que la historia es gué de una narracion que se
relata, el discurso es ebma Sin embargo, hay una cierta con-
fusion entre relato y discurso que va mas alla de la pura cuestion
terminoldgica.

CAsETTIanaliza el caracter polisémico del término “discurso”

y la doble interpretacion desvelada paaGSTIAN METZ a par-

tir de sus propios textod. € Cinéma, langue ou langageHis-
toire/Discour§g como: 1) una concepcion que lo asimila direc-
tamente como manifestacion linguistica, desde el punto de vista
de la estructuracién sintagmatica de los signos, y 2) otra, mas
compleja, cuyo origen hay que situarlo en los ensayosnie =
BENVENISTE, que lo pone en relacion con las motivaciones de los
diferentes sujetos intervinientes en el intercambio comunicativo:
la de quien realiza, la de quien visiona, la del contexto y la in-
fluencia interactiva que éste ejerce sobre ambos y sobre el propio
artefacto resultante de la actividad productiva.

La primera concepcidn, univoca, ve en el discurso una suce-
sion significante que no va mas alla del enunciado (discurso =
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enunciado) y cuyo valor queda implicito en el propio flujo sintag-
matico, como si los significados fueran exclusivamente el resul-
tado de un mecanismo denotativo. La segunda, por el contrario,
apela a la enunciacién y, a través de ella, a las posiciones no fic-
ticias de los sujetos, a sus relaciones contextuales, a sus implica-
ciones ideoldgicas, que se plasman en el artefacto discursivo (sea
éste palabra o imagen).

Efectivamentediscursoes un término que suele ser empleado
con excesiva ligereza. Aceptamos la definicion de historia como
el qué de una narracién con la Unica matizacion de que, para nu-
estro planteamiento, esa historia forma parte de un universo die-
gético (mundo posible) no limitado, es una seccion lineal cuyos
margenes temporales y espaciales solo son posibles de estable-
cer relacionandolos con el fragmento narrado en si y tal relacion,
l6gicamente, es ficcional. La coherencia de ese mundo esté deter-
minada por la suma de significaciones de que hace uso el artefacto
filmico tomandolo como referente.

La duda sobre una u otra version de discurso queda despejada
si entendemos como relato el cémo-significante y como discurso
el como-significado. El relato oculta partes de la historia (que
permanecen elipticas y sélo son identificables por fijaciones en
el seno de la ficcién narrativa, sean a través de imagen, sonido o
cualquier otro tipo de indices) y es la actualizacion —lineal o no—
de su devenir; es una sucesion sintagmatica de codigos filmicos y
narrativos cuyo valor en si se pretende del lado de la denotacién.
El discurso, superpuesto al relato, trabaja sobre la connotacion e
impregna al film de direcciones de sentido que son desveladas a
traves de su lectura, durante el proceso interpretativo del especta-
dor ante la pantalla, manifestdndose también a través de los codi-
gos filmicos o de las instancias narrativas de la enunciacion, a la
gue se vincula directamente. El discurso actla sobre el relato del
mismo modo que el paradigma sobre el sintagma en la funcién
poética definida porAKOBSON.

Hay otra relacion que no podemos dar de lado: la que tiene lu-
gar entrehistoria / relato / discurs@n el interior de un mecanismo
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de efecto de verdad (ya no de verosimilitud) que es ampliable a
toda expresion (artistica o no). Resulta basico plantear que “el
término "historia”, en la mayor parte de las lenguas europeas, pre-
senta una curiosa ambigledad, pues significa, al mismo tiempo,
"lo que ha sucedido realmente"y el relato de esos acontecimien-
tos” (RICOEUR, 1999: 133), con lo que nuevamente llegamos a
la conclusion de que, puesto que el discurso filmico es un relato,
no es posible un cine que plasme la realidad; las imagenes, por
su propia entidad y por el medio en que se construyen, son par-
tes elementales de una ficcién y, en muchos casos, contribuyen a
crear lo que entendemos por “realidad”.

El cine clasico es un "discurso"qtiendea pre-
sentarse como "historia". Hay que entender aqui, por
tanto, 'discursdcomo aquel relato que muestra os-
tensiblemente las marcas de la enunciacion, mientras
gue la "historia"seria un relato que tiende a suprimir
todas las huellas del trabajo del sujeto empirico de la
enunciacion, representdndose como historia de
ningun sitio y que nadie cuenta

Profundizando en esta direccién, y utilizado las
nociones deprimera articulacion(entre fotograma
y fotograma y producida por la camara filmadora)
y segunda articulaciérfentre plano y plano, y pro-
ducida por el montaje), puestas a punto por Roman
Gubern (1975), André Gaudreault (1984) ha sefialado
cémo la articulacion entre fotograma y fotograma se
sitia naturalmente en el lado de la "historia“en razon
de su caracter absolutamente invisible y transparente
(imagenes estéticas separadas por 1/24 de segundo,
pero cuya discontinuidad no se percibe en condicio-
nes normales de proyeccion), mientras que el hecho
de que los planos sean unidades discretas, cuya arti-
culacion es siempre visible, sitiadagunda articu-
lacion en el terreno del "discurso”. (NZUNEGUI,
1995: 183-184)
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De ahi que el borrado enunciativo haya resultado siempre vi-
tal para los intereses que hay detras del M.R.I. (nada inocentes),
plasmados con mayor evidencia en el cine clasico, y haya tenido
gue poner en marcha mecanismos de montaje capaces de sustituir
la implicita violencia enunciativa de cada cambio de plano (frag-
mentacion) en una continuidad asumida como tal por el especta-
dor (a traves de losaccord9 que, en esencia, no es sino un efecto
de continuo que genera el espacio habitable y la verosimilitud de
la representacion.

Aungue coincidimos con estas apreciaciones, en cuanto al en-
gafio a que el cine clasico ha sometido a los espectadores, no cre-
emos que pueda establecerse tan rigidamente la disociacion entre
historia y discurso (obsérvese la des-matizacion entre historia y
relato) esencialmente porque, estando en el lado de la enuncia-
cion, el discurso siempre esta ahi (ostensible o no) y la marca
enunciativa, como veremos, puede ser tanto la de una presencia
como la de una ausencia. A excepcion del cine de los origenes,
donde posiblemente es factible hablar de la relacion unipuntual
entre fotograma y fotograma, desde el momento en que se da la
sucesion de planos (incluso aunque se trateabkauy el dis-
curso esta presente, no como “terreno” sino como “ente genera-
dor”; otra cosa es, por supuesto, la gradacion de su intervencion.
En este sentido, optamos por una posicion que trata de despejar la
duda inherente a conceptos en que hay una inevitable mezcla de
elementos narratoldgicos y linglisticos.

Esto nos lleva directamente a las caracteristicas de la enun-
ciacion, que més adelante trataremos. En cualquier caso, en la
medida en que el cine hace uso de mecanismos de representacion
iconografica, los préstamos procedentes de otras disciplinas resul-
tan enriquecedores y no tienen por qué ser rechazados, siempre y
cuando su utilizacion tenga lugar desde parametros de adaptacion
y/o base de trabajo, pero nunca para su aplicacibn mimética o
transcripcion directa; es ahi donde las aportaciones de la semi6-
tica, la linglistica, la narratologia, han sido muchas veces tergi-
versadas. Esto tiene una explicacion razonable en la exterioridad
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con que la teoria se ha enfrentado al fenébmeno cinematografico
a lo largo de tantos afos, s6lo modificada por la constitucion del
cine como objeto de estudio y su acceso a los medios universita-
ros.

Con este bagaje de clarificaciones estamos en condiciones de
proponer el uso sistematico de los tres conceptisteria / relato
/ discurse, cuyas definiciones ya hemos establecido. Si bien la
historia y el relato son facilmente identificables, veamos cémo las
siguientes relaciones nos producen rasgos asimétricos:

historia = qué se narra = significado # diégesis
relato = como se narra = significante: enunciado

Como se puede apreciar, la historia apunta hacia la construc-
cion de un mundo posible de caréacter ilimitado; en ella se contie-
nen todos los acontecimientos y todos los estratos espacio-tempo-
rales que afectan a la narracion, pero no puede equipararse con la
diégesis porque ésta es solamente la parte que el relato selecciona
de la historia, es la historia de lo representagtotodo lo que, en
su inteligibilidad, pertenece a la historia narrada, al mundo pro-
puesto o supuesto por la ficcion del filBARDIES, 1993a: 43,
citando L'Univers filmique obra escrita en 1953 porTEENNE
SOURIAU).

El relato, por su parte, se corresponde con el significante pero
no exactamente con el enunciado, aunque éste sea su vehiculo
indiscutible. Consideramos esta matizacién importante en la me-
dida en que el término discurso permanece estrechamente ligado
al de relato (para muchos autores son una misma cosa) y para no-
sotros implica, también, la imbricacién entre enunciado y enunci-
acion, que consideramos inseparables. El relato, desde esta pers-
pectiva, no es susceptible de actualizacion, corresponde plena-
mente al emisor del discurso y provoca, eso si, el trabajo her-
menéutico del receptor (podriamos decir que es un “espacio tex-
tual”).
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Para poder centrar mejor el concepto, al hablar de discurso
debemos pensar en los dos polos de la comunicacion (emisor -
receptor) y en la implicacion de ambos en el proceso. Hay un
“yo” emisor (ente enunciador) que actla sobre los significantes
para construir su discurso, pero hay un “t0” receptor que en el
curso de la fruicién rehace el texto y produce una actualizacion
para la que, conservando su funcion de narratario, se aduefia del
artefacto y comparte el espacio de la primera persona originaria.
En consecuencia, debemos hablar de dos momentos del discurso:
el origen y el texto. Esta amplitud de territorio que adjudicamos
al discurso justifica el nivel jerarquico sobre sus componentes y
la omnipresencia en todas las fases de la construccion de signifi-
cantes; por eso podemos decir que es el resultado del enunciado
mas la enunciacién, con un criterio similar al que estableceriamos
para indicar que es el significante mas el significado o la denota-
ciébn més la connotacion.

El discurso se expande a lo largo de todo el proceso comu-
nicativo y es incluso previo al rodaje, puesto que existe desde el
momento que un proyecto filmico es concebido. Por supuesto,
en origen, incide sobre los materiales y efectlia tres elecciones en
el momento de la concepcién del film que implican una serie de
decisiones:

- Sobre el eje paradigmatico: decisiones sobre cu-
adro, plano, tipo de sonido, tipo de...
- Sobre el eje sintagmatico:

e Afectando a la sucesividad: Orden de los ele-
mentos (montaje)

e Afectando a la simultaneidad: Elementos que
seran percibidos al mismo tiempo (sonido...)

(GARDIES, 1993a: 17)

Esta actuacion sobre los ejes paradigmatico y sintagmatico
configura el relato y carga al artefacto filmico con una direccion
de sentido mas o menos abierta que, en el caso en que pretenda
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ser univoca utiliza la transparencia enunciativa y se ajusta a los
canones del M.R.1., pero que no necesariamente esta limitada por
tales condicionamientos: la estructura del discurso puede ser tan
abierta como el ente enunciador prescriba.

La redefinicién de la mirada espectatorial sélo puede susten-
tarse en la existencia de discursos abiertos que posibiliten una vi-
sion critica y, en esencia, construyan un nuevo espectador no so-
metido a los modelos imperantes. El discurso en origen y el dis-
curso del texto no son una cadena sintagmatica en relacion causa
— efecto, como las narraciones, sino que forman los dos ejes de
una misma entidad que posee la capacidad de ser actualizada por
la instancia receptora mediante la emision de un juicio interpre-
tativo y axiolégico. El ejercicio de esta capacidad transforma el
discurso en una formulacion abierta.

8 Enunciacion y narracion

Estructura

ROLAND BARTHES (1981), enAndlisis estructural del relato
establece dos clases de unidades funcionales:

1. Distribucionales que siempre se corresponden con unida-
des del mismo nivel, a su vez divididas en:

a. Nucleos Hacen avanzar la accién. Los llama tambiiém-
ciones cardinaley representan acciones que constituyen los mo-
mentos cruciales de la historia, garantizan la progresion en una u
otra direccion ya que siempre se dan conexiones de orden légico
y cronoldgico, son consecutivas y consecuentes; son solidarias,
en el sentido en que, al contrario de las catalisis, si faltase un nu-
cleo afectaria a la propia coherencia del relato. Es una cuestion de
montaje En su Orbita clasificatoria hay que prestar especial aten-
cion a lasecuencia sucesion de funciones cardinales que actian
como bloque relativamente autbnomo; normalmente cada una de
estas secuencias tiene momentos de virtualidad, actualizacion y
finalizacion, son partes del relato relativamente autbnomas puesto
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gue solamente considerando el relato en su conjunto podemos de-
terminar sus secuencias.

b. Catalisis No hacen avanzar la accion, la retardan. Son uni-
dades de naturaleza completiva, llenan el espacio narrativo entre
dos nucleos; se agrupan en torno a esos nucleos y tienen una fun-
cionalidad muy atenuada desde el punto de vista de la accion. Se
trata de momentos de dilaciéon, pero pueden aprovecharse para re-
lanzar la historia, resumirla o incluso para anticipar ciertos acon-
tecimientos. Actian como retencion y, al anticipar esos aconteci-
mientos, nos hacen volver sobre el sentido global del texto previ-
amente leido; podrian suprimirse sin que se alterase el nivel de la
historia (claro que, I6gicamente, si que se alteraria el del discurso)

2. Integrativas que adquieren su significado en relacion con
las distribucionales ya que estan en el interior de las unidades de
un nucleo o de una catalisis. Su funcionalidad sélo se satura en
un nivel superior de andlisis, cuando adquieren significado; no se
concatenan linealmente y su valor tiene lugar en el momento de
la interpretacion global de la historia. También divididas en:

a. Indicios Unidades que suelen sugerir una atmésfera, un
caracter, un sentimiento e incluso una filosofia, una manera de
ver el mundo; pueden ocupar toda una catalisis, aungue no es
frecuente, y una funcion cardinal puede a su vez insertarse en la
historia con valor de indicio.

b. Informaciones Unidades narrativas que funcionan como
“operadores realistas”; sirven para enraizar la ficcion en la rea-
lidad, para dar al relato un mayor efecto de verosimilitud, deno-
minado “efecto realidad”; se dan en los casos de descripcion de
escenarios donde ocurre la accion o cuando hay una pormenori-
zada caracterizacion y datos acerca de los personajes.

Punto de vista y enunciaciéon

Preside nuestro trabajo una definicion sucinta pero manifiesta-
mente efectiva del cine: “una maquina simbdlica de producir pun-
tos de vista” (AIMONT, 1997: 55). Tan breve frase contiene al-
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gunos parametros esenciales: 1) el componente tecnolégico del
medio sobre el que reflexionamos, 2) el caracter de “represen-
tacion” iconografica de los artefactos filmicos, 3) la factualidad
discursiva, que se genera siempre desde un determinado 4) punto
de vista correspondiente al ente emisor (4a) pero actualizable por
el receptor (4b).

Puesto que el discurso es una expresion comunicativa de ca-
racter persuasivo, precisa al menos de un enunciado (el signifi-
cante) transmitido a través de un canal desde un emisor a un re-
ceptor. El enunciado narrativo contempla en su propio seno la
presencia de un autor implicito, un narrador, un narratario y un
lector implicito (unidades que pueden ser representadas por uno
0 varios entes, pero también ocultarse en el interior del texto),
evacuando a su exterior el autor y el lector reales. El texto cine-
matografico supone una complejidad muy superior porque:

1. “Toda imagen es polisémica, implica, subyacente a sus sig-
nificantes, una ‘cadena flotante’ de significados, entre los
gue el lector puede seleccionar unos e ignorar el resto”

(BARTHES, 1964: 44).
2. El autor es un conglomerado de unidades creativas que ac-

tuan colectivamente y que se ven sometidas a imposiciones
tecnoldgicas.

3. El lector no es individual sino colectivo y su recepcién va
unida a procesos perceptivos y de identificacion.

4. En el interior del discurso se superponen los elementos nar-
rativos y los tecnolégicos, de tal forma quei@dadade un
personaje no coincide necesariamente con la de un narrador
y/o mirada en el seno del relato.

5. El canal de transmision precisa de requisitos técnicos muy
especificos.

6. Los codigos no son estables.
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7. El discurso cinematogréfico se ancla en una tecnologia que
afecta considerablemente a sus mecanismos enunciativos.

En cualquier caso, como puede comprobarse desde los estu-
dios linguisticos, es patente que el sujeto de la enunciacion se
manifiesta en el discurso porque es aquel que se define a si mismo
como “yo” frente a la instancia del “t0”, que es la entidad recep-
tora:

El “yo” que enuncia adquiere nueva dimension en el artefacto
filmico puesto que se trata de un ente colectivo de dificil con-
crecion (en tanto que sujeto o enunciador real), pero, al mismo
tiempo, se muestra a través de una enunciacion delegada que se
visualiza 0 no, segun los casos, como sujeto implicito y/o narra-
dor, lo que implica una trama compleja de sujetos enunciadores
con un reflejo paralelo en los sujetos receptores:

A
A

SEM I A

SET — > S() SEO SA — SER

Texto

Donde:

Set — es el sujeto transmisor empirico.

So — es el sujeto enunciador.

Seo — es el sujeto del enunciado.

Sa - es el sujeto enunciatario.

Ser — es el sujeto receptor empirico (el espectador — el des-
tinatario)

Sem — es el sujeto enunciador-modelo, construido por el
destinatario en su impacto, y en su trabajo, con la superficie
significante del texto.

(BETTETINI, 1996: 110)
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El discurso cinematografico dominante tiende a ocultar la pre-
sencia de enunciacion falseando la instancia del “yo” y convirtién-
dola en un “él” que permite al espectador identificarse con un su-
jeto transcendental omnisciente. “La "tercera persona'representa
de hecho el miembro no marcado de la correlacion de persona.
Es por ello por lo que no es una perogrullada afirmar que la no-
persona es el solo modo de enunciacion posible para las instancias
de discurso que no deben remitir a ellas mismas, sino que predi-
can el proceso de no importa quién o no importa qué, aparte de la
instancia misma, pudiendo siempre este no importa quién o no im-
porta qué estar provisto de una referencia objetiv& NBENISTE,

1971: 176).

Los deicticos, que en el lenguaje son marcas de enunciacion,
sufren una radical transformacion en el artefacto filmico y su pre-
sencia tiene que matizarse, toda vez que se inscriben en el propio
significante a través de elementos formales. “Cada texto se pre-
senta, por tanto, con una estructura semantica y un conjunto de
instancias pragmaticas: con un sistema de valores y una estrate-
gia de conviccion en confrontacion con el receptor (...) El sujeto
de la enunciacion se hace presente en el texto por medio de un
simulacro compuesto por elementos modales, por elementos tem-
porales, por elementos espaciales y por indicaciones-sugerencias-
ordenes dadas al enunciatario"§BreTinI, 1996: 81), lo que se
traduce en el lenguaje cinematografico por rupturas en la transpa-
rencia discursiva que tienen lugar por medio de 1) elementos for-
malesin praesentialmovimientos de camara, angulaciones, mi-
radas a camara, nexos), 2) manifestaciones actanciales (narrador,
autor implicito personificado en la diégesis), y/o 3) elemeimtos
absentialelipsis y fuera de campo). En todo discurso hay un “su-
jeto enunciador, entendido como el aparato simbdlico que es el
principio ordenador de todos los procesos semiéticos de un texto
y que regula también las modalidades de aproximacion al texto
por parte del espectador: un aparato ausente, productor y pro-
ducto del texto, que deja huellas de su paso ordenador sobre sus
materiales significantes” @BrTETINI, 1996: 13) cuya instancia
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es 0 no manifiesta pero que, en todo caso, es indesligable de la
existencia de un enunciado.

Todo lo cual nos obliga a contemplar un nuevo marco de re-
laciones entre los diferentes sujetos intervinientes y, al mismo ti-
empo, a la distincién entre dos modelos de discurso —entre los
cuales hay un infinito de posibilidades graduales— segun la ins-
tancia enunciativa se oculte o se desvele. Ahora bien, para llegar
a ello no podemos despreciar los modelos narratoldgicos y los
multiples estudios llevados a cabo en el terreno de la narrativa es-
crita, puesto que la construccion ficcional obedece a parametros
muy similares y desvincular el artefacto filmico —y los modelos de
representacion— de su herencia resultaria altamente incoherente.

Al tiempo que defendemos una relacion entre los aspectos nar-
ratologicos y el film de ficcion, somos conscientes de que la repre-
sentacién audiovisual y la verbal (oral o escrita) son mecanismos
muy diferentes en su base, aunque guardan relaciones de seme-
janza en el nivel del enunciado:

Cada imagen, lejos de equivaler a un monema
o incluso a una palabra, corresponde mas bien a un
enunciado completo, con el cual comparte cinco ca-
racteres fundamentales: 1) Las imagenes filmicas se
cuentan en nuamero infinito como los enunciados y
contrariamente a las palabras; de por si no son uni-
dades discretas; 2) en principio, son invenciones del
gue "habla"(aqui, el cineasta), como los enunciados
y contrariamente a las palabras; 3) entregan al recep-
tor una cantidad de informacion indefinida, como los
enunciados y contrariamente a las palabras; 4) son
unidades actualizadas en la misma medida que los
enunciados y contrariamente a las palabras, que son
unidades puramente virtuales (unidades de léxico); 5)
s6lo adquieren su sentido en débil medida por su opo-
sicion paradigmatica con las otras imagenes que po-
drian haber aparecido en el mismo punto de la ca-
dena, ya que se cuentan en namero indefinido; tam-
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bién por ello se asemejan mas a los enunciados que
a las palabras, puesto que las palabras se hallan si-
empre "atrapadas”en mayor o menor grado en redes
paradigmaticas de significacion @z, 1972a: 48-

49)

La justeza de las consideraciones de&1 oculta la con-
tradiccion del regreso una y otra vez sobre los planteamientos
linguisticos. Como ya hemos venido manteniendo, las relacio-
nes entre cine y lengua son muy conflictivas y no solucionan los
problemas especificos del audiovisual; si bien es aceptable la con-
sideracién en la practica de un “lenguaje cinematografico”, no lo
es su equivalencia con una gramatica y/o una sintaxis basadas en
los conocimientos previos que poseemos sobre la lengua. Pode-
MOS apoyarnos en comparaciones susceptibles de arrojar luz sobre
los codigos cinematograficos, las caracteristicas del enunciado y
la enunciacion, o la presencia de marcas textuales, pero debemos
rechazar de plano la equiparacion o la transferencia de conceptos
entre uno y otro mecanismo discursivo. En consecuencia, defini-
ciones generales, procedentes del territorio de la linguistica, son
adaptables al medio cinematogréafico a condicidbn de mantener ese
criterio de “globalidad”; asi, la asimilacion del término “hablante”
al de “ente enunciador” es factible y no produce especiales diso-
nancias, pero la identificacion de los autores, narradores y nar-
ratarios en el seno del discurso se torna mucho mas compleja y
conflictiva.

Mundos posibles y narradores

Toda la historialfistory) de la teoria humana, en nuestro ambito
occidental, arranca de la concepcion del mundo y la cultura que
tenian los griegos; se ha transmitido hasta nuestros dias una idea
de lo que es la vida, el universo, una cosmovision, a través de
una historia gtory) en la que hay una estructura de fondo comudn
para todo relato, que no es ni mas ni menos que una estructura
narrativa.
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“Todo relato consiste en un discurso que integra una sucesion
de acontecimientos de interés humano en la unidad de una misma
accion. Donde no hay sucesion, no hay relato sino... solamente
cronologia enunciacién de una sucesion de hechos inconexos”
(BREMOND, 1981: 68). Esta definicion, estructuralista y opera-
tiva, introduce la sucesion como término esencial puesto que inte-
gra un tiempo, una cronologia. Una exposicion cientifica o filoso-
fica suele ser atemporal, de las esencias, en presente intemporal,
semuestracomo descripcidn, pero, si hay discurso hay acto de
habla, una enunciacién, alguien que cuenta, lo que configura un
protocolo narrativg aunque pueda estar disimulado, y todo dis-
curso integra una sucesion de acontecimientos, una historia que
implica tiempo, acciones, y relacion cronolégica y légica entre
esas acciones (relaciones causa - efecto). La mente humana tiene
una concepcion del mundo ligada a las relaciones causa — efecto y
esto hace posible que histéricamente se hayan establecido falsea-
mientos, gracias al orden temporal (efecto como consecuencia de
una causa), en tanto que todo relato es una construccion artificial.

También hay personajes, actores y actanterés humano
sintetiza que una historia que se cuenta traduce en categorias hu-
manas todo lo que ocurre en su seno mediante un mecanismo
de antropomorfizacion, y es precisamente anulando esta premisa
como se construyen —sin dejar de ser relatos— los discursos con
efecto verdadde la ciencia o la historia).

Dentro de la tradicién anglosajona se podria decir que el relato
se concibe a través de un mundo narrado y una instancia narra-
dora: planteamiento mostrativenowing y discursivo telling),
gue articulan mostracion y narracion. “Precursor de la narratolo-
gia filmica ALBERT LAFFAY, Logique du cinémgParis, Masson,
1964; en su articulo, dentro de este libro, "El relato, el mundo y el
cine"dice:Todo film se ordena en torno a una base lingtistica vir-
tual que se sitla mas alla de la pantdlgs AUDREAULT, 1988:

9). La narracion, pues, se articularia sobre la mostracion, combi-
nacion que se aproxima al relato de hoy y al cine en particular.
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Mundo narrado l l Instancia narradora
Historia Relato p Discrrso
[sTrowing] [telling]

La corriente angloamericana sustituye de esta forma diégesis
y mimesis por los términotelling y showing(decir - mostrar) a
partir de las teorias formuladas ponrIPLIPE LUBBOCK enThe
craft of fiction datado en 1921, y opone concepciones de la nar-
racion, ya dentro de un esquema de relateMTGUNNING, en
colaboracion con ADRE GAUDREAULT, aplica estos términos
al modo de representacion cinematografico estableciendo una du-
alidad que no necesariamente se ajusta a la dicotomia MdR.I.
M.R.P., sino que, en el seno de cada modelo, apunta marcas gra-
duales de ambas concepciones.

Tom Gunning

7N

GAUDREAULT, al preguntarsquién hablaen un film (enunci-
acion) y, posteriormentguién ve(a través de qué punto de vista),
problematiza la enunciacion que precede a la focalizacion desde
el interior del propio relato cinematogréfico:

"Tne “accion. “ine de integracid ‘i
Cine de atracciones Cine de integracion narrativa

Stucesion
Enunciado » Relato

Narratividad T

Transformacion ‘

proceso .
de transformuacion
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Un mensaje es considerado como narrativo (o co-
mo comunicando un relato, para Bremond) cuando
presentaun sujeto cualquieranscrito en cualquier
proceso de transformaciog,que asi el sujeto esté
colocado en un tiempo t, después t + n, y que sea
dicho lo que le ha sucedido en el instante t + n de
los predicados que le caracterizaban en el instante
t... Todo plano es un enunciado narrativo (que todo
plano es un relato, teniendo en cuenta la narrativi-
dad intrinseca), puesto que por definicion todo plano
presenta una continuidaducesioh de imagenes en
movimiento (ransformacion (GAUDREAULT, 1988:

45)

Laffay define el relato por oposicion al "mundo™:

Contrariamente al mundo, que no tiene ni comi-
enzo ni fin, el relato se ordena segun un riguroso de-
terminismo

Todo relato cinematografico tiene una trama 16-
gica, es una especie de "discurso”

Es ordenado por un "mostrador de imagenes"”, un
"grand imagier"

El cine narray ala vez representa, contrariamente
al mundo, que simplemente es.

(GAUDREAULT Y JOST, 1995: 22)

Y establece las relaciones — diferencias entre narrativa escrita
y cine:
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Relato escritural Relato filmico

Autor (escritor) Autor (cineasta)

Autor implicito, autor abst Grand imagier (¢ primera
tracto, etc. instancia?)

Narrador escritural (¢ pri- Narrador verbal

mera instancia?)

(GAUDREAULT, 1988: 11)

Aparecen asi evidentes discrepancias entre el relato escrito y
el filmico, sobre todo en el terreno de la enunciacién, independi-
entemente del caracter colectivo del mecanismo creativo, porque
el autor implicito siempre impregna su huella sobre el significante
cinematografico en su calidad de meganarrador, ejercida sobre 1)
el material profilmico en el momento de su captura (rodaje) y
2) del filmogréfico en el momento de su manipulacién posterior
(montaje). El estudio del enunciado atiende dlasionesy a las
accionegmaterial significante pre-discursivo) pero nuestro inte-
rés se centra en la enunciacion (material significante discursivo).

La narracion, incluso desde su perspectiva escrita, es una fu-
ente importante para desvelar los procedimientos discursivos. En
este sentido, la formulacion mas importante la haee&rD GE-
NETTE (1989) enFiguras Ill -que data de 1972-, con una distin-
cion basica:

Modo
Distancia
Perspectiva
Joz
Tiempo
Persona
Nivel

La innovacion mas fuerte consiste en distinguir entre los con-
ceptos de Modongodg y Voz (voix). El Modo corresponde a los
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diversos aspectos de la vision, es quién ve y la voz es quién ha-
bla; es decir, se distingue el narrador, si es personaje o no, y se
distingue cdmo se ven las cosas y por quién.pkespectivese
corresponde aproximadamente con las clasificacionesodeT
ROV Yy POUILLON; distingue entre:

1. Focalizacién Ou omnisciente, cuando no hay una focaliza-
cion precisa.

2. Focalizacién Internaa través de la consciencia de un per-
sonaje; cuente quien lo cuente (voz), a su vez se divide:

a. Fija. Un mismo personaje. La teorizada poEMRY
JAMES.

b. Variable Varios personajes correspondientes a diversas
partes de la novela, fija para cada parte y el conjunto como
suma.

c. Mdltiple. Un mismo hecho es conocido desde diversos
puntos de vista. Se parece mucho a la focalizacién 0 porque
se acaban conociendo todos los aspectos

3. Focalizacion externague no penetra en ninguna de las con-
ciencias; visto desde fuera.

GENETTENO utiliza los términos punto de vista ni vision por-
gue se ligan a la mirada y él trata de conocimiento, por eso habla
de focalizacion. Hay que observar que antes @& TE foca-
lizacion era lo que expresabamMEs a través de la conciencia
de un personajeque corresponde aqui a la focalizacion interna
fija. La combinacion de diversos tipos de focalizacion da como
resultado el concepto d®limodalidad

Nos movemos, pues, en el seno de artificios que dependen
de las habilidades del autor, capaz de superar cualquier tipo de
limitacion en la construccion de la narracion; son trampas que
pueden o no considerarse legitimas, pero la decisién corresponde
al autor.
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La distanciaa la que son vistas las cosas, mayor o menor; es
una vuelta a la dicotomia entre mostrar y contar. Distingue entre
dos tipos de relatos:

1. De acontecimientogdechos, acciones. Siempre diégesis.

2. De palabras.Se cuenta lo que dicen y no lo que hacen los
personajes. Palabra interior, por ejemplo. Est4 mas cerca
de la mimesis y recorre un abanico de posibilidades.

La distincion es util para desligar teatro de novela, pees G
NETTE plantea una teoria de la novela y todo, en tal caso, es pala-
bra. Cuando se narra lo que dicen los personajes se puede recorrer
la escala de mas diégesis a menos (mimesis) y se establece una ti-
pologia de acuerdo con tal escala que diversifica:

1. + Diégesis (Narracion)gque va desde discurso narrati-
vizado, narracior{lo que han dicho los personajes se convi-
erte en un tema, no se presta atencién a las palabras; como
si se tratara una accioriMarcel dice a su madre que va
a casarse)) al Discurso traspuestestilo indirecto-cuenta
las palabras:dijo que. ..” tercera persona, pasado-Yy estilo
indirecto libre -frase autbnoma, contaminada por el estilo
directo:“Hablé con su madre. jNecesitaba casarse. .).!”

2. Mimesis (Imitacién)o Discurso restituido(calla el narra-
dor y da la palabra al personaje; se muestran las palabras,
es el estilo directo; primera persona, presefifengo que
casarme”..)

La voz es quién habla y &NETTE distingue tres categorias:
Persona Tiempoy Nivel. La persona es el narrador, categoria de
ficcion diferente del autor que puede ser o no uno de los perso-
najes; distingue entrldomodiegéticdnarrador personaje) fle-
terodiegéticonarrador no personaje, no interviene en la accion).
El tiempo, dentro de la voz, es una categoria que se refiere a la
comparacion entre la situacion temporal en que se establece la
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narracion y los hechos que se narran; desde este punto de vista
puede ser ulterior (sucedieron ya los hechos; tiempo pasado, que
es la forma de narracion mas frecuente), anterior (sucederan los
hechos; se anticipa, es el futuro que corresponde a narraciones
proféticas) o simultaneo (mientras suceden los hechos; presente
gue se interpreta desde un criterio muy ligado a la gramética, a
los tiempos verbales -quizas demasiado-, no con relacion al espi-
ritu del texto). Cuando hay cruces de todo tip&NETTE habla
denarracién intercaladaPor lo que respecta al nivel, todo cuanto
se narra puede encontrarse emahdiegético(forma parte de la
historia narrada; el narrador puede o0 no situarse en ese nivel y
también puede combinarse con la persoaziyadiegéticdfuera
de la historia; el narrador o cuestiones que no tienen que ver con
la historia) ometadiegéticdotras historias que se cuentan dentro
de una primaria; segundos niveles de la narracién, terceros...)

Las situaciones narrativas combinan personay nivel (quedando
fuera el metadiegético):

Persona Heterodiegético Homodiegético
Nivel
Extradiegético “Homero” Gil Blas

Voz exterior y fueral Narrador personaje. Cuenta
de la historia. Obvio.| desde un presente una situ
acion pasada. Como Laza
rillo, quien narra ya no es
el mismo. Es una interpre
tacion de tipo temporal.

Intradiegético Scherezade “Odiseus”
Es el nivel mas pro{ Voz dentro de la historia “Yq
blematico. Personaje soy Ulises...” que es persg
del relato marco pero naje de lo que narra.
no de los relatos que Obvio.

cuenta.

Figuras Il es un texto muy representativo de lo que ha sig-
nificado el estructuralismo, para bien o para mal, pero a veces
intenta demasiado el cruce perfecto, lo que puede distorsionar las
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interpretaciones. Nos brinda sobre todo una terminologia, que ha
podido ser utilizada y readaptada posteriormente con cierta flexi-
bilidad.

Hay un protocolo de consumo del relato por el que dentro del
texto hay un enunciador representado por el narrador. El término
narratario lo introduce GNETTE, dentro del capitulo de la Voz,
pero dice poco de él; es el correlato del narrador, destinatario de la
narracion; no es el lector real, tampoco el potencial o virtual (pu-
blico al que se dirige), sino una instancia de organizacion textual,
estructural, podriamos casi decir que gramatical (un protocolo de
elaboracion del texto narrativo). Puede o no ser explicito, segun
haya o no un ta en la narracion (lo que implicaria un narrador
explicito); se da en muchos relatos, sobre todo epistolares. El
narratario tiene una posicioén de igualdad o superioridad / inferi-
oridad con el narrador y, si no se da explicitamente, siempre esta
implicito, no se nombra pero se supone eliptico. En todo caso
puede tener las mismas caracteristicas que las de persona del nar-
rador. El aflo 1973 desarrolla mas esta cuestiBRALD PRINCE
(1982) enintroduction a I'étude du narrataireque se publica en
el nim. 14 de la revistRoétiquey que clasifica los relatos en
ricos o pobres en alusiones al narratario, o tan pobres que no se
menciona (grado O = relatos no contados a ninguno), lo que no
significa que no haya narratario; por lo demas, utiliza la termino-
logia de GENETTE.

Conceptos como perspectiva, vision, punto de vista, focaliza-
cion, tienen el problema de centrarse excesivamente en el aspecto
visual, cuando en realidad se trata de saberes; esto hace que los
analisis estén dominados por este parametro en tanto hay otras
formas de obtener la informacion.

Hemos visto que el enunciador es el productor del acto de
enunciar, el enunciatario es el destinatario; en los actos de habla
se conocen como locutor y alocutario; el mensaje es un enunciado
gue se ha producido en un acto de situacion de enunciacion y
dentro de él hay marcas que remiten al acto enunciativo:
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1. Identidad de los interlocutores, que son los deicticos perso-
nales: Yo enunciador, TU o Vosotros enunciatarios, etc.

2. Espacio y tiempo, que son los deicticos espacio temporales:
aqui, alla, hoy, mafana, etc.

3. Modalidad o tipo de compromiso del enunciador con res-
pecto a su propio enunciado: interrogacion, afirmacion, con-
dicional, etc.

Siempre son relaciones contenido - contexto (se dan situacio-
nes de jerarquia social) y en el ambito del relato ocurre algo simi-
lar: un autor hace llegar su mensaje a un destinatario y se insertan
marcas que referencian la situacién de enunciacion; la especifici-
dad de un relato (ficcion) implica que no remita a la situacion de
enunciacion real sino a una ficticia. Asi:

Antor Lector

Discurso
Narrador | Narratario

| Discnrso I

Historia

No puede saberse quien es el autor o el lector real ya que no
se produce la obra en relacion de co-presencia; el destinatario real
puede ser cualquiera en cualquier lugar o tiempo, en situacién no
prevista por el autor y no prevista en el texto, que tiene su propio
enunciatario; asimismo el narrador es un enunciador ficticio. Cu-
estiones como la modalidad (si quien habla se compromete 0 no
con la veracidad de lo que dice) no se plantean ya igual: el autor
sabe, pero puede funcionar en el seno del relato como un narrador
gue no sabe; lo mismo sucede con el destinatario incorporado en
el relato: es una figura de destinatario. Este es un esquema tedrico
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gue se complica mucho mas en los relatos fragmentados o con di-
ferentes narradores, pero también cuando pasamos al terreno del
relato audiovisual.

La distincion mas importante es la que se debe establecer
entreautor, narrador, instancia narrativa y personaje-narrador
(AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 110-112): el
narrador no es otro que el realizador del film, como ente que de-
cide sobre la estructura y continuidad del relato, pero la instancia
narrativa es el “lugar abstracto” donde se producen tales eleccio-
nes; sobre esta base, se comprende de inmediato que el autor es
un ente empirico que se mantiene al margen del artefacto filmico
mientras el narrador puede cobrar vida en €l a través de una repre-
sentacion (como personaje). La confusion de términos ha llevado
a algunos autores con marcada trayectoria de teoria literaria a ne-
gar la figura propuesta pordTH del Autor Implicito(similar al
meganarrador de &UDREAULT en el terreno cinematografico):

Al [Autor Implicito] me parecegen generaluna
instancia fantasma (“ residual ", diria Mieke Bal),
constituida por dos distinciones que se ignoran reci-
procamente : 1) Al no es el narrador y 2) Al no es el
autor real, sin ver que 1) se trata del autor real, y 2)
del narrador, y que en ninguna parte hay lugar para
una tercera instancia que no sea ni el narrador ni el
autor real (ENETTE, 1983: 100)

Esta consideracion por parte dEKETTE evita la prolifera-
cion defiguras de papey quizas es fructifera en el terreno litera-
rio, puesto que parece incuestionable que es el autor quien escribe
y quien se coloca en el relato como narrador implicito o explicito,
pero este es un ejercicio pragmatico que no se adapta al cine con
la misma facilidad porque: 1) no podemos en modo alguno con-
siderar la existencia de un autor individual sino de un marco de
referencia que es de caracter colectivo y que suma individualida-
des, medios e infraestructuras (autor real); 2) el ente que decide
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tampoco es individual sino resultado de funciones (autor impli-
cito o meganarrador); 3) la coincidencia o no de un narrador con
la figura del meganarrador depende del procedimiento y estruc-
tura fijados para el film; 4) puede darse una amplia proliferacion
de voces narrativas, y 5) los procedimientos narrativos implican
la puesta en escena de una serie de focalizaciones, ocularizaci-
ones y auricularizaciones que, a su vez, constituyen un abanico
multiforme.

Enunciacion filmica

Trasladar al discurso cinematografico las aportaciones teéricas
gue acabamos de repasar no puede ser una operacion mimetica,
por el contrario, requiere el andlisis de las multiples diferencias
gue existen entre una narracion escrita y una narracion filmica. Si-
guiendo la reflexion de BTTETINI, la enunciacién tiene siempre

un sujeto empirico cuya presencia en el texto es limitada, salvo
al nivel ordenador que actua en el intercambio comunicativo final
con el espectador, y que puede identificarse como:

1. El aparato de produccion con una marca estilistica comun-
mente aceptada que hace gala asiduamente de autorias de
prestigio (productoras cinematograficas que recurren a au-
tores consagrados como sello de distincion).

2. El aparato de produccion con una marca estilistica de tipo
genérico que difumina la autoria (cine de géneros).

3. El aparato de produccién, de caracter informativo, con pre-
tension de reflejo objetivo de la realidad (noticiarios cine-
matograficos).

4. Redes corporativas que se anulan como sujeto empirico e
incorporan en su seno un aparato de produccién aparente-
mente independiente (grandes productoras y multinaciona-
les de distribucion y/o exhibicion).
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5. El autor real capaz de poner en marcha su propio aparato
de produccion industrial bajo una denominacién individua-
lizada (excepciones comoUgRICK 0 GODARD).

6. El autor real capaz de poner en marcha su propio aparato
de produccion, no sometido a la industria, bajo una deno-
minacion colectiva que se reconoce a si misma resultado de
un trabajo en grupo (el autodenominado “cine independi-
ente”).

En todo texto cinematogréfico existe un autor implicito, como
segundo “yo” del autor, que puede o no manifestarse diegética-
mente a través de un narrador y éste, a su vez, puede o no des-
doblarse en multiples “presencias”. La categorizacion que nos
parece mas adecuada es la formulada peNEITE, a la que
anexamos la teorizacién llevada a cabo pauGREAULT, de tal
forma que podemos alcanzar una vision global de los sujetos de la
enunciacion y manejar una terminologia ajustada a las necesida-
des de un estudio del discurso puramente cinematografico en que
la primera y esencial distincion es su voluntad de manifestarse u
ocultarse por medio del mecanismo enunciativo.

El origen de cualquier texto es wujeto de la enunciacion
gue siempre incorpora sus huellas en el significante; ahora bien,
este sujeto es @parato organizador de la produccion de sentido
y opera a distintos niveles (B TETINI, 1984: 145-146):

1. Selecciona los sistemas de significacion y los cédigos
2. Generay constituye un determinado “lenguaje”
3. Orienta la perspectiva “intertextual” de su propio discurso

4. Produce una estrategia comunicativa a partir de la inferen-
cia sobre la respuesta espectatorial que se plasma en la in-
sercion de indices en el significaniedices de su interven-
cion proyectiva
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La integracion de todos estos elementos, combinados entre si,
configura el estatuto del ente enunciador en tantoapasato-
sujetoy su toma de posicion respecto a la organizacion interna y
estructural del enunciado. Con tales premisas, y sin olvidar al su-
jeto receptor (espectador), habilitaremos un diagrama explicativo
de las siguientes caracteristicas:

m—’ Aparato reproductor
(produccion, distribucion y exhibicién)
‘ Sujeto empirico Aparato de produccion
A
Ente o autor real
Mostrader profilmico
(puesta en
Megamostrador filmic escena)
(puesta sobre film) P
M : fi fico
»| (puestaen
Auter implicite Meganarrador filmic cuadro)
(grand imagier)
(puesta en film)

Narrador filmografico
(puesta en serie)

NIVEL
RELACION iegeti Intradiegéti
No dramatiza (14—> Heterodiegético | Narrador en  primer| Narrador en segundo
grado que cuenia und | giodoe que cuenia
historia de la que estt| historias de las que
Narrador ausenia suele eskr qusente
Homadizgética | Narmador en  primer| Narrador en segundo
- rado gue cusnin su| gredo que cuenia
Dramatizado > imm = historia, fﬂpmgh historia
Autodiegeética
Perspectiva Acentecimientes ebservades Acentecimientes analizedes
desde el exterior desde el intarior
Narrador ausente coma EI autor cuenta ku historia El auitor analists i omniscients
personaje de ki accion desde ol exterior cuenta Ia historia
Nerrador presente cemo El héroe cuenia su historia Un testigo cuenta
persondaje en ke aceidn et historia del kéroe

La confusion inmediata a despejar es la que se da entre el “sa-
ber” y la “vision”, de ahi la dificultad del términfocalizacion
entendido como saber. La procedencia de la teoria literaria, al
tiempo que ayuda sensiblemente al conocimiento de los parame-
tros enunciativos, genera cierta incoherencia en tanto en cuanto no
hace distincion entre lo que el narrador sabe y lo que ve la camara
(en el hecho filmico, no necesariamente el narrador y la camara
deben coincidir). Por otro lado, queda sin cerrar la posibilidad
de un narrador metadiegético, muy factible en el cine arropado
precisamente por su caracter metadiscursivo.
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Las marcas de la enunciacion, las improntas del meganarrador
o autor implicito, que son una parte esencial del mecanismo dis-
cursivo tal como lo concebimos, se sitdan en el plano formal per-
ceptible de primer nivel (movimientos de camara, angulaciones)
y, sobre todo, en las relaciones entre imagen-sonido, saber-vision,
presencia-ausencia. Por ello, aun aceptando las categorizaciones
gue GENETTEfija para el “saber”, la focalizacion no tiene por qué
coincidir con aquello que la camara muestra.

Ahora bien, la inclusion en el seno del relato de un narrador,
actualizacion del autor implicito, no puede entenderse sin una fi-
gura similar al otro lado del espacio comunicativo. El sujeto de la
enunciacion que se camufla es un sujeto transcendental en la me-
dida en que hay un espectador para adjudicarle tal categoria; no
es sino la transmision dejo de Diosdesde el artefacto filmico
(el haz de luz proyectado) al ojo fisico y real del lector, que lo ha
hecho suyo. Se trata del proceso de identificacién primario de que
hablaba M:Tz con el propio aparato: lo que ve el espectador, lo
ve por delegacion (admitasenos la licencia de referirnos siempre
a la imagen y a la vision cuando en realidad debiéramos hablar
de un procedimiento audiovisual que integra multiples recursos
no todos de procedencia iconica), es consciente de la ficcion al ti-
empo que puede apropiarse de ella. Es decir, a ese meganarrador
(autor implicito) omnisciente no solo le corresponde un lector im-
plicito en el artefacto que se actualiza por el espectador en la sala
de proyeccion, sino que, en el transcurso de la representacién ante
Sus ojos (sentidos), ambos se constituyen en un solo ente por la
actualizacion del lector implicito en un lector real que pasa a ser
autor al interpretar el desfile de imagenes, sonidos y sensaciones.

Por otro lado, la presencia en el film de narradores (enuncia-
ciones delegadas, que denominaremos [E]) obliga a la fijacion en
el texto de receptores (enunciatarios, que denominaremos [R]), el
primero de los cuales —su primer nivel— actualiza al espectador en
la sala como destinatario, teniendo el resto actantes o entes ficti-
cios en el seno del relato como intercomunicantes.
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FRANCESCOCASETTI (1983) subraya que las posiciones del
enunciador y del enunciatario responden a una mirada sin la que
la escena no es posible, ambas miradas se construyen mediante la
implicacién de los puntos de vista de quien mira, quien muestra
y desde donde se muestra (lo que nos obliga a recordar la presen-
cia de un mecanismo mediador que hace posible la vision). La
esencia del proceso no se cimenta sobre cada una de sus partes,
sino sobre la interrelacion que necesariamente se produce entre
ellas. Desde tal perspectivaA€ETTI ha establecido muy opor-
tunamente una serie de tipologias para el enunciatario, siempre de
forma relacional:

1. Relacién de equilibrio. Enunciador y enunciatario se man-
tienen en un plano de igualdad.

2. Relacién de interpelacion.
3. Vision subjetiva (camara subjetiva).

4. Visién objetiva, que responde a un enunciador que mira y
hace mirar. (BSETTI, 1983: 89-91)

Cuatro paradigmas de la perspectiva del enunciatario - recon-
firmados también por SJDREAULT Y JOST (1995: 66-67)- que
le confieren la posicion de:

1. Testigo = Vision objetiva (afirmacion de ua frente a un
yotambién afirmado).

2. Aparte = Relacion de interpelacion (wé frente a unyo
combinado con ugl).

3. Personaje = Vision subjetiva (UG combinado con urél
frente a uryo que se afirma).

4. Camara = Vision objetiva irreal (uti combinado con un
yo)
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Autor Real Espectador Real
A
ENUNCIADO
v A |
Autor Implicito ‘ L
o Meganarrador Enunciador Enunciatario Lector implicito

v

> am -
Narracion ommnisciente

Lector implicito [R1] [ | Espectador

. Narrador ler nivel
Interpelacién [E1] [R2]

Narrador 1er nivel
Subjetivo [E1] [R2]
A

Narrador 2° Narrador n
nivel [+ nivel
[E2] [Ra] [En]

Por lo que atafie a las figuras defrador, Casetti
/ De Chio establecen cinco tipologias:

1. Emblemasque refieren a la constitucién de
la imagen en cuanto tal: ventanas, espejos, reproduc-
ciones, etc. Todo aquello, en suma, que remite a la
refiguracion y a la mostracion...

2. Presencias extradiegéticas, tales como carte-
les, voces over que no solo introducen sino que con-
ducen la forma de seguir el desarrollo de la historia,
etc.

3. Informantes: individuos que cuentan, testigos
gue hablan, personajes que recuerdan (flash-back) o
gue imaginan lo que pasara después (flash-forward),
etc.

4. Algunos papeles que remiten a profesiones
particulares: fotografos, directores puestos en escena
en cuanto tales, coreodgrafos, etc.

5. El autor protagonista, es el caso en que quien
firma el film se pone en escena en cuanto tal...

Por lo que atafie a las figuras dalrratario, los
mismos autores establecen cuatro tipologias:
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1. Emblemastales comaafas u otros aparatos
opticos.

2. Presencias extradiegéticas, expresiones sono-
ras que remiten a espectadores explicitamente imagi-
nados...

3. Figuras de observadores, tales como periodis-
tas, detectives, etc....

4. El espectador puesto en escCef@ARMONA,
1993: 249-250)

Distinguiremos, pues, entre los mecanismos que forman parte
de la misma ficcidén, que intercambian en el seno del relato, y
aquellos que, aparentemente, se mantienen en su exterior. Sin
embargo, enunciatario del discurso sélo hay uno (que no es sino
la representacion del lector real o espectador) puesto que los nar-
radores de segundo grado que se pueden habilitar por el relato si-
empre remiten a narradores de primer grado también en el interior
de la ficcién, por lo que son enunciatarios de enunciaciones intra-
diegéticas y, por lo tanto, emisores a su vez que convierten con su
enunciacion en receptores a los previos enunciadores. Quiere esto
decir que, cuando un ente intradiegético [E] se dirige a otro [R]
gue, a su vez, se dirige a un tercero [R1], [R] se ha convertido en
[E1] en el proceso y [R1] pasa a ser [E2] cuando efesd-back
revierta sobre [E1] ya [R2], y asi sucesivamente [En] [Rn]:

I:[E]4> [R]=[Ell——» [R1]=[E2]—»[R..n] = [En]
[E] = [R1] —— [E1] = [R2]J¢—— [E2] = [R..n] +———

Podria objetarse que un narrador de segundo grado, o cual-
quier personaje a lo largo del desarrollo del film, esta capacitado
para mirar a camara y dirigirse directamente al espectador pero,
en tal caso, abandona su calidad de segundo grado para tomar
la posicion de primer interpelante que ya hemos comentado, de
forma que, aun siendo el mismo emisor, cambia nivel e interlocu-
tor.
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El autor real, al igual que en la narrativa escrita, es ajeno al
enunciado y solo es posible su presencia a través de marcas su-
perpuestas al propio estatuto del relato; marcas mediante las que
la connotacion es posible y que son la esencia del discurso, puesto
que lo distinguen (por un plus de sentido) de lo que estrictamente
podemos considerar por enunciacioén. En ese contexto, acorazado
en la superposicion que lleva a cabo sobre cualquier entidad que
actue como narrador delegado en el relato, sus marcas son cuali-
tativa y cuantitativamente superiores a las que pueden adjudicarse
a la posicion del enunciatario.

Reflexionando sobre el relato literarioORAND BARTHES
expone tres concepciones autorales: 1) aquella en que es el autor
guien lo emite (autor = narrador) —expresion deyorexterno-,

2) la que considera que el narrador se sitia en el marco de una
consciencia que deviene omnisciente —expresion de un narrador
interno y externo al tiempo- y 3) la que limita al narrador al sa-
ber de los personajes —expresion de un narrador interno que fluye
vinculado a la conciencia de cada personaje.

La distincién entre “seres de papel” o reales es funcional en
los niveles del estudio pero provoca mdultiples contradicciones
precisamente porque 1) la gradualidad es uno de sus componen-
tes basicos, y 2) el espectador se convierte en autor en el proceso
de lectura e interpretacion, es él quien construye el texto y es él
quien, en ultima instancia, le adjudica un sentido global basan-
dose en la particular descodificacion de cada marca enunciativa,
convertida en discursiva porque el discurso esta ya integrado en
el conjunto del proceso comunicativo. Toda taxonomia es iluso-
ria e incompleta, pero esta es la grandeza de una busqueda que
es consciente de qu todono es alcanzable ni deseable, de que
cada parte es una reflexion autbnoma y creativa.

Marcas de enunciacion

Hemos abordado dos de los aspectos mas evidentes de la enuncia-
cion, enunciador y enunciatario, y reflexionaremos ahora en torno
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a las marcas explicitas (internas o externas) y a las implicitas (au-
sencias). Es precisamente en este apartado donde cabe situar la
mas significativa fuerza discursiva del texto cinematografico pu-
esto que a la eleccidn de un punto de vista determinado se suma la
fijacion de este sobre el significantecémq que nunca es casual,

y la utilizacion de las relaciones espacio temporales.

La insercion de marcas enunciativas tiene lugar a lo largo de
los distintos procesos de construccion del artefacto filmico, cada
uno de cuyos mecanismos la hace posible, actuando esencial-
mente sobre los cédigos:

Marcas externas Paratexto
o contextuales Palimpsesto Swjeto enunciador empirico
Genérica

Composicidn figurativa
Mostrador profilmico| | Juego de miradas
(puesta en escena) Uso expresive del color

y

Habilitadas en el rodaje Mimica

Angulaciones
Mostrador filmografico | Movimientos camara
Marcas internas (puesta en cuadro)

o textuales

N

Procedimientos épticos

\ J

Habilitadas en el montaje
(puesta en serie) Articulacién
temporal

ZO=Qp~02c2H
[]

Efectos de montaje
Narrador filmo grafico Voces en off

Titulos

La enunciacion siempre interviene ya que sin ella no podria
existir enunciado; cuando hablamos de marcas, nos referimos a
la presencia directa en el significante de elementos tangibles que
la desvelan; de no existir tales marcas, nos encontrariamos ante
un “encubrimiento”, lo que corresponde al M.R.I. y, en general,
al cine dominante y hegemonico: el sujeto enunciador oculta sus
huellas para posibilitar el éxito de los mecanismos de identifica-
cion.

El contexto influye en el texto a través de multiples condi-
cionamientos de indole social o cultural, como la competencia
comunicativa de los espectadores en torno a los géneros, los c6-
digos del lenguaje cinematografico mayoritariamente aceptados
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como norma, las caracteristicas estilisticas de un autor o al sello
de una productora determinada, pero, ademas, interviene directa-
mente desde la posicion del sujeto enunciador empirico que ge-
nera:

1. paratextosotros textos sobre el artefacto filmico dentro de
campanfas denarketingo divulgacién, que impregnan, in-
cluso antes de su vision, una direccion de sentido y con-
sumo,

2. palimpsestosal relacionarlo con otros discursos dentro de
un flujo controlado (como el caso de las grandes distribui-
doras o exhibidoras),

3. expectativas genéricague encasillan cada film en el seno
de una trayectoria, tipo, estructura o estilo, e impiden otras
interpretaciones més alla de las candnicas.

Las marcas textuales internas en que puede manifestarse la
enunciacion se producelurante el rodajebien por el mostrador
profilmico, afectando a la puesta en escena en su composicion, in-
terpretacion, o recursos técnicos tales como el uso del color, tipo
de iluminacion, disefio de vestuario, etc., bien por el mostrador
filmografico, quien interviene sobre el encuadre por procedimi-
entos opticos (aceleraciones, ralentizaciones, tipos de objetivos),
angulaciones y movimientos de camara. Estas ultimas son las mas
reconocibles. Todo movimiento o angulacion que no responda a
un seguimiento de personaje o a una ocularizacion interna es, evi-
dentemente, una intervencion enunciativa. No obstante, algunos
movimientos han sido asumidos por el espectador como norma
y dificilmente producen efectos de extrafiamiento. También se
generan marcas en la fase de montaje, en la que el narrador filmo-
grafico, al ocuparse de la puesta en serie, afecta al orden, banda
sonora (musical, fondos, ruidos), incorporacién de rétulos, titu-
los, y efectos tales como fundidos, encadenados o cortinillas.

Las materias de la expresion filmica son los elementos de base
gue constituyen los significantes; el cine no es especifico, hace
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uso de cadigos heterogéneos mediante los cuales se articulan los
materiales, desde el nivel mas elemental hasta el superior de la
puesta en serie que construye la continuidad final del producto
acabado y que Mtz bautizé como layran sintagmatica

Los diversos codigos pueden ser clasificados atendiendo a sus
escalas (MTz, 1973: 275-279) de tal forma que hablamos de:

1.
2.

9.
10.

Cddigos de la analogia (iconicos).

Cddigos de la duplicacion mecénica (fotograficos, inciden-
cia angular, escala de planos, efectos focales, diafragma-
cion).

Cdbdigos de imagen multiple, secuenciales, pluralidad suce-
siva de las imagenes en movimiento.

Cdédigos de imagen mdltiple pero inmévil.

Cruce de 4 con 2, movimientos de la imagen y movimientos
dentro de la imagen.

Por lo que respecta al sonido @viz, 1973: 279-280), ten-
driamos:

Analogia sonora.

Composicion sonora, colocacion sintagmatica de los ele-
mentos auditivos entre si.

Relacion entre la imagen y el sonido.

Registros de palabra.

Es precisamente sobre tales codigos que podemos constatar la
presencia de la marca enunciativa, pero también se da en la arti-
culacion de las ausencias (elipsis y fuera de campo), es decir, en
la articulacion del espacio y el tiempo filmicos. En el completo
estudio sobre la enunciacion que desarrolBRGTIAN METZ
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(1991), indudable marco de referencia, lleva a cabo una tipo-
logizacion exhaustiva de los procedimientos identificables como
“marcas” enunciativas, al tiempo que recoge de forma resumida la
categorizacion de £&3eTTI con relacion al punto de vista (tz,
1991: 24).

¢ Vistas “llamadas” objetivasnpbody’s shofs<> YO (enun-
ciador) y TU (enunciatariojniramosLE (enunciado, per-
sonaje, film)

¢ Interpelaciones (miradas a cAmagayO y EL te miramos
como ente destinado de inmediato también a mirar.

e Vistas “llamadas” subjetivag TU y EL miraislo que YO
0S muestro.

¢ Vistas objetivas irreales (angulaciones extrafias no adjudi-
cables a la mirada de un personajelComo si TU fueras
YO.

Resumen, pues, clarificador por su sencillez sobre unos aspec-
tos que ya antes habiamos comentado y que resulta oportuno no
perder de vista porque apuntan hacia la relacién directa que se es-
tablece entre la enunciacién y el punto de vista (mas cercano éste
al término ocularizacion propuesto pars). El texto de MeTz
tiene el gran acierto de negar con nitidez la posibilidad de una
imagen neutra, es decir, sin intervencidon enunciativa, denunci-
ando de esta forma los supuestos puntos de vista objetivos (de ahi
gue recalque la nominacién con la expresidites’ —llamadas)
gue resultan tangenciales en la formula des€TTI. Si las vistas
objetivas y las subjetivas pueden adscribirse al discurso hegemo-
nico para la construccion de la transparencia enunciativa, la inter-
pelacion y la vista objetiva irreal reflejan con evidencia la marca
enunciativa.

Como deciamos, Erz desarrolla una taxonomia muy com-
pleta que habla de un supuesto régimen objetivo a caballo entre la
transparencia y la marca enunciativa, segun su tratamiento en el
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continuunfilmico y que implica los componentes méas elementa-
les del relato cinematogréfico: los signos de puntuacion, los es-
tilos y géneros, las distorsiones Opticas o acustitasellings
movimientos de camara, virados... es decir, actuaciones directas
sobre el significante en un nivel en que la marca enunciativa no
la provoca una intervencion especifica que se manifiesta como tal
sino un desplazamiento del uso habitual de un mecanismo propio
del modelo de representacion dominante que se autodefine por un
rebasamiento de los limites de la transparencia, hasta el punto que
se puede considerar una marca la ausencia de intervencion enun-
ciativa alla donde es esperada por el espectador.

Asi pues, la marca enunciativa —en el interior del film- puede
de hecho manifestarse 1) por una inscripcion especifica que an-
cla su presencia en el significante haciendo uso de un referente
gue remite al ente enunciador, o 2) pordesplazamientde cu-
alquiera de los mecanismos de produccién significante. Un ele-
mento tan aparentemente inocente como la puntuacion, cuyo tra-
bajo consiste —en el modelo dominante- en mantener la neutrali-
dad de la representacion al ocultar las elecciones llevadas a cabo
por el ente enunciador (Mrz, 1972b: 70) que difumina asi las
profundas modificaciones que hubieran implicado otras decisio-
nes, puede ser un factor enunciativo de primer orden si se utiliza
con fines de desvelamiento. En el extremo opuesto, la mirada a
camara (y también la palabra) es un evidente procedimiento enun-
ciativo de caracter interpelativo, un casoateinciacion enunci-
ada (CAsETTI, 1989: 49) que, salvo en aquellas situaciones en
que se trate de una continuidad en el eje Optico por la relacion
de plano-contraplano, tiene el poder de “encender las estructuras
basilares de un film” al incorporar uptinto de incandescencéia
(CASETTI, 1989: 39-40) porque desvela lo habitualmente escon-
dido (un fuera de campo en el que se sitda la mirada espectatorial
y que se corresponde con la posicion de la cAmara y su trabajo) y
hace consciente la presencia del espectador en la sala de proyec-
cion (factor metalingiistico que descorre las cortinas del juego de
enmascaramiento) al tiempo que se constituymarta de marca
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por la constatacién que supone de la infraccion de un orden canoé-
nico.

Puesto que el film unifica instancia percibida e instancia per-
cibiente (MeTz, 1964: 79), gran parte de los movimientos de
camara y mecanismos de produccion significante tienen por ob-
jeto la constitucion de una mirada verosimil sobre un objeto que
es, en principio, inverosimil. Los procedimientos de sutura y la
basqueda de un efecto-verdad, se alian para dotamalsoladi-
reccién de sentido al discurso filmico, trayectoria para la que la
marca enunciativa pasa a ser un obstaculo por la produccién de
efectos de extrafiamiento que conlleva.

Pese a que mantenemos que el lenguaje cinematografico se
constituye para y por cada artefacto filmico, no cabe duda que el
espectador cuenta con un bagaje cultural que implica una compe-
tencia lectora que ha interiorizado una serie de aspectos canéni-
cos de dicho lenguaje, por lo que cualquier desviacion de dicho
canon —sea un angulo extrafo, un salto de eje, un movimiento de
camara no esperado, un cambio brusco en la iluminacion, etc.-
gue rompa la continuidad de causa-efecto y/o la motivacion es-
pacial, se interpreta de inmediato como un “comentario de au-
tor” (BORDWELL, STAIGER Y THOMPSON 1997: 419) o, lo que
es lo mismo, como una intervencion enunciativa. En consecu-
encia, nos llama la atencién la distincion entre movimientos de
camara “funcionales” y “gratuitos” que formuleD®ARD BRA-

NIGAN (citado en AJIMONT Y MARIE, 2001: 137) cuando enti-
ende que son funcionales los que sirven para la construccién del
espacio escenografico, para seguir o anticipar un movimiento en
la diégesis, para seguir o descubrir una mirada, para seleccionar
un detalle significativo o para desvelar un rasgo subjetivo de un
personaje. Nos preguntamos: ¢ funcionales para qué o quién, para
gué mirada? Se trata de una funcionalidad que se concreta en la
generacion de un discurso transparente y, aunque la tipologia es
veraz, el término de “gratuidad” para aquellos movimientos que
no se ajustan a estos objetivos, nos lleva a la permanente dualidad
entre dos concepciones discursivas (la una canonica, el M.R.1.; la
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otra, cuando menos, no-canoénica). Tal como indicaNGALEZ
REQUENA (1986: 169), “untravelling de seguimiento retardado

no solo muestra el movimiento de un personaje, sino también, si-
empre, indica algo mas; de lo contrario careceria de sentido tomar
la opcion de desincronizar ambos movimientos”, lo que sin duda
es valido como ejemplo a la hora de pensar en la “funcionalidad”
o0 “gratuidad” de cualquier opcion estilistica.

El montaje alterno, en resumen, pertenece al di-
cho, asi como los efectos de angulacion de las dis-
tintas tomas, las elipsis narrativas, los montajes des-
critivos y otras figuras de la técnica audiovisual que
ya se han incorporado al patrimonio de la competen-
cia "natural"del espectador, por mas ingenuo que se
lo pueda imaginar. En cambio los montajes analégi-
cos y el montaje paralelo se ubican a nivel meldus
porque su produccion de sentido esta mas ligada a
la relacion discursiva entre las tomas que a su con-
tenido, y porque implican siempre la afirmacion de
una posicion del sujeto de la enunciacién respecto al
dictum al enunciado (BTTETINI, 1984: 113)

La distincion que formula BTTETINI entredictumy modus
nos resulta sugerente por la claridad con que plantea una sepa-
racion de los conceptos en funcion de la intervencién discursiva,
al margen de la voluntad o no de transparencia enunciativa. Lo
cierto es que, resumiendo, podemos afirmar:

¢ Que la presencia enunciativa es inmanente a la constitucion
de cualquier texto audiovisual. Se muestra o se oculta de
acuerdo con sus objetivos discursivos Yy, por tanto, consti-
tuye dos tipos de discurso:

— Clausurado, transparente, con una direccion de sentido
univoca.

— Parcialmente abierto, que evidencia las marcas de enun-
ciacion y, con ello, genera un texto polisémico.
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Puede parecer contradictorio que, detectando marcas de enun-
ciacion, el discurso se identifique como abierto, pero considera-
mos que la marca se desvela a si misma con su presencia, per-
mitiendo al espectador la posibilidad de interpretacién desde un
estadio en que la identificacion no ciega sus recursos hermenéuti-
cos; es mas, el texto en que se ha ocultado la enunciacion es, en
realidad, el mas discursivo: no dice de si mismo que es un dis-
curso, que es portador de una voluntad persuasiva o performativa,
se muestra como inocente cuando esta ejerciendo una absoluta
violencia sobre el espectador (dada su aparente indefensién). Sin
embargo, el texto portador de marcas enunciativas se declara dis-
curso y afronta el riesgo de que su direccion de sentido pueda
desviarse; no puede haber engafio alla donde la intencién es de-
clarada. Lo mas importante, en este ultimo caso, es que no nos
encontramos ante una dicotomia absoluta; estamos arggeun
discursivo gradualque, en muchos casos, tiene la misma volun-
tad persuasiva que el discurso transparente de la enunciacion ne-
gada y, en otros, se deconstruye a si mismo para abrir totalmente
las significaciones no sdlo revelando la presencia de sus marcas
sino anunciando abiertamente lo que son y por qué estan ahi. En
ultima instancia todo discurso, de uno u otro tipo, es el resultado
de la aplicacion de un punto de vista a un relato en el ejercicio de
Su representacion.

JACQUESAUMONT (1983) diferencia cuatro concepciones del
“punto de vista™:

1. Ellugar desde el que se produce la mirada (emplazamiento)
gue el cine multiplica mediante los sucesivos cambios de
plano (montaje analitico) y, por otro lado, sintetiza por los
movimientos de camara.

2. La propia mirada, en tanto que “cuadro”, organizada se-
gun las bases de la perspectiva centrada heredada en nuestra
cultura, cuyo principal problema es la relacion superficie —
profundidad iflusion de profondeur.
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3. El punto de vista narrativo: correspondencia de la mirada —
cuadro con la representacion de la mirada de un personaje
y/o el autor.

4. El juicio del narrador sobre el acontecimiento, que es una
sobredeterminacion que se impone jerarquicamente al resto
de concepciones y que responde a una actitud intelectual,
moral y/o ideoldgica.

Estas cuatro perspectivarifada desde, imagen encuadrada,
representacion, enunciacipise dan en todos los casos, respon-
den a la jerarquia del establecimiento del punto de vista global,
gue es el resultante: el “autor”, transformado en un ente ficticio,
recorta una historia de un mundo irreal y la impregna con su jui-
cio, ofreciendo a la mirada del espectador la suya propia, mediada
por una tecnologia que, a su vez, le condiciona. El cruce de mira-
das deviene superposicion, pero autor y lector no coinciden en el
tiempo ni en el espacio.

La huella mas significativa que permanece del autor en el texto
es, precisamente, su mirada, ya que el artefacto filmico es una
consecuencia de la aplicacion de un punto de vista, de una percep-
cion y concepcion de mundo. La propia pelicula es, en si misma,
una mirada sobre un universo imaginario —ficcional- que arrastra
tras de si todo un bagaje cultural y social, pero dentro de ella,
fruto de su condicion polisémica, se establecen otros juegos de
miradas que responden a multiples entes: narradores, personajes
o la misma camara. Un estudio sistematizado de estas “presen-
cias” en el film, debe tener en cuenta la adscripcion de la mirada
como enunciacion, como narrador, como personaje, pero también
—en la relacion con el espectador- en cuanto su constitucion como
“camara” 0 como “0j0”; asi, RANCOIS JOST (1992: 81-83) ha-
bla de “méascaras de la enunciacion” para la ocularizacién cero, a
través de la que se oculta el ente discursivo.

La mirada es la plasmacion de un acto de representacion pro-
cedente del profilmico y se constituye a si misma en nueva repre-
sentacion en cuyo interior fluye la enunciacion; el ente enunciador
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esta presente a lo largo de todo el proceso, marcando con su huella
todos y cada uno de los elementos parciales, pero es en ese meca-
nismo —el del como ve- donde su manifestacion es mas explicita.
No importa, pues, que el M.R.I. haya buscado en la transparencia,
en el borrado enunciativo, una negacion de la subjetividad: no es
posible desligar la enunciacion del enunciado, y es ahi donde el
discurso cobra vida.

En consecuencia, es en el aspecto formal donde se instala la
pregnancia del discurso cinematografico; la dicotomia fondo —
forma ha quedado obsoleta, afortunadamente. No podemos pen-
sar bajo los parametros de contenido — continente como si se tra-
tara de elementos concretos, tangibles y perfectamente individu-
alizados; por el contrario, aunque podamos hablar de tramas o
argumentos, por un lado, y de movimientos de camara o planos,
por otro, no es posible concebir una materia aislada. Y, si acep-
tamos esta premisa para el discurso, la enunciacién se convierte
también en un mecanismo formal (donde imprime sus marcas) y
la existencia de un tipo de enunciacion llamada “histérica” no va
mas alla de la ilusién que el modo dominante de representacion
consiga imponer a los espectadores, disfrazada de objetividad o
transparencia.

Espacio y tempo

En lineas generales, han preocupado mucho mas a los tedricos
los problemas temporales que los espaciales, si bien, en el terreno
del cine, defendemos la necesidad de imbricar ambos elementos
pues no podria entenderse uno de ellos aislado del otro, por lo que
mantenemos la existencia prioritaria de la unidad espacio-tiempo.
Ahora bien, para una primera aproximacion a estos conceptos se
hace imprescindible acceder aisladamente a cada uno de ellos vy,
al mismo tiempo, no perder de vista su estrecha relacién.

El acto de “ver” tiene una primigenia dimension espacial que
no puede separarse de los factores temporales puesto que 1) se
produce en el transcurso de un tiempo (elemento durativo) y de
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forma secuencial, 2) los ojos estan en perpetuo movimiento y esto
provoca variaciones en la informacion que es enviada al cerebro
para su procesamiento, y 3) el acto perceptivo tiene lugar en el ti-
empo, hay un trabajo psiquico y un consumo temporaMaNT,

1992: 32). Al aplicar al cine estos procedimientos obtenemos, si
cabe, una mayor radicalidad en la dependencia entre el espacio
y el tiempo, toda vez que no podemos en modo alguno hablar
de un espacio absoluto o de un tiempo absoluto; tal como sefiala
MITRY, hay siempre espacios limitados y tiempos finitos.

Espacio-tiempo que nos lleva directamente a la concepcion
mantenida por BJTIN en torno alcronotopo(crono = tiempo,
topo= espacio) o unidad de significacion espacial y temporal que,
procedente del terreno literario es perfectamente aplicable al ci-
nematografico.

Cuando nos referimos directamente al artefacto filmico, la
pregnancia del factor temporal incide de tal forma en el discurso
gue resulta insuficiente hablar de un mecanismo espacio-temporal
—si esta ordenacion conlleva un nivel de estructura jerarquica- y
es preferible una distincion que, en orden a la incidencia de cada
uno de los componentes, permita una graduacion entre espacio-
tiempo y tiempo-espacio (en cuyos limites se situaria el privilegio
absoluto del espacio o del tiempo, respectivamente).

Una concepcion del tiempo y el espacio como estructuras per-
fectamente diferenciadas (irreversibiereversible) corresponde
a un mecanismo perceptivo alineado con el flujo consciente, mi-
entras que la inestabilidad espacio-temporal a caballo entre rea-
lidad e imaginacion (irreversible y reversible) corresponde al sis-
tema preconsciente y permite la incidencia mutua de ambos ele-
mentos. Este confuso abanico de posibilidades mediadoras pierde
en parte su hermetismo cuando consideramos que el cine es un
modo de representacion que incide sobre los mecanismos percep-
tivos en todos sus ambitos, desde la mas explicita racionalidad
hasta lo mas profundo del imaginario.

Los cronotopos no son una figura conceptual sino un proce-
dimiento que fusiona los elementos espaciales (abierto, cerrado,
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grande, pequefio, global, fragmentario, etc.) con los tempora-
les (infinito, limitado, largo, corto, ininterrumpido, interrumpido,
etc.) para obtener representaciones similares a las de nuestra ex-
periencia cotidiana (abierto + infinito = campo libre, llano infi-
nito; global + limitado = isla). Habrian, en este sentido, cuatro
cronotopos fundamentales y un amplio abanico de gradaciones
(Pavis, 2000: 169-170).

1. espacio grandiemporapido
2. espacio grandiempolento

3. espacio pequeftemporapido
4. espacio pequeftempolento

La mayor parte de estas reflexiones han sido aplicadas a y
desde la narratologia, pero hay un paso previo, de caracter es-
tructural, que tiene que ver con la concepcion misma del fac-
tor espacio-temporal que intentamos desvelar aqui sin animo de
exhaustividad. Para ello, mediante una operacion de validez pu-
ramente epistemoldgica, escindimos el espacio del tiempo vy el
tiempo del espacio para ocuparnos de ellos separadamente.

Por lo que respecta al espacio cinematogréfico, la primera
constatacion es consecuencia inmediata de la constitucion de la
esfera especulay nos permite establecer los diferentes dominios
en los que interviene el espacio:

¢ Nivel del dispositivo. Sala de proyeccion, en la que el es-
pectador queda configurado tanto en relacién con su propio
contexto como con el del film que se exhibe y, por lo tanto,
establece un cruce entre tres términoaRGIES, 1993a:
71):ici, la, ailleurs (aqui, alli, mas alla, o, mas inquietante:
espacio visible o conocido, espacio contiguo no visible, es-
pacio desconocido)

¢ Nivel diegético, que a su vez afecta al anterior en sus dife-
rentes parcelas

¢ Nivel narrativo, propio de la historia que fluye en el relato
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e Nivel espectatorial, de caracter especifico y que afecta al
publico en la sala.

Estos dominios, por lo tanto, van mas alla del producto cine-
matografico estricto, el artefacto filmico, y desarrollan un com-
plejo marco de relaciones que podemos resumir en:

e Espectatoriales. Existencia fisica real del espectador en la
sala

e Filmicas. Adscritas al significante.
— Nivel fisico, por las relaciones espaciales
— Nivel discursivo

— Nivel narrativo

En realidad, para afrontar la dimensién espacial, hay que ha-
cer una distincion previa entre los términos “espacio” y “lugar”,
ya que el primero tiene una existencia multiple y virtual, mientras
gue el segundo forma parte del contenido diegético y se supedita
a aguel en cuanto base sobre la que se construye el relato. Mien-
tras el lugar es una superficie sobre la que las acciones pueden ser
desarrolladas, el espacio es un ente discursivo tendente a la ho-
mogeneizacion de la visién espectatorial (en el caso del M.R.1.)
0 a su desvelamiento (en practicas significantes alternativas) que
no puede generarse sin poner en relacion realidades fisicas tales
como la espectatorial, la contextual o la filmica; hay un espacio
de la representacién, un espacio del discurso y un espacio de la
fruicién, cuyas virtualidades son diferentes pero que se comple-
mentan.

Pero, ademas, el espacio es un sistema de relaciones entre sus
diferentes niveles, que se intersectan y complementan. Puede ha-
blarse asi de:

¢ Relaciones juntivas, de conjuncién.
— Por inclusion
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Espacio centripeto
Espacio centrifugo
— Por interseccion

¢ Relaciones disyuntivas, entre espacios no contiguos y sin
relacion

Sobre estos cruces se incorpora la dimension “abiggtwer-
rado”, que afecta a todas las posibles combinacioneg(E&s,
1993b: 112-113). Por otra parte, la composicion del espacio se
lleva a cabo a partir de una serie de elementos basicos:

a) Escala o tamafio

b) Contorno, textura y densidad

c) Posicion

d) Grado, color y zona de iluminacion reflejada
(y color en las peliculas en color)

e) Claridad o grado de resolucion oOptica.

(CHATMAN, 1990: 75)

Como puede observarse, se trata de propuestas taxonémicas
gue afectan a la generacion de los espacios en el interior del film,
lo que denominamos @spacio diegético Ahora bien, durante
la proyeccion, el espectador se hace participe de esa diégesis por
procedimientos de identificacion, pero, al mismo tiempo, perma-
nece fuera de ella, en el contexto de su mundo real, el cotidiano,
gue es indudablemente otro espacio muy diferente (el de la sala) y
gue afecta a su comprension-fruicién del diegético. Segun indica
CHRISTIAN METZ (1972a: 28) un tabique invisible separa ambos
espacios y ninguno de ellos incluye o influye al otro (lo que A.
MICHOTTE denomina $egregacion de los espacips Con este
juicio de valor de METZ no podemos estar enteramente de acu-
erdo puesto que, si bien fisicamente esa separacion es un hecho
innegable, las capacidades perceptivas del espectador sufren un
bombardeo constante desde la pantalla y el proceso de interpreta-
cion se hace eco de las vivencias y experiencias personales para
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inscribirlas en el significante como dato afiadido, de tal forma que
los resultados implican ambos mundos (el real y el diegético) y es
por ello que la construccion de imaginarios es viable. Ténganse
en cuenta, ademas, los discursos filmicos en los que se producen
interpelaciones directas al espectador, en cuyo caso el nivel die-
gético se ve directamente prolongado en el espacio de la sala, ya
gue el publico queda incorporado como parte de la accion. Todo
el procedimiento de fruicion se encamina a esa “indistincion es-
pacial” cuyo fruto es la homogeneidad y habitabilidad, segun la
norma heredada.

Lo que nos lleva a abordar el otro componente esencial: el
tiempo. La representacion cinematografica, tanto por los condi-
cionamientos del mecanismo que la produce y (re)produce como
por el estatuto de su fruicidn, conlleva la extension temporal: se
desarrolla en el tiempo, de acuerdo con una “duracién”, y esce-
nifica —o espectaculariza- una trama narrativa cuya dimension es
también temporal (y espacial, por supuesto). Es tal su importan-
cia que ALBERT LAFFAY ha acuiado el feliz términodtireté
para designar la doble funcién de “duracion” y “dureza” (citado
en BETTETINI, 1984) que le puede ser adscrita, puesto que el ti-
empo es el eje por el que discurre el complejo de relaciones en
el seno del film. Pero, ademas, otra caracteristica esencial es el
transcurso en presente de todo film: el espectador, desde la os-
curidad de la sala, observa la progresion de un relato que se de-
sarrolla en un doble presente, el suyo como ente y el interno al
discurso narrativo del artefacto filmico que parece volver a cobrar
existencia ante la mirada inquisitorial de su publico. La imagen
proyectada es a la vez presente y pasada porque si no fuera ya
pasado al mismo tiempo que presente, el presente nunca pasaria.

En consecuencia, hay dos tiempos al menos a los que debe-
mos atender: el del dispositivo material, que se corresponde con
la exhibicion del film y se enraiza con la fruicion espectatorial, y
el que forma parte de la representacion como resultado de un pro-
cedimiento narrativo de ficcionalizacién. El primero es de carac-
ter sociologico y psicoldgico, el segundo se contiene en el relato
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y se construye por el espectador como resultado de su ejercicio
hermenéutico; en otras palabras, el tiempo en el que transcurre
la proyeccién es extradiegético y extrafilmico mientras que el ti-
empo de la fruicién (percepcion/vision) comparte el diegético y
filmico (mecanismos espectatoriales y constitutivos) al igual que
el tiempo referencial, que bascula entre marcas especificas del
filmico y el diegético (3vON, 1981: 59). Sin embargo, los me-
canismos cognitivos (re)elaboran los materiales de tal forma que
no podemos hablar de un presente constante, desde el punto de
vista perceptivo, sino, mas bien, de un complejo entramado que
nos permite la simultaneidad de diversos planos temporales (pre-
sentes, pasados, futuros) por la incorporacion de nuestro bagaje
experiencial, las sucesivas inferencias que el film nos provoca y
la sensacion —casi siempre efectiva- de una percepcion real del
flujo temporal a través del cine (MONT, 1992: 184-185).

Por otra parte, el relato de ficcién so6lo puede estructurarse a
través de la temporalidad; si ésta no tiene lugar la narratividad
no puede consumarse y el relato deviene imposibleNZALEZ
REQUENA, 1989: 30). Por lo tanto, el film de ficcién implica la
organizacién de una serie de acontecimientos en el tiempo —una
cronologia- y nos permite distinguir AMOYE, 1979: 167):

e Un tiempo de la ficcion o “diegético”, compuesto por mar-
cas explicitas que datan el relato y por su duracion

e Una organizacion del tiempo diegético por el relato —primer
soporte para el discurso-, que incluye opciones de lineari-
zacion, elipsis, rupturas cronoldégicas, etc.

e Un tiempo de la narracién, que es el utilizado para generar
la historia.

e Un tiempo de referencia o temporalidad social “real”, que
es el histérico de la ficcion y de la narracion.

Todos estos elementos se articulan entre si y dotan de com-
plejidad al discurso, lo que se refleja tanto en el momento de

www.bocc.ubi.pt



102 Francisco Javier Gmez Tarin

generacion como en el de fruicion y que tiene implicaciones no
solamente técnicas sino también ideologicas.

Finalmente, es importante que regresemos a la idea de una
concepcion espacio-temporal para el relato cinematografico. Aun-
gue resulte efectiva la reflexién aislada de cada uno de estos ele-
mentos constitutivos, en la representacion cinematografica son in-
separables, sobre todo cuando nos referimos al cine de ficcion
narrativa.

La cuestion de fondo no puede ser reducida a la fisicidad. Es
cierto que el tiempo es un elemento abstracto que no figura espe-
cificamente en el fotograma (parte minima del film) y, en su lugar,
el espacio se inscribe en su interior. También es cierto que la tem-
poralidad se construye a partir de una “sucesion de fotogramas”
y, por lo tanto, se apoya indefectiblemente en el espacio para co-
brar vida en el seno del relato AGDREAULT Y JOsST, 1995: 87).
Ahora bien, un film no es un fotograma —que seria, a todo caso,
una fotografia- y, en consecuencia, solo la sucesion de fotogramas
es susceptible de constituir una pelicula, por lo que no hay posibi-
lidad alguna de un espacio sin tiempo aunque éste se genere sobre
aguel. Imagen, descripcién, narracion, son escalas de un mismo
procedimiento y el relato las abarca, unifica y relaciona.

Lo que venimos proponiendo hasta aqui con nuestro trabajo
(al menos como pretension metodoldgica) es no someternos a un
modelo tedrico rigido para, contando con multiples aportaciones,
tener los instrumentos adecuados para “sefialar”, alla donde se
produzca, una dimension diferente del discurso, que, como ya he-
mos comentado, esta intimamente ligado a la enunciacion pero no
puede confundirse con ella.

Para nosotros, el discurso no puede ser sistematizado; la com-
prension de los modelos gramaticales y su aplicacion a la cadena
sintagmatica o significante apoya la pretensién de introducir ele-
mentos de connotacién (plus de sentido), pero la comprobacion
de los modelos taxondmicos permite explorar las deficiencias de
los modos de representacion, pendientes de una (re)definicion
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por la constante evolucién desde los tiempos del cine clasico de
Hollywood.

Sonido y film

El sonido, por su capacidad para establecer sincronias y asincro-
nias con la imagen, es un elemento esencial en la busqueda de
marcas enunciativas; ahora bien, en un film se pueden dar muy

diversas utilizaciones e incluso simultaneas, por lo que conviene

gue nos detengamos minimamente en algunas reflexiones previas,
toda vez que la asincronia, la emisién de un sonido acusmatico

(cuya fuente no se precisa en la imagen) o la presencia de un so-
nido en contrapunto, forman parte de marcas que hemos de ligar
a la ausencia.

Denuncia G0N la concepcidivocoy verbocentristalel cine,
asumida por la gran mayoria de espectadores e incluso criticos y
comentaristas, y que no es sino la légica consecuencia de una vi-
sion de mundo que privilegia la voz (la palabra) sobre cualquier
otro tipo de posibilidad sonora comunicativa (situacion que se ar-
rastra del lenguaje); a ello se suma la creencia en la fuerza de la
Imagen sobre cualquier otro medio expresivo, a lo que responde
con una matizacion muy oportuna: “en un primer contacto con un
mensaje audiovisual, la vista es, pues, mas habil espacialmente y
el oido temporalmente” (@oN, 1993b : 22). Esto le lleva a re-
saltar la importancia de la musica y los “ruidos”. Introduce asi la
dimensién temporal del oido frente a la imagen, lo que le lleva a
formular tres aspectos de la temporalizaciénimaciontemporal
de la imagenlinealizacionde los planos, yectorizaciéno dra-
matizacion (GiION, 1993b: 24). En este sentido, el sonido dota
a la imagen de una dimensién que no le es propia, lo que califica
comovalor afladidg aunque no deja de sefialar que este concepto
actiia en ambas direcciones. Por su parte, el espectador recibe ese
sonido de acuerdo con tres posibles actitudes de escoahsal
(para informarse)semanticgpara interpretar), ceducida(como
objeto de observacion que convierte al propio sonido en protago-
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nista por sus matices, timbre, entonacion, aspectos emocionales o
estéticos).

El sonido, por si mismo, no constituye en el seno del film un
elemento que pueda ser extraible (aunque si lo sea técnicamente)
y dotado de identidad propia, esta directamente ligado a la peli-
cula y forma parte inescindible de ella. Esto es asi hasta tal punto
gue las relaciones horizontales de la sucesion sonora son menos
determinantes que las verticales en relacion con la imagen; o lo
gue es lo mismo: el sonido afecta mas directamente al fotograma
0 sucesién de fotogramas sobre los que suena que a la sucesion
sonora vecina a él. El efecto naturalizador del sonido es denomi-
nadologica interng y la disonancia forma parte de una llamada
l6gica externg CHION, 1993b: 50).

La funcién més extendida del sonido en el cine es
la que consiste en unificar el flujo de las imagenes, en
enlazarlas:

- por una parte, en el nivel del tiempo, desbor-
dando los cortes visuales (efecto de encabalgamiento
u overlapping;

- por otra parte, en el nivel del espacio, haciendo
oir ambientes globales, cantos de pajaros o rumores
de tréfico, que crean un marco general en el que pa-
rece contenerse la imagen, un algo oido que bafia lo
visto, como en un fluido homogeneizador;

- en tercer lugar, finalmente, por la presencia even-
tual de una musica orquestal que, al escapar a la no-
cion de tiempo y espacio reales, desliza las imagenes
en un mismo flujo. (B10N, 1993b: 51-52)

Asi, el sonido actua tanto en el aspecto temporal, por encabal-
gamiento, como en el espacial, creando marcos sonoros homo-
geneizadores, o con fondos musicales 0 sonoros que permiten el
“deslizamiento” de las imagenes en un flujo espacio-temporal. De
esta forma, el sonido puede actuar como puntuacion, al lado del
silencio. Pero el uso del sonido ofrece tan multiples posibilidades

www.bocc.ubi.pt



El analisis del texto filmico 105

gue no siempre es el efecto naturalizador el deseado; las sensa-
ciones son transmitidas tanto mediante puntos de sincronizacion
ofrecidos como evitados (en tal caso negando las espectativas pre-
establecidas que infiere el espectador).

Tipolégicamente, distingue KBON entre un sincronismo am-
plio (menos naturalista), medio o estrecho (ya muy rigido, ligado
a la imagen), establece un mapa de relaciones entre el sonido y
la imagen, evidenciando la limitacion espacial de la vision por
el marco, que no afecta a la dimension sonora. Surgen de esta
forma las delimitaciones entrkésualizado / acusmaticp la idea
defuera de campo

El sonidofuera de campeen el cine es el sonido
acusmatico en relacion con lo que se muestra en el
plano, es decir, cuya fuente es invisible en un mo-
mento dado, temporal o definitivamente. Se llama,
en cambio, sonidin a aquel cuya fuente aparece en
la imagen y pertenece a la realidad que ésta evoca.

Entercer lugar, proponemos llamar especificamente
sonidooff a aquel cuya fuente supuesta es, no solo
ausente de la imagen, sino también no diegética, es
decir, situada en un tiempo y un lugar ajenos a la situ-
acion directamente evocaday{©ON, 1993b: 75-76)

Nos parece esencial esta cita porque actua como referente ter-
minoldgico y se plasma en el grafico, incorporando ademas las
nociones de sonidambienteinternoy on the air El cruce de
posibilidades (lugar del sonideslugar de la fuente) da pie a una
serie de oposiciones acusmatico / visualizado, objetivo / subje-
tivo, real / imaginado, pasado / presente / futurei(@\, 1993a:

80).
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(CHION, 1993h: 80)

En el hecho filmico, el sonido —desde el momento en que se
incorpora a la imagen- retroalimenta lo visual, formando un todo
coherente que es experimentado como unidad por el espectador.
Independientemente del tipo (dialogos, voce®tnruidos, mu-
sica, etc.) y de su posible integracion simultanea, es funcional
tanto a los mecanismos de ocultacion enunciativa (al hacer fluir
con suavidad los encadenamientos, al presentarse como sincro-
nico, al provocar estados sensitivos a través de la musica) como
a los desveladores de la maquinacion naturalizadora (asincronias,
sonidos acusmaticos, rupturas de todo tipo e, incluso, interven-
ciones enunciativas especificas). Una vez mas, la confluencia
del proceso perceptivo y experiencial suministran al espectador
los elementos hermenéuticos necesarios para transformar la com-
prension en interpretacion:
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>

AUDICION
Proceso
perceptivo ESCUCHA

RECONOCIMIENTO

|, Identificacion del e Experiencia auditiva e Aprendizaje de
[ entorno inmedato egpecializada lenguajes
arbitrarios

(Fermas soncras primarias) (Formas sonoras
especializadas) (Formas sonoras culturales)

PROCESO CULTURAL

COMPRENSION

El punto de escuchlieva también al estatus del espectador
como receptor e interpretante del relato audiovisual:

La nocion de punto de escucha. También puede
tener dos sentidos que estan ligados pero no necesa-
riamente:

- un sentido espacial: ¢ desde donde oigo?, ¢ desde
gué punto del espacio representado en la pantalla o en
el sonido?.

- un sentido subjetivo: ¢ qué personaje, en un mo-
mento dado de la accién, se supone que oye lo que yo
mismo 0igo?. (&10N, 1993b: 91)

El film es percibido por el espectador como un todo sobre el
gue se ejerce de forma global el proceso de interpretacion. Indu-
dablemente, el cine sonoro, al naturalizar la utilizacion del audio
mediante la sincronia, se desprendid no sélo de las explicacio-
nes mediante rétulos sino de las dificultades para multiplicar los
distintos tipos de narradores, diegéticos o no, al igual que ya ha-
bia acontecido con la modificacién geinto de vistal pasar del
M.R.P. al M.R.I.

La aparicion de la pista de sonido en el cine, en un momento
en que el M.R.I. se habia ya consolidado como hegeménico, le-
jos de suponer un revulsivo para la situacion acomodaticia —de
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rentabilidad socioeconémica y cultural- hacia la que el lenguaje
cinematografico se habia orientado, apuntaba, por el contrario, ha-
cia la salvaguarda de los intereses de la industria en la medida en
gue podian desaparecer lo que se consideraban “carencias”: los
actores ya podian hablar en los films y podia ser escuchado el so-
nido de sus movimientos y los ambientes en que desplegaban su
accion. La primera consecuencia, que llega hasta nuestros dias,
es la “fabricacion” de la banda sonora desde una concepcion tri-
partita de separacién rigurosa entre voz-palabra, ruido y musica,
ademas de una jerarquizacion de los tres elementos que otorga la
prioridad maxima a la palabray la hace garante de la comprensién
del relato, de Iseguridaddel espectaculo @no, 1981: 106).

La banda sonora de un film se compone de tres elementos que,
asuvez, son plurales: palabras, ruidos y musicas. Los tres forman
un solo “continuo sonoro”, un todo compacto que no permite la
separacion de sus componentes sino en relacién con un referente
concreto o un significado eventual. En el modelo dominante, la
pista de sonido cumple una serie de funciones que automatizan el
ejercicio hermenéutico del espectador sobre la banda imagen; asi,
1) el sonido correspondiente a un plano puede “encabalgarse” con
el siguiente, con lo que se obtiene un efecto de sutura provocado
por la suavidad de la transicion entre diferentes imagenes; 2) la
musica puede extenderse a lo largo de una sucesion de planos
o fragmentos, homogeneizando el conjunto; 3) el espacio sonoro
puede estabilizarse manteniendo el punto de audicion a lo largo de
una sucesién de planos, aunque los puntos de vista sean diversos,
con lo que el efecto perceptivo es de unificacion espacial y tiempo
continuo.

Distinguiremos entre conceptos de aplicacion general (tipos
de sonidos en el film, subcategorizaciones, etc.) pero no caere-
mos en la trampa de adjudicar un valor universal a su aplicaciéon
practica. Aclaracion esta que consideramos pertinente a la hora de
enfrentarnos a valoraciones que afectan muy directamente a la uti-
lizacion discursiva de los elementos ausentes y que, en principio,
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tienen un primer punto de anclaje en los conceptos de sincronia y
asincronia.

En realidad, los sonidos no tienen por qué estar necesaria-
mente vinculados a la imagen (y muchos menos en una relaciéon
de dependencia jerarquica); podemos concebir, por el contrario,
una fuente sonora ajena al mundo diegético, como es el caso de la
musica en el film, desde una perspectiva clasica, o lo es la incor-
poracion de la voz o sonido de un ente extradiegético contrapuesto
alaimagen. Por otro lado, a excepcién del registro estereofonico,
el sonido no se percibe lateralizado sino que fluye globalmente
desde detras de la pantalla; la adjudicacién de una fuente sonora
es muy conflictiva en el film porque ese flujo no puede conside-
rarse “localizado”, al menos desde una concepcién perceptiva si-
milar a la que se da en el mundo reab €, 1987: 38), por lo que
es muy frecuente el anclaje de la auricularizaciéon en la oculariza-
cion y la falsa idea de una dependencia del sonido con respecto a
la imagen.

En la practica, hablamos de sincronia (s) cuando escuchamos
un sonido vinculado a una imagen, de redundancia (r) en el caso
en que el sonido escuchado corresponda a la imagen visionada, y
de denotacién (d) con respecto a laimagen mental que provoca un
determinado sonido escuchadoA®bIES, 1981: 113). La com-
binacion de estos tres elementos, afirmados o negados, da lugar a
un diagrama de ocho posibilidades:

S r d
S r -d
S -r d
S -r -d
-S r d
-S r -d
-S -r d
-5 -r -d

Esta combinatoria refleja una alta gama de gradaciones entre
el sonido perfectamente sincronizado con la imagen y aquel que

www.bocc.ubi.pt



110 Francisco Javier Gmez Tarin

no tiene ninguna relacion con ella. De la misma forma que este
autor proponia el término de constitucion de ajo espectato-

rial, habla con relacion al sonido de vido espectatoriapero
entiende que los criterios aplicados a la mirada (mediacién o no,
enunciacion marcada o enmascarada) no pueden aplicarse mimé-
ticamente al sonido sino que se hace imprescindible hablar en tér-
minos de nexo o0 ausencia de nexaison/déliaison(GARDIES,
1993b: 201).

En el extremo de lo sincronico, independiente de la sucesién
de encuentros y desencuentros entre imagen y sonido a lo largo
de la fruicion de un artefacto audiovisual, encontramos un con-
cepto muy especifico: eunto de sincronizaciorSe trata de una
cadena audiovisual que configura un momento de maxima identi-
dad entre un instante sonoro y un instante visuaill (@i, 1993b:
61-62), se presenta habitualmente en una secuencia y puede ha-
cerlo de muy diversas formas:

e Corte simultdneo de imagen y soniawoi{-cu) que obedece
a una logica externa y se produce de forma inesperada

e Punto de convergencia en que se lleva a cabo una coinci-
dencia entre imagen y sonido de procedencias diversas

e Establecimiento de un lazo fisico entre imagen y sonido que
provoca un efecto defértissimd, como en el caso de un
primer plano visual al que se le dota de un mayor volumen
sonoro.

e Establecimiento de un lazo de caracter afectivo y/o seman-
tico, como un elemento del dialogo reforzado por su valor
connotativo.

Palabras, ruidos y musicas son susceptibles, a su vez, de di-
versas categorizaciones. La palabra, segaro® (1993b: 160),
aparece en los films, como palabra-texto o, en la medida en que es
oida, como palabra-teatro (didlogos) o palabra-emanacion. Res-
pecto a su procedencia, cabe distinguir, como antes indicabamos:
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e \VOz in (vinculada), que se pronuncia en el propio campo,
sincronica y redundante

¢ \oz off, de un personaje fuera del encuadre pero en un es-
pacio contiguo o bien de otro al margen de la diégesis (nar-
rador).

e oz over, “cuando ciertos "enunciados orales vehiculan cu-
alquier porcién del relato, pronunciados por un locutor in-
visible, situado en un espacio y un tiempo que no sean los
gue se presentan simultdneamente a la imagenes que vemos
en la pantalla” [Cita a KzLOFF (GAUDREAULT Y JOST,

1995: 81-82)

Algunos autores incorporan la vomt para los casos en que se
supone interna de un personaje, como expresion del pensamiento.

La vozoff es en el cine de ficcidbn un recurso habitual y nace
precisamente, gracias a la incorporacion de la banda sonora, como
una novedad sin parango6n. Se trata de la palabra de una instancia
(ente) queno puede ser representagarque se repliega sobre si
misma, fuera del campo pero también de los hechos, de la historia
y de su finalidad (RNET, 1985: 48); tiene implicaciones clara-
mente ideoldgicas ya que representa un poder, situado en un lugar
absolutamentetro y absolutamente indeterminado, al que se le
supone un saber incontestado e incontestabten(BzER, 1976:

33).

En el limite contrario nos encontramos con el silencio o el
efecto-silencippuesto que es un mecanismo voluntario para pro-
ducir determinadas sensaciones en el marco de un discurso audi-
ovisual (FODRIGUEZ, 1998: 153) que se carga de sentido en rela-
cion con el contexto en que se produce y de su mantenimiento en
el tiempo; se trata de un recurso ambiguo en cuanto a su interpre-
tacion, capaz de producir sensaciones muy diversas y de generar
interpretaciones polisémicas, por lo que su anclaje es un riesgo
relevante para el discurso dominante pero, al mismo tiempo, un
resorte de primer orden para las posibles opciones alternativas.
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Por su parte, la muasica es un elemento ubicuo, casi siempre
extradiegético, que corresponde al espacio de la enunciacion al
situarse en un mas alla, pero también cumple una funcion de “co-
mentario” sobre el mundo diegético y, en esa medida, comparte
el espacio del espectador A8DIES, 1993b: 54). Sus funciones
dramaticas y estéticas pueden ser: 1) ilustrar o dotar de una de-
terminada atmaosfera a una situacion dramatica, 2) estructurar el
montaje audiovisual para la consecucion de una mayor continui-
dad, 3) actuar sobre la imagen para conseguir un efecto de pleo-
nasmo o de contrapunto, y 4) producir instancias para la identi-
ficacion o el reconocimiento, sobre todo cuando se utiliza como
leit-motiv(AUMONT Y MARIE, 2001: 139).

La diferencia mas importante entre ruido y musica es que el
primero participa de modo esencial en la generacién del mundo
diegético como constatacion de los elementos sonoros que pro-
vienen de ese contexto (incluso en funcién del desarrollo de un
efecto de verosimilitud) mientras que la musica produce efectos
de sentido ligados 0 no a ese mundo diegético pero no contribuye
necesariamente a su construcciomRBIES, 1993b: 45-46).

Conviene constatar, finalmente, que

En el cine, la mirada es una exploracion, espa-
cial y temporal a la vez, en uthado a la vistadeli-
mitada que se mantiene en el marco de una pantalla.
Mientras que la escucha, por su parte, es una explo-
racion en un ddo-al-oidoe, incluso, urimpuesto-al
oidomucho menos delimitado en todos los aspectos,
con unos contornos inciertos y cambiantes @\,
1993b: 40)

Esta diferenciacion entre imagen y sonido resulta critica para
la utilizacion discursiva del fuera de campo; la imagen tiene una
delimitacién espacial, pero en el cine “no hay continente sonoro
de los sonidos ni cosa analoga, para ellos, a ese continente vi-
sual de las imagenes que es el marcaii@\, 1993b: 70), por lo
gue el ente enunciador se encuentra con una absoluta libertad para
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el tratamiento del sonido y las relaciones entre éste y la imagen,

hasta el punto de poder plantear una ruptura plena entre ambos o
jugar con las diversas gradaciones posibles en la 6rbita de un con-
glomerado de relaciones dialécticas por las que sonido e imagen
multipliquen sus componentes connotativos.

Focalizacion

Una primera aproximacion al problema terminolégico la lleva a
cabo RRANCOIS JOsST. Para dsT(1983: 195) es imprescindible

fijar los limites que separan las acciones de narerofite) y

mirar (voir), puesto que no hay coincidencia entre la mirada del
personaje (narrador o no) y la de la camara (lo que no excluye su
semejanza en ocasiones); el saber de quien narra se puede relaci-
onar directamente con el del resto de personajes, pero su locali-
zacioén en la accion es un fendmeno independiente que responde
a los mecanismos de fragmentacion.

En el caso del campo—contracampo, uno de los procedimien-
tos formales mas habituales del relato cinematografico clasico, la
coincidencia entre la mirada de la camara y la del personaje no
tiene nada que ver con la expresion de un saber y, por ello, esta-
mMos ante una ocularizacién externa y no ante una supuesta camara
subjetiva. La distancia entre narracion filmica y literaria se sitla
precisamente en esta disonancia entre los parametros relativos al
saber, la presencia, el relato, la vision, la audicion. Una camara
subjetiva (de la mirada de un personaje) sélo es posible si una
marca explicita subraya su condicién y, con el mismo criterio, cu-
alquier marca no asimilable a un personaje en el seno de la accién,
remite a la instancia enunciadora (el mecanismo que filma, que es,
al mismo tiempo, la mirada sobre la escena).

El términofocalizacion(saber) se matiza en cada una de estas
categorias:

1. Focalizacién filmica externague se da cuando el hecho de
ignorar los pensamientos del personaje entrafia una falta de
conocimiento sobre €l o sobre las acciones que ejecuta; la
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disparidad perceptiva entre espectador y personaje manifes-
tada en la imagen, sonido o puesta en escena, implica una
desproporcion cognitiva en cuanto a la historia o las funcio-
nes narrativas en contra del espectados(f) 1987: 67). Si

la exterioridad no lleva consigo una desproporcion, lo que
hay es un relato no focalizado.

2. Focalizacién internandica que nuestro conocimiento de lo
percibido es equivalente a lo que de ello tiene el personaje;
tal conocimiento se refiere a todo lo que el personaje pu-
ede saber: pensamientos, deseos, recuerdos. Rapa S
(1983: 160) este tipo de saber so6lo puede darse cuando hay
una ausencia absoluta de ambigtedad en la aplicacion so-
bre un personaje, determinada por una mediacién explicita
(sucesién de planos, respeto de los ejes eacebrd).

3. Focalizacion espectadorauando la disparidad perceptiva
de espectador y personaje, manifestada por la imagen (in-
cluidos los mecanismos de enunciacion) implica una dis-
paridad cognitiva en favor del espectador (igual que la pri-
mera, pero a la inversa), o bien cuando a través del montaje
el espectador accede a saberes narrativos que son ignorados
por el personaje @sT, 1987: 71)

Pero el cine trabaja a dos registros, puede mostrar lo que ve el
personaje y decir aquello que piensa; si no se quiere restringir el
analisis del film al estudio de la imagen se ha de tener en cuenta
este proceso. QBT conserva, pues, el término focalizacion para
designar lo que sabe un personaje, a pesar de las connotaciones
visuales y de foco, y, para interpretar la relacion entre lo que la
camara muestra y aquello que se supone ve el personaje, habla de
ocularizacion.

Establece una clasificacion que tiene como referencia la uti-
lizada para focalizacion en cuanto a la terminologia y la ventaja
deevocar el ojo que mira el campo tomado por la camata tal
forma que pueden distinguirse tres tipos de ocularizacion:
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1. 0, aquella en la que la cAmara se contenta con seguir un per-
sonaje mediante un travelling o panoramica que expone un
movimiento; no se le confiere a la camara ningun papel di-
egético y no se remite a ningun personaje que esté mirando,
tampoco toma el lugar de ningun ojo interno a la diégesis.

2. Interna si el espectador se puede identificar con la mirada
de un personaje. Puede ser, a su vez:

a. Primaria. Es el caso en el que se marca en el signi-
ficante la materialidad de un cuerpo o la presencia de un
0jo que permite identificar un personaje ausente de la ima-
gen sin la presencia del context@m@lr, 1987: 23-24); con

un solo plano sabemos que alguien mira, sin el concurso
verbal, pero necesita alguna marca clara que permita iden-
tificarlo.

b. Secundaria Aquella en que la subjetividad de una ima-
gen es construida por el montajaccords o verbalmente;

es el caso del campo-contracampo (cuando los cambios de
plano responden a las posiciones tedricas de la vision de los
personajes), que se da por contextualizacion. Subjetividad,
en este caso, se refiere a la mirada de un persorag,(J
1987: 23-24).

3. Modalizadao espectadoraPara acentuar el hecho de que el
espectador no comparte el punto de vista con ningun perso-
naje, obtiene una informacién a la que éste no tiene acceso
y en la misma medida se define a si misma como marca de
la enunciacion (sT, 1987: 28)

El cruce de focalizaciones y ocularizaciones diversas permite
gue la focalizacién espectadora pueda coincidir con cualquier ocu-
larizacién o que la interna se pueda dar con una ocularizacion ex-
terna o espectadora; en general, durante el conjunto del relato,
el espectador tiene acceso a una serie de acontecimientos que no
comparten los personajes.

www.bocc.ubi.pt



116 Francisco Javier Gmez Tarin

La eleccion de los mecanismos narrativos implica la puesta
en marcha de un punto de vista sobre la historia que genera la
estructura del relato y, en consecuencia, determina posibles direc-
ciones de sentido (mas o menos cerradas segun el nivel de oculta-
miento enunciativo, en razén inversamente proporcional) y obliga
a la adopcion de determinadas focalizaciones y ocularizaciones,
en consonancia con las opciones seleccionadas (fruto de la cohe-
rencia textual). La relacion que se establece entre focalizacion y
ocularizacién es dialéctica.

Cuanto se ha comentado sobre la ocularizacién es asimismo
valido respecto a lauricularizacién que puede o no ser coinci-
dente con los puntos de vista de la primera y que también actua
dialécticamente (tanto sobre la focalizacion como sobre la ocula-
rizacion).

La distincion entre “lo visto” y “lo sabido” forma parte cons-
titutiva del relato cinematograficod3T, 1987: 14), que no pu-
ede articularse sin tal mecanismo; sin embargo, la focalizacion
se deduce en muchas ocasiones de la ocularizacion, aunque am-
bas no se imbriquen, ya que hay una desigualdad manifiesta entre
la vision del espectador y la del personaje que, sélo ante dife-
rentes percepciones que impliquen una heterogeneidad cognitiva
de las funciones narrativas, determina una focalizacién especifica
(JosT, 1987: 65) y, en consecuencia, si lo percibido contribuye a
la construccion de un “saber diegético”, parece logico considerar
gue una parte de ese saber se genera a partir de la ocularizacion
(JosT, 1987: 64).

En todo este complejo engarce de vision y saber, de narrado-
res, personajes y espectadores, la camara, en tanto que depositaria
de la mirada, cumple una funcioén de primer orden que no sélo es
de mediacioén sino también de adjudicacion. Su posicion puede
responder a diversos tipos de mirada:

1. Objetiva cuando aquello que se muestra parece ser visto

desde un ente exterior a la narracion pero dentro del mismo
universo verosimil.
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2. Falsa cdmara objetivacuando las posiciones con que se
corresponde la mirada no pueden ser consideradas norma-
les.

3. Interpretativg cuando lo que la camara encuadra es un per-
sonaje que se enfrenta a ella como consecuencia de la se-
cuenciacion de un plano-contraplano (siendo en este caso
ausente el contraplano).

4. Subjetiva cuando la imagen se corresponde con la mirada
de uno de los personajes inmersos en la diegesiRIONA,
1993: 251).

Con frecuencia se dan relaciones entre las cuatro posibilidades
y se corresponden parcialmente con las propuestas formuladas en
torno a la ocularizacion, si bien aqui se trata de pensar en el me-
canismo “cadmara’ y su adscripcion a una mirada concreta. La
articulacion de un plano de punto de vista siempre esta en conso-
nancia con la mirada de un personaje@(@ANY, 1987: 95) por
lo que resulta muy conflictiva la equiparacion plena o camara sub-
jetiva, lo cual lleva a AMONT (1997: 53-54) a hablar deplano
miradd’ en lugar de plano subjetivd. Lo cierto es que laimagen
cinematografica 1) o la estimamos como procedente de un mirada
concreta y, en tal caso, la adscribimos a un personaje de la diége-
sis, 0 2) la relacionamos con la posicion de la camara y debemos
adjudicarle el punto de vista de un ente enunciador que se sitla
por encima del relato (meganarrador), o 3) intentamos ocultar su
presencia como instrumento a través de un mecanismo de trans-
parencia enunciativa ((DREAULT Y JOST, 1995: 141); las tres
posturas son una sola: o el plano se ancla en la mirada de una
instancia interna a la diégesis (ocularizacion interna) o no (ocula-
rizacion cero).

La adjudicacion de una mirada subjetiva puede apuntar hacia
un personaje que forma parte de la diégesis pero también hacia el
ente enunciador, que se sitia mas alla de ella (meganarrador), y
no es posible dilucidar siempre su naturaleza con claridad.
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El montaje
La cadena sintagmatica. Concepto de montaje

El montaje resulta ser uno de los componentes esenciales del dis-
curso audiovisual, tanto desde el punto de vista técnico (union de
fragmentos dispersos) como desde el enunciativo (lugar de ejer-
cicio privilegiado para el ente generador del texto). En el dispo-
sitivo del cine hegemonico (Modelo de Representacion Instituci-
onal — M.R.I.) el montaje ha conseguido instaurarse como para-
digma de transparencia mediante la consecucion de un efecto de
naturalizacién, pero, sin embargo, la fragmentaciéon supone una
violencia extrema sobre la percepcion individual y es solamente
gracias a la implantaciéon de unos codigos y su paulatina asun-
cion por los espectadores que esa violencia ha podido devenir en
una suavidad casi imperceptible. Esfecto naturalizadoy ca-

paz de mostrar las imagenes como “a través de una ventana abi-
erta al mundo”, instauré normas no menos violentas: prohibicion
de toda mirada a camara no diegetizada, respeto del eje de 180
raccords.. una serie de mecanismos que estudiaremos para deli-
mitar la relacion entre lo que la imagen muestra y aquello que la
imagen oculta, niega, reclama o sugiere.

El montaje podria definirse, basicamente, como
una operacion sintagmatica que consiste en un pro-
ceso de analisis, seleccion y fragmentacion de espa-
cios (que poseen una dimension temporal) y de ti-
empos (que tienen también una dimension espacial)
(MARZAL, 1998: 237)

Si la caracteristica mas especifica del plano es la de constituir
un “punto de vista de una porcién de espacio en un tiempa’dado
(GUBERN, 1994: 297-298), la del montaje es la fragmentacion
de la accion y de los puntos de vista sobre ella desde la perspec-
tiva de una rentabilizacién maxima de los enclaves pero tratando
de establecer unontinuumespacial que no violente la percep-
cion espectatorial, lo que consigue medianterbcordsy las
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transiciones suaves entre los diversos planos de cada secuencia o
entorno espacio-temporal.

Es dificil pensar que el individuo haya podido acomodarse a
la ruptura que el montaje analitico lleva consigo, pero nos puede
ayudar a comprenderlo una pequefia reflexion sobreldaion
entre el cine y el sueftoen el suefio el hombre vive como real
una serie de acontecimientos imaginarios en los que su “mirada”
—si puede considerarse asi- es interior (obedece a una focalizacion
interna, a la que se unen ocularizacion y auricularizacion en idén-
tico nivel, salvando las fronteras perceptivas), ni es omnisciente
ni su viaje es inmovil (desde el punto de vista en que vinegfa-
esentid las acciones), pero el imaginario en que se ve inmerso
no obedece a ningun tipo de limitaciones espacio-temporales, ni
siquiera a limitaciones en cuanto a la representacion de un mundo
real 0 mas o menos verosimil; en el cine, sin embargo, el factor
“inmovilidad” es sustituido por la omnisciencia que le permite vi-
ajar a traves del “ojo de Dios” y, para que este mecanismo tenga
éxito, la oscuridad de la sala resulta esencial, asi como una cierta
pérdida de la “conciencia de si mismo”.

En estas condiciones, el espectador esta en disposicion para
que el proceso da@entificaciones — proyeccionetenga lugar
tanto desde la pantalla hacia €l como desde él hacia la pantalla,
y asi, pese a la violencia de la fragmentacion, una vez asumi-
dos los cédigos, naturalizados, encerrados en una norma, el mon-
taje puede conseguir que las imagenes fluyan borrando —por su
transparencia- la presencia de un enunciador cuyo papel es dele-
gado en ese espectador. Pero montaje es también la preparacion
de un fragmento al hacer las tomas, el acondicionamiento del pro-
filmico, que empieza desde la seleccion de lo que la mirada va a
acotar, del espacio, encuadre, distancia, angulo, de la jerarquia de
piezas dentro del plano.

Para algunos autores el montaje no pasa de ser una tecnologia
denominad&ross-cutting/cortar y pegar) @diting(montaje con
|6gica narrativa determinada), que no son exactamente los mis-
mos términos: urditor -en la formulacion anglosajona- corrige,
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unifica, y normaliza un texto (aqui se llamaria compilador); la dis-
tancia esta precisamente en el proceso de unificacion, que supone
una reconduccion de la diferencia a la normalidad; las claves de
una escritura estan en la diferenciacion de sus rasgos, lo que no
gueda muy claro en el mundo anglosajén. El térmiediting’ ti-

ene que ver con una funcion normalizadora que no se lleva a cabo
de acuerdo con la vision del director sino segun los codigos del
montaje candnico, entendido como técnica reglamentada.

Por supuesto, es unatécnica (una actitud compositiva que com-
porta determinados mecanismos de realizacion), pero no sola-
mente: la direccion de sentido del film depende en gran medida
del montaje y, si lo entendemos como un proceso estrictamente
mecanico, hormativizado, limitamos su capacidad para “hacer ha-
blar” al artefacto filmico. En la mayoria de los estudios, desde el
paradigmatico de KREL REISz (1980), hay un elemento co-
mun que piensa el montaje como una sola posibilidad, como la
aplicacion de una norma para hacer las cosas de una determinada
maneray, si no se hacen asi, se hacen mal; visto desde esa pers-
pectiva habria una sola forma de composicion, siempre en el seno
de la hegemonia del cine clasico de Hollywood, que responde cla-
ramente al M.R.l. Para@yTRICK (1984) —otro importante te6-
rico del montaje- los cuatro elementos esenciales del cine son el
guion, los actores, la direccion y el montaje, pero su tesis, una
vez mas, es que solo hay una forma en que es posible combinar-
los para obtener la obra cinematografica valida. Por lo general, se
suele hablar de una técnica que remite a “un” modelo narrativo y
gue consiste en cdmo unir los fragmentos para que no se note su
sucesion.

Nosotros defendemos que puede haber otras opciones que su-
brayen el caracter de construccién del texto cinematografico y, so-
bre todo, que no podemos limitarnos, cuando hablamos de mon-
taje, al procedimiento de ensamblaje. Establecerdnmegsvari-
antes fundamentales

e La que tiene que ver con la puesta en escena, en sentido
teatral, espectacular.
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e La que tiene que ver con las direcciones de mirada.

e La que tiene que ver con la puesta en serie.

La operacién sintagmatica, en el seno de la cadena, es la que
mas se ha desarrollado porque parece remitir de forma directa a
los modos de percepcion (percibimos en simultaneidad pero in-
terpretamos y expresamos en sucesividad). Siguiendo el texto de
RAMON CARMONA (1993), podemos distinguir dos grandes ti-
pologias, dos tipos de montar independientemente de sus varian-
tes internas:

1. La puesta en escend&n la discusion teorica sobre el cine,
montagees un término de origen francés que en EE.UU. ti-
ene otra valoracion; implica todo lo que viene de la nocién
teatral de “puesta en escena”, que es intentar traducir a vi-
sualidad una propuesta verbal; asi, desde esta perspectiva,
entran en juego elementos que tienen que ver incluso con el
guidn o elcasting

El concepto de representacion nos obliga a la conversion
de un texto escrito y esto no solo implica dotar de vida a
algo que esta sobre el papel sino que afecta directamente a
nuestra concepciéon del montaje, puesto que va a determi-
nar otros componentes, entre los que hemos de destacar el
escenario (setting)que es un elemento fundamental, una
especie de contenedor de lo que ocurre en el film, y que
puede en ocasiones situarse en primer plano y formar parte
del discurso. Puede ser natural o artificial; en este segundo
caso se busca una verosimilitud extrema (a veces solo con-
seguible con decorados), que pretende plasmar un efecto de
realidad, o bien se simula mediante transparencias.

El decorado impone al espectador la falsedad del constructo,
transforma la pelicula en una reflexion sobre el mundo, ya
gue no intenta hacerse pasar por un universo real. Sea de
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una forma u otra, puede asumir un papel dramatico o nar-
rativo, incluso con una funcion semantica especifica en el
desarrollo de la pelicula.

Otros objetos utiles para definir a los personajes, como dato
o subrayado, son el vestuario, el maquillaje, la iluminacion,
el reparto, etc.

La puesta en serieLa nocién de serialidad tiene que ver
con la continuidad, con la sucesividad de las imagenes. Uno
de los primeros problemas que se planteé el cine fue pre-
cisamente como resolver la simultaneidad de dos acciones
con la obligada serialidad de su mostracion en pantalla, y lo
hizo de cuatro formas ((RMONA, 1993: 112):

e Presentandolas en sucesion, que fue el primero de to-
dos los modelos.

e Presentandolas de forma alterna, el denominado mon-
taje alternado @ross-cuttingluna de cuyas variantes
es el montaje paralelo), que fue el segundo modelo.
Concede a la camara una funcion narrativa y su vir-
tud fundamental es hacer olvidar al espectador que
la simultaneidad no se presenta en sucesion, lo que
le obliga a que capte o interprete como simultaneas
las cosas que van unas detras de otras; para conse-
guirlo necesita de la transparencia del montaje, de ahi
las reglas no escritas de lo qu&®cH definié como
M.R.I.: eliminacion del salto de eje, establecimiento
de normas estrictas para las relacionesageord no
miradas a camara, etc.

Hoy en dia esta forma de montar ha sido ya interiori-
zada por todo tipo de publicos. La variante esencial es
el montaje paralelo, en el que las acciones que se mu-
estran alternativamente pueden o no ser simultaneas
en el tiempo.
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Ambos tipos producen consecuencias narrativas por-
que establecen relaciones entre diferentes lineas de
accion y a través de ellas se manipula el orden, la du-
racion, etc. Nos imponen una determinada manera —
narrativa- de ver las cosas e implican necesariamente
las elipsis.

e Presentandolas en profundidad, donde todas las acci-
ones coexisten en el mismo campo, separadas por la
distancia al foco, que fue el tercer modelo. Conviene
sefialar que, como tipo de disposicion de los elemen-
tos en la imagen, estaba ligada desde los primeros ti-
empos al formato de pelicula ortocromatica pero, con
el paso del tiempo, “movimientos de camara, sonidos
y colores darian mas relieve a la superficie de la pan-
talla que la profundidad de campo. Por otra parte, la
fecha (1927) del paso de la pelicula ortocromética a
la pelicula pancromatica (que ofrece una ventaja de
fidelidad a los colores naturales) y del mudo al so-
noro ("La sensacion de realidad producida por el so-
nido hace que los medios iconicos sean mas desdefia-
bles. La profundidad insondable de la presencia par-
lante sustituye a la del campo™) coincide con el inicio
de un periodo muy largo de desaparicién de la profun-
didad de campo” (M.LAIN, 1997: 123).

e Haciéndolas coexistir en el mismo encuadre mediante
la doble exposicion gplit-screen Fue el dltimo tipo
que se puso en vigor.

GAUDREAULT Y JosTabordan esta cuestion desde una éptica
mas general, con evidentes puntos de encuentro, e incorporan la
simultaneidad de las imagenes:

Diacronia (sucesion) y sincronia (simultaneidad)

estan, pues, intimamente vinculadas en el cine, y esto
es evidente en la expresion de la simultaneidad de
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acciones, figura particularmente mimada por los ci-
neastas a lo largo de la historia. Sabemos que, ge-
néricamente, existen cuatro maneras de expresar tal
relacion:

1. La copresencia de acciones simultaneas dentro
de un mismo campo...

2. La copresencia de acciones simultaneas dentro
de un mismo cuadro...

3. La presentacion de acciones simultdneas de
forma sucesiva...

4. El montaje alterno de las acciones sumulta-
neas...

(GAUDREAULT Y JOST, 1995: 122-123)

Debe distinguirse la idea de montaje como puesta en escenay
la idea como puesta en serie: la puesta en escena afecta a lo que
vemos Yy no a lo que se cuenta, se trata de elementos que acom-
pafian y dan una informacion suplementaria (a veces esencial); la
puesta en serie afecta a la linealidad (narrativa o no), lo que per-
mite estudiar formas de montaje que se podrian entender como
vanguardistas (geométrico, asociativo, armonico, etc.) donde hay
una secuencializacion temporal que produce un sentido no nece-
sariamente narrativo y entramos en el orden de lo poético (quiebra
de la narracion clasica), en que las rimas son de otro tipo.

Raccord

Es precisamente en la cadena temporal o puesta en serie donde
radica la clave de la construccién del discurso filmico. Para que
una sucesién de planos pueda reunirse en una cadena constitutiva
de sentido, estos deben poseer algun elemento comudn: una misma
imagen que se sigue o dos diferentes con algun elemento compar-
tido; la concordancia puede ser semantica (enlace por concepto,
por sonido, por espacio o tiempo, etc.), pero hay algo fundamen-
tal: en la reunion de diferentes planos se repite un elemento dis-
tintivo y en un mismo plano acontece la transformacion, esta es
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la base para la diferenciacién; en el primer caso se manifiesta la
tendencia al acercamiento por similitud semantica, en el segundo
lo que se produce es un microanalisis semantico, una disociacion
(LOTMAN, 1977: 112-113).

En consecuencia, siguiendo aA\RMONA (1993: 183-184),
cuando la serie es utilizada para la construcciéon de un universo
compacto y homogéneo, propio del Modo de Representacion Ins-
titucional - M.R.I., donde los fragmentos se unen necesariamente
por una relacion de sucesividad, hablaremoagteiaciones por
identidad(si las imagenes que se siguen estan relacionadas plena
0 parcialmente por repeticion o por similitud de todos o alguno
de sus elementosysociaciones por proximidagi la relacion ti-
ene lugar por mantenimiento de una situaciéayociaciones por
transitividad(si la continuidad esta en funcion de la linealidad de
una misma accion al tratarse de momentos sucesivos). Cuando se
trata de generar un universo heterogéneo regido sin embargo con
la l6gica del cine hegemaonico, se privilegian és®ciaciones por
analogia o por contrastérelaciones entre elementos semejantes,
no idénticos, o bien radicalmente opuestos). Finalmente, cuando
de lo que se trata es de construir un modelo de representacion dis-
tinto del M.R.1., propio de un cine antiinstitucional o “moderno”,
dominan lassociaciones neutralizaddk que relaciona las iméa-
genes no es otra cosa que su sucesion temporal).

Constituido asi un espacio tridimensional en apariencia, como
resultado de una sensacion que se transforma en percepcion, todos
los elementos de la imagen visible remiten a su contigtiidad con
el espacio imaginario que limita con el representado. A través del
montaje, se habilitan los mecanismos que mantienen ligados los
campos de cada plano con los de los demas, de tal forma que se
ejerce unamanipulacién efectiva sobre el tiempo y el espacio
provocando, respectivamente, elipsis 0 retenciones narrativas y
referencias o actualizaciones hacia/de un fuera de campo que se
manifiesta como existente (sea o no finalmente mostrado).

En este proceso, el montaje de una sucesion de planos que
compone una secuencia con continuidad espacio-temporal, va ac-
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tualizando la percepcion que el espectador tiene de ese espacio
mediante la mostracion progresiva de los diferentes puntos de
vista o bien por el recurso a un plano de situacion que habilita el
conocimiento del conjunto: “El plano de situacién siempre conl-
leva una condicién: una vez elegido, toda referencia al conjunto
del espacio debe casi inevitablemente regresar a él, como si resul-
tara en adelante imposible dar cuenta de la escena recurriendo a
un emplazamiento distinto” @ CHEZz-BIOSCA, 1996: 148). La
forma de engarzar los distintos puntos de vista se establece por
técnicas de continuidad que aseguran la linealidad de la narracién
(de la sucesién de planos y encuadres), a las que denominaremos
raccord

El raccord no actia exclusivamente en el interior de una se-
cuencia o bloque espacio-temporal, sino que lo hace también mu-
chas veces en el ensamble entre distintas secuencias, incluso si se
producen cortes temporales, porque se designa con este concepto
precisamente la “adecuada continuidad de un plano con el que le
precede y con el que le sucede en el montajeAM@l0, 1997:
83).

Cuando una pelicula presenta espacios contiguos
en planos separados, necesita algiin método para mos-
trar al espectador que estos espacios estan uno junto
a otro. Hay modos diferentes de ofrecer indicios: un
personaje u objeto que se desplaza de un espacio a
otro puede unirlos; o un personaje mirando fuera de
campo en una direccion puede llevar al espectados a
deducir que el siguiente plano muestra el espacio que
ve el personaje (BRDWELL, STAIGER Y THOMP-

SON, 1997: 224)

La adecuacion es lo que determina el tipo de “llamada” que
la imagen establece entre los planos y que puede dar lugar a una
amplia gama de continuidades que tiene en el extremo opuesto la
posibilidad extrema de ldiscontinuidadasi, logaccordspueden
ser:
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e Continuidades actanciales:

—Raccord de direccion.
— Raccord de mirada.
— Raccord de movimiento.

e Continuidades mecéanico-discursivas:

— Raccord éptico.

— Raccord de planificacion.
—Raccord de luz.

— Raccord objetual.

En consecuencia, podemos también hablar de raccords estati-
cos, dindmicos, temporales y espaciales.

AUMONT Y MARIE (2001: 171) establecen otra clasificacion
de los distintos tipos deaccord atendiendo a sus funciones: es-
pacial faccord en el eje), plasticoréccord de movimiento), di-
egético (accord gestual), pero, en cualquier caso, coinciden en
la significativa importancia deaccord de mirada en sus diversas
variantes (mirada/lo visto, campo/contracampo) y constatan los
tres efectos que conlleva:

e Simbolizaciérde una percepcién de la continuidad del mundo
fisico en cuanto éste es visibleontinuumespacial, latera-
lidad derecha / izquierda, centramiento psicolégico, rever-
sibilidad de la mirada.

e Efecto de verdaden términos de creencia) que promueve
la reconstitucion unitaria de los acontecimientos, la interac-
cion de los planos y el principio de causalidad.

e Percepciénen términos cognitivos) de los objetos destaca-
dos sobre un fondo mediante la simbolizacion de la diferen-
cia entre objetos visibles.
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La palabra clave para entender el mecanismo del
raccord es la desutura Sutura de espacios, de mo-
vimientos, de miradas. .., que se traduce, para el es-
pectador, en la sensacion dentinuidad perceptiva
deinvisibilidad de la puesta en escefa.) El rac-
cord, pues, une, mientras que el sintagma narrativo
relaciona(CARMONA, 1993: 142)

Esta sutura permite que el enlace sea suave y transparente por-
gue se encuentra en la propia imagen el nexo con la que viene a
continuacion, como en el caso de la direccion de mirada de un
personaje hacia un espacio fuera de campo que se muestra inme-
diatamente devolviendo a su vez al origen esa direccion, ya que
“la direccion de la mirada del personaje no es solamente lo que
obliga a la filmacion del objeto mirado, sino que también es lo
gue permite pasar de un lugar a otrod&J, 1988: 32), o la con-
tinuidad de movimientos o de las direcciones de entrada y salida
de campo, etc. El paradigma de este mecanismo eanabo —
contracampao(o plano — contraplang:

Cuando tiene lugar uraccordde mirada sobre la superficie en
fuera de campo que se sitda en la direccion de la camara, ésta per-
manece “invisible” a pesar de reducir el espacio visual a su mirada
(VERNET, 1988: 31) porque la relacién establecida entre los pla-
nos (campo — contracampo) crea un espacio perceptivo que liga el
plano con el precedente de tal forma que el espectador atribuye a
la posicion un factor de subjetividad que tiene que ver con la mi-
rada de un personaje en el interior de la accidn que se narra; de ahi
que EAN MITRY denominara el montaje plano/contraplano con
el término “semisubjetivo” (BRDWELL, STAIGER Y THOMP-

SON, 1997: 63). La figura del campo-contracampo caccord

de mirada y angulo aproximado al eje de la camara, fue el Gltimo
y mas importante de los eslabones de la constitucion del M.R.I.
como montaje dominante porque, a través de su utilizacién, el
espectador queda inmerso en los diferentes cruces de miradas y
en el interior del espacio diegético, base para la creacion de una
mecanica de identificacion.
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Por otro lado, etaccordestablece vinculos también entre dis-
tintas secuencias, o en los saltos espaciales y temporales, que pu-
eden o no cumplir una funcion discursiva pero que siempre tienen
una funcién estética. Cabe en tal caso hablar deraccdrd de
aprehension retardada” cuando el salto entre planos no permite la
sutura y, mas adelante, a lo largo del bloque secuencial, se descu-
bre el sentido de tal variante;

La consecucion de un correctaccord es, en el M.R.1,, la
finalidad del montaje y, por su mediacién, se hace posible la ge-
neracion de urespacio habitablejue permite la entrada del es-
pectador en el espectaculo y su dominio omnisciente. De acuerdo
con esto, expresiones como “fallo deccord’ o “salto de eje”,
indican errores en el texto filmico —y como tales son reconocidas
por el espectador minimamente formado- antes que una voluntad
de ruptura por parte del realizador.

Tipologias de montaje

Muchos autores han abordado la compleja tarea de establecer ti-
pologias sobre el montaje, casi siempre diferentes por los para-

metros de origen analizados. Nos haremos eco de algunas de las
mas significativas.

El montaje ofrece al cineasta cuatro areas basi-
cas de eleccion y control:

1. Las relaciones graficas entre el plano Ay el
plano B.

2. Las relaciones ritmicas entre el plano A y el
plano B.

3. Las relaciones espaciales entre el plano Ay el
plano B.

4. Las relaciones temporales entre el plano Ay el
plano B”

(BORDWELL Y THOMPSON 1995: 250)

Quizas, la clasificacibn méas conocida es la que, en su mo-
mento, estableciera S. M.IEENSTEIN (1959: 91-102) y que
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obedece esencialmente a su concepcién del cine como un lugar
de conflicto de y entre las imagenes, tanto en el seno de ellas (por
la composicidn) como en su sucesion:

e Montaje métricoLongitud absoluta de los fragmentos, que
se siguen de acuerdo con su medida en una férmula corres-
pondiente a un compas musical. La realizacion consiste en
la repeticion de tales compases. Se obtiene la tension por
aceleraciéon mecanica al acortar los fragmentos. En este tipo
de montaje el contenido dentro del armazon del fragmento
esta subordinado a la absoluta longitud de dicho fragmento.
La relacion es denotivo-fuerza

e Montaje ritmico Se tienen en cuenta los contenidos del cu-
adro al determinar las longitudes de los fragmentos; la lon-
gitud real deriva de lo verdaderamente especifico del frag-
mento y de su longitud planeada de acuerdo a la estructura
de la secuencia. Se obtiene la tensién formal por medio
de la aceleracion al acortar los fragmentos no sélo en con-
cordancia con el plan fundamental sino violandolo (intro-
duccion de un material mas intenso ente@mpofacilmente
distinguible). Se consigue el nivetimitivo-emotivo

e Montaje tonal ElI movimiento es percibido en un sentido
mas amplio. Abarca todas las influencias afectivas del frag-
mento de montaje. El montaje se basa en el sonido emocio-
nal del fragmento, el tono general. El grado de vibracion de
la luz nos da una cierta tonalidad grafica. Accede al nivel
melodico-emotivo

e Montaje armonico Es el mas desarrollado. Calculo colec-
tivo de todos los requerimientos de cada fragmento. Esta
caracteristica eleva la impresion de una coloraciéon melddi-
camente emocional hasta una percepcién directamente fisi-
oldgica y representa también a un nivel relacionado con los
precedentes jerarquicamente.
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Estos métodos de montaje se constituyeoa@rstrucciones

de montaje cuando entran en confliectoos con otros. La
transicion de lo métrico a lo ritmico se efectua en el con-
flicto entre la longitud de la toma y el movimiento dentro
del cuadro; el montaje tonal proviene del conflicto entre los
principios ritmicos y tonales del fragmento; el armonico,
resulta del conflicto entre el tono principal y la armonia.
Este conflicto ha de resolverse dentro del montaje, no pu-
ede constituirse en una categoria del mismo. El resultado
es defuerza motriz

e Montaje intelectualSonidos y armonias de una especie in-
telectual: conflicto, yuxtaposicion de las imagenes (frag-
mentos) acompafadas de influencias intelectuales. Es el
cine capaz de construir una sintesis de ciencia, arte y mi-
litancia de clase, con el que se obtiene armaonia intelec-
tual.

La validez de esta clasificacion es muy limitada, pese a lo
brillante que resulta, debido a la aplicaciéon que el propio autor
hace de y para su cine, no universalizandolo. A ello hay que afa-
dir la especial vision que tiene de los conceptos de “plano” y de
“fragmento”, sélo funcionales para su propia concepcion: el frag-
mento se constituye para €l en la unidad filmica, que no siempre
es equivalente al plano, y se distingue por no ser una entidad de
representacion sino discursiva, que incluso el mismsEESTEIN
llega a describir de formas distintas (parte de una cadena sintag-
matica que se define por la relacion con las que le preceden y
siguen, imagen filmica descomponible, corte efectuado sobre la
realidad) y que, “en todos los niveles que lo definen, manifiesta
una concepcién del film como discurso articulado: el cierre del
cuadro focaliza la atencion sobre el sentido aisladaJMANT,
BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 82-83).

En un trabajo exhaustivo, BOLF ARNHEIM (1971: 77-

82), establece una clasificacidén de los encadenamientos entre pla-
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nos partiendo del enjuiciamiento de otras previas como lade P
DOVKIN, segun el cual se dan cinco tipos posibles:

1.
2.
3.
4.
5.

ARNHEIM critica esta tipologia porque se refiere casi en ex-
clusiva a los contenidos y enumera acto seguido los quince prin-

Contraste.
Paralelismo.
Similitud.
Sincronismo.

Tema recurrente (leitmotiv).

cipios fundamentales delNFOSHENKO:

I e
N B O

© © N o O & w N PF

Cambio de lugar.

Cambio de colocacién de la camara.
Cambio de angulo.

Realce del detalle.

Montaje analitico.

Vision del tiempo pasado.

Vision del tiempo futuro.

Accion paralela.

Contraste.

. Asociacion simbodlica.
. Concentracion.

. Ampliacién.
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13. Montaje melodramatico.
14. Estribillo.

15. Montaje dentro del cuadro.

Tampoco la considera eficaz, por incompleta y sin sistemati-
zacion, y, a continuacién, expone la suya propia:

. Principios de cortdel “corte” se ve asi como una manipula-
cion estrictamente fisica del material celuloide, mientras que las
relaciones entre escenas obedecen a perspectivas narrativas y el
montaje dentro de la escena a estilisticas):

. Extension de la unidad de corte:

. Bandas largas. Ritmo apacible.

. Bandas cortas. Ritmo rapido.

. Combinacion de largas y cortas. Ritmo correlativo.
. Irregular. No hay efecto ritmico.

RWNPF >

. Montaje de escenas enteras:
. En secuencia.

. Entrelazado.

. Insercion.

WNPF

C. Montaje dentro de determinada escena:

1. Combinacién de tomas largas y "close-up’s™:

a) Primeramente toma larga y luego uno o mas detalles como
"close-up’s"(Concentracion).

b) Transito de un detalle o varios a una toma larga que lo
incluye (Ampliacion).

c) Tomas largas y "close-up’s“en sucesion irregular.

2. Sucesion de tomas de detalle que no se incluyen entre si
(montaje analitico).
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Il. Relaciones temporales:

A. Sincronismo:
1. De varias escenas enteras (Accion paralela de Timoshenko

y Sincronismo de Pudovkin).
Unidas en secuencia o entrecruzadas.
2. De detalles de un escenario de accion en el mismo mo-

mento (Montaje analitico. Inutilizable).

B. Antes, después:

1. Escenas enteras que se suceden en el tiempo (Vision tiempo
pasado y futuro).

2. Sucesion dentro de una escena.

C. Neutral:

1. Acciones completas no conectadas temporalmente sino
solo en lo tocante al contenido.

2. Tomas aisladas que no tienen vinculo temporal.

3. Inclusion de tomas aisladas en una escena completa (Mon-
taje simbdlico de Pudovkin).

lll. Relaciones espaciales:

A. El mismo lugar (aunque en tiempo diferente):

1. En escenas enteras.

2. Dentro de una sola escena. "Tiempo comprimido".
Inutilizable.

B. El lugar cambiado:

1. Escenas enteras.

2. Dentro de una escena.
3. Neutral (como en IIC).
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IV. Relaciones de tema:

A. Semejanza:

1. De forma:

a) De un objeto.

b) De un movimiento.
2. De significado:

a) Un solo objeto.

b) Escena entera.

B. Contraste:

1. De forma:

a) De un objeto.
b) De movimiento.
2. De significado:
a) Un solo objeto.
b) Escena entera.

C. Combinacion de semejanza y contraste:
1. Semejanza de formay contraste de significado.
2. Semejanza de significado y contraste de forma.

Como puede constatarse, esta tipologia cubre practicamente
todas las posibilidades e incluso deja abiertas puertas; es emi-
nentemente tedrica, de ahi que nos resulte de gran interés, sobre
todo por tratar independientemente las correlaciones temporales y
espaciales que, graficamente, pueden ser representadas mediante
tablas relacionales:
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a) Relaciones temporales:

Espacio Tiempo = | Antes Después | Indeterminado
= A2 BliyB2 | B1 B1,ClyC3
Contiguo Al Bl B1 B1,ClyC3

No contiguo Al Bl Bl B1,ClyC3
Indeterminado| Al Bl Bl B1,C1,C2yC3

a) Relaciones espaciales (la opcién C es la combinacion de A
y B):

Espacio Tiempo = Antes | Después | Indeterminado

= A2 (siempre| Al Al AlyB3
diferente)

Contiguo B1 B1 B1 BlyB3

No contiguo B2 Bl B1 B1lyB3

Indeterminado | B1 Bl Bl BlyB3

DELEUZE considera cuatro tipos de montajesI=uzE, 1991:
52):

¢ Organico-activgque corresponde al cine americano, de corte
empirista.

¢ Dialéctico, asimilable al cine soviético, que es organico y
material.

e Cuantitativo-psiquicpde la escuela francesa, que rompe
con lo organico.

¢ Intensivo-espirituglvinculado al expresionismo aleman, que
liga la vida no organica a la psicolégica.

Estamos ante una concepcion filoséfico-metafisica que exa-
mina el montaje cinematografico desde unas perspectivas muy
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alejadas del mecanismo de sucesion de planos, que no parece pre-
ocuparle; su orientacion es universalizadora atiende al todo y no
a las partes. Resulta mas convincente —aunque también desde una
linea de generalizacion sistematica- la tipologia que propane D
MINIQUE CHATEAU (1981: 15-16), que distingue cuatro posi-
bilidades conectadas al segundo nivel de decision semibtica, sin
el que —dice— la eleccion del plano queda incompleta:

e Montaje narrativo

Montaje supranarrativo

Montaje dis-narrativo (o a-narrativo)

Montaje hipernarrativo

Pero, tal como habiamos indicado previamente, el montaje
hay que entenderlo también como el denominpdaocipio de
montajeu ordenacién de los elementos en el interior del cuadro
gue se filma, dependiente de la puesta en escena y muy espe-
cialmente vinculado al tratamiento de la profundidad de campo
(montaje sintético). En este aspecto, hemos de destacar un doble
vinculo:

e de los elementos en el interior del encuadre y sus relaciones
a) entre siy
b) con el marco (puntos de fuga), y

¢ de los elementos en el exterior del encuadre (planos anterior
y posterior, pero también la continuidad l6gica del universo

imaginario representado) y sus relaciones con los del inte-
rior por

a) raccordsde mirada, movimiento, direccion, etc., y

b) equilibrio o contraste de los puntos de fuga con relacion
al marco.
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Estas cuestiones resultan esenciales en la perspectiva de mon-
taje con que BSENSTEIN aborda sus films, hasta tal punto que
la sucesion de planos no impide la generacién de una simetria de
los objetos (sea 0 no por contraste) de forma que resulta un todo
estilistico en que las partes acumulan direcciones de movimiento
0 posicionales. La secuencia de la batallaA&xander Nevsles
emblematica en este sentido. El propiG ENSTEIN(1959: 274)
deja muy claras las diferencias de concepcién entre su cine y el
americano (esencialmente el del&FITH, a quien admira) al de-
nunciar la busqueda de “entretenimiento, tensiéon y movimiento”
como obijetivo ultimo, frente a la conjuncion —en su caso- de todos
los elementos hacia la consecucion de una idea regidora del film
(“una forma organica”). Esta conjuncion no responde a la linea-
lidad, a la yuxtaposicién, sino a la colision, al conflicto (dentro y
fuera del cuadro):

1. Conflicto de direcciones gréaficas (lineas estéaticas o dina-
micas).

2. Conflicto de escalas.
3. Conflicto de volumenes.

4. Conflicto de masas (volumenes llenos con varias intensida-
des de luz).

5. Conflicto de profundidades.

Elementos todos ellos en el interior del encuadre, dispuestos
para la consecucion de un efecto impactante, sensitivo y percep-
tivo, pero, sobre todo, emocional. Junto a ello, los choques en la
cadena sintagmatica, en la sucesion de “fragmentasHESTEIN,
1959: 58):

1. Primeros planos y planos generales.

2. Fragmentos de direcciones graficas variadas, resueltos en
volumen con fragmentos resueltos en area.
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3. Fragmentos de oscuridad y fragmentos de claridad.
4. Conflictos entre un objeto y su dimension

5. Conflictos entre un hecho y su duracion.

Evidentemente, no es esta la concepcion que ha resultado he-
gemoOnica, pese a que en el cine mas contemporaneo muchas de
las teorias de EEENSTEIN hayan sido aplicadas (conveniente-
mente suavizadas y matizadas, por supuesto). Sin embargo, como
veremos mas adelante, en la busqueda de un modo de representa-
cion no sometido a los dictados del M.R.I., el conflicto adquiere
la dimension de un “generador de sentido” y su expresion no se li-
mita en exclusiva a la puesta en escena o0 a las distintas areas de la
profundidad de campo, sino que afecta a la sucesion sintagmatica
y, muy especialmente, a las disonancias entre imagen y sonido.

Este conjunto de combinaciones también ha sido planteado
por ANDRE GARDIES (1993b: 93) aunque a un nivel mas limi-
tado porque considera solamente cuatro alternativas producidas
por el cruce de los ejes objeto/cuadro. Los movimientos de céa-
mara contribuyen al establecimiento de multiples posibilidades
compositivas en las que los sujetos y objetos ven alterada su rela-
cion con el cuadro y, en consecuencia, se constituyen como ima-
genes en el interior de planos diferentes (de ahi la importancia de
fijar la distincion entre “toma” y “plano”).

Por lo que respecta a la profundidad de campeDRE BA-

ZIN es quien mas vehementemente la reivindica, desde una teoria
gue defiende el valor de verdad de la representacion cinemato-
grafica y la necesidad de respetar la unidad en el tiempo y en el
espacio. La afirmacién de que el montaje construye un discurso
de sentido univoco, unidireccional, y de que se opone a la expre-
sion de la ambigledad, es fruto de la concepcion ontogénica de
la imagen que BzIN (1999) postula y que se sita en un plano
tedrico, todavia vigente hoy en dia, que conviene matizar. Desde
un primer momento establece una relacién biunivoca entre cine
y realidad; se trata de un realismo psicoldgico y existencial. En
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Ontologia de la imagen fotografickhabla delcomplejo de mo-

mia, el embalsamamiento como parte fundamental de la historia
del arte: los seres humanos expresan en el arte su intento de pa-
rar el tiempo fijando la realidad. Es un elemento tropoldgico que
cruza todo el desarrollo del arte con una doble exigencia: parar
el tiempo, la muerte, y dar expresion al espiritu. Un momento de
cambio radical en el arte es la invencion de la fotografia, que por
fin permite la duplicacién del mundo pero sin la intervencion de
la subjetividad del ser humano. Esta revolucidén se transmite al
cine, ya que un aparato reproduce una realidad que es objetiva y
el objetivo (de la camara y también como instrumento perceptivo)
genera una reproduccion depurada: la fotografia permite que una
maquina solucione esta necesidad psicolégica y el cine hace que
el mundo se pueda expresar.

Para B\zIN, la fotografia (y el cine) es el mayor acontecimi-
ento de las artes plasticas, libera al ser humano de la obsesién por
la semejanza y puede dedicarse a buscar en el texto artistico la
significacion del mundo, la verdad de lo real. Adjudica al cine
la categoria de lenguaje capaz de reproducir la realidad e intenta
exorcizar las reflexiones de las décadas previas, donde el cine era
todo lo contrario.

BAZIN matiza su postura en otros textos: no se trata de la re-
alidad, es una representacion, una huella digital, referencia a una
ausencia; la huella esta genéticamente conectada con la realidad
(mascarilla de muerto) pero esta ausente (relacién genética). Otro
rasgo importante es que esta huella es directamente comprensible;
supone un mundo duplicado que BN identifica con una metéa-
fora: el cine es umsindotade la realidad (linea que tiende a una
curva pero nunca llega a tocarla).

Sin embargo, BzIN nunca cae en la normatividad, se pre-
gunta sobre cémo un realizador puede lograr que su material sig-
nifique y, convencido de la representacion objetiva de la realidad,
defiende en sus textos la necesidad desstilo sin estilo hay
gue evitar abstracciones, dejar que la realidad se manifieste en la
obra; cuanto mas manipulaciéon, menos capacidad de manifesta-
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cion del mundo. Puesto que la ambigiiedad es una caracteristica
del mundo que nos habla, el realizador debe dejar al mundo la
libertad de expresarse, y que el espectador se dé cuenta de esa
ambigiedad y las multiples significaciones que el mundo tiene.
El cine es una ventana abierta hacia los suefios, el tipo de ven-
tana que se abre al espacio imaginario (cuando una persona sale
al espacioff continua existiendo en nuestro imaginario).

Para B\zIN, la profundidad de campo repite la forma de vi-
sion del ojo humano y, ademas, da libertad al espectador para
centrar su atencién donde quiera, buscando la significacion que el
mundo le ofrece. Rechaza el plano-contraplano y los planos de
detalle porque no garantizan la libertad del espectador, que queda
forzado. Frente al espectaculo teatral centripeto, opone la imagen
centrifuga del cine.

Por esto, BzIN aprecia el plano secuencia y la profundidad
de campo. La técnica del plano secuencia, segun él, corresponde
mas a la vision natural, por el tratamiento realista que exigen ci-
ertos temas y nuestra vision de los hechos, cotidiana, que nos en-
frenta a una realidad y que tenemos que esforzarnos por compren-
der. El montaje psicolégico pre-interpreta la realidad y conlleva
dos implicaciones: 1) que el efecto general es presentar los acon-
tecimientos de forma que los hechos sean visualizados para su
comprension inmediata (sigue una linea de representacion logica),
y 2) la preocupacion mental del protagonista es reconstruida para
el espectador de tal forma que no se dé cuenta de la fragmenta-
cion espacio-tiempo. La consecuencia es que, por el desarrollo de
las técnicas del montaje, se aleja el espectador del valor intrinseco
de los acontecimientos en si (hay un borrado de la fragmentacion
real).

Esta reflexion sobre las teorias realistas deDRE BAZIN,
gue luego evolucionaron y tuvieron multiples seguidores y de-
tractores, nos sitla ante una disonancia probablemente insoluble,
pues, si bien no compartimos la concepcion del cine como un
mecanismo capaz de reproducir la realidad (ni siquiera que la re-
alidad exista como algo perceptible sin un proceso de mediacién
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e interpretacion, lo que ya hemos desarrollado previamente), de-
nuncia los mecanismos de “sutura” del montaje analitico que ha-
cen desaparecer la intervencién enunciativa a través de un borrado
de las marcas de fragmentacion y pre-interpretan, establecen una
direccién de sentido (que es impuesta).

En realidad, etaccordviene a responder a una demanda ini-
ciada en el seno del plano desde el momento en que alguno de
sus elementos tiende a enviar una marca hacia otro que se sitia
en el exterior y, digamoslo ya, la sucesion perfecta entre un plano
y otro es puramente tedrica, nunca puede producirse (es por ello
por lo que tienen lugar pequefas elipsis en el interior de la se-
cuencia y, en algunos casos, retenciones). Sin tales marcas, el
espacio habitable no podria ser edificado porque la fragmenta-
cion se pondria en evidencia y los efectos de borrado dejarian de
tener vigencia (tal como ocurre en gran parte del cine que cono-
cemos como “de la modernidad”). La continuidad precisa de una
conveniente correlacion entre planos, angulos, movimientos en el
interior del cuadro, luces y sombras, direcciones y velocidades,
como ya planteaba DGA-VERTOV al teorizar sobre ehtervalo
(SANCHEZ-BIOSCA, 1996: 86-87).

Hemos visto cuestiones relativas a la concepcion mecanica del
montaje como engarce de una sucesion de planos y a su definicion
—compatible con la anterior- en el interior de la puesta en escena
(principio de montaje) y la puesta en serie (organizacion de si-
multaneidades diegéticas). Todo ello nos ofrece una perspectiva
lo suficientemente amplia como para hablar de las funciones del
montaje, puesto que son estas las que mejor lo definen. Podemos
distinguir:

1) Funciones sintacticas

El montaje asegura, entre los elementos que une,
relaciones "formales", reconocibles como tales, mas
o0 menos independientes del sentido. Estas relaciones
son esencialmente de dos clases:

Efectos deenlace o por el contrario, delisyun-
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cion, y mas ampliamente, todos los efectos de puntu-
acion y marcaje.

Efectos dealternancia(o, por el contrario, de li-
nearidad).

2) Funciones semanticas

La produccion del sentido denotado -esencialmente
espacio-temporal- que abarca, en el fondo, lo que des-
cribia la categoria del montaje "narrativo": el mon-
taje es uno de los grandes medios de produccién del
espacio filmico, y de forma mas general, de toda la
diégesis.

La produccion de sentidos connotados.

3) Funciones ritmicas

Ritmos temporaleggue han encontrado un lugar
en la banda sonora (aunque no debamos excluir abso-
lutamente la posibilidad de jugar con duraciones de
formas visuales, y al cine "experimental“en su con-
junto le tienta a menudo la produccion de tales ritmos
visuales).

Ritmos plasticosque pueden resultar de la orga-
nizaciéon de las superficies en el cuadro, la distribu-
cion de intensidades luminosas, de los colores, et-
cétera (AIMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET,
1993: 67-69)

Visto lo anterior, el peso especifico del montaje en el resultado
final no tiene parangdn con otros mecanismos de la construccion
discursiva del film; al mismo tiempo, sirve simultdneamente obje-
tivos muy diversos (puede unir o0 separar, puede ser un productor
de sentido, incorpora el ritmo a la narracion) y ha sido durante
muchos afios el responsable principal de que se hablara y teori-
zase sobre un lenguaje cinematogréfico especifico. Por ello, re-
sulta sintomatica la constante afirmacién de que la férmula para
el cine fuera necesariamente la del M.R.I. —la de la naturalizacion
y la transparencia- desde que el universo diegético se constituyera
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en el eje del sistema narrativo, abandonando el cine méas cercano
a las atracciones (prioritariamente mostrativo). En realidad, “el
sistema de engarces entre los planos no es sino un motivo emble-
matico mas de la serie de naturalizaciones tendentes a la diegeti-
zacioén de todo el universo discursivo’ASCHEZ-B10scA, 1996:

134), con lo que la operacién discursiva se une al flujo generali-
zado —desde la cultura hegemonica- de una direccion de sentido
oculta en el interior de un supuesto espectaculo en el que el espec-
tador se convierte en protagonista por delegacion. Pero, también,
el montaje ofrece la posibilidad real de abrir el espacio herme-
néutico, del que ese mismo individuo, sentado frente al flujo de
imagenes, es co-creador; la sugerencia —mas alla de la dicotomia
entre mostracion y narracion- se construye por elementos indica-
tivos que remiten a ausencias, por factores implicitos, por indices,
gue, apoyados en las funciones ritmicas y sintacticas, propician
significaciones basadas tanto en la denotacion como en la conno-
tacion.

Es significativo que los cineastas soviéticos fueran capaces de
subvertir un mecanismo de construccién espacial que ya estaba
consolidandose en el cine de Hollywood desde antes de los tiem-
pos de QRIFFITH y que otorgaba prioridad al plano de situacion;
sin embargo, la eliminacion de esos planos de referencia les lle-
varia a dos conclusiones de gran importanci@ekBWELL, 1996:

244):

1. La irrelevancia de una puesta en escena absoluta del pro-
filmico como espacio espectacular pleno, toda vez que el
espectador es capaz de suplir las carencias del plano de si-
tuacion y generar mentalmente un completo espacio (irreal)
a partir de la suma de fragmentos no necesariamente proce-
dentes de una misma localizacion.

2. Sobre esta premisa, los espectadores estan en condiciones
de unificar espacios que pueden tener formas de hecho im-
posibles. A través de indicios (imagen y sonido desde la
perspectiva de los personajes) se propicia la construccion
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de un“espacio ‘abstracto’ que puede no existir empirica-
mente”.

La importancia de esta constatacion —que ni siquiera hoy pa-
rece evidente para la industria del cine-, abre tales perspectivas
gue resulta poco menos que “sospechosa” su ocultacién y, ya lo
hemos dicho, en muchos casos, su imitacion debidamente acon-
dicionada a las perspectivas del M.R.I. Cuestion esta que reten-
dremos hasta el momento en que tratemos el uso de la elipsis y el
fuera de campo con voluntad discursiva.

La oposicién de los tedricos entre la continuidad (transparen-
cia) obtenida mediante la yuxtaposicion de diversos fragmentos
y la que ofrece la profundidad de campo (esencialmente a través
del plano secuencia y la aplicacién del principio de montaje), en-
frenta concepciones en torno al caracter de la representacion (ve-
rosimilitud frente a veracidad) pero no cuestiona el mecanismo
fabulador.

La produccion de ese nuevo “efecto especifico”, como resul-
tado del proceso de union entre diversas partes que responden a
puntos de vista y fracciones de un espacio hipotético, no es ni
mas ni menos que la consecucion de un “efecto-verdad” dotado de
una direccién de sentido, puesto que, tal como sugieePSEN
HEATH (comentado en BMONT Y MARIE, 1988: 136), el reto
del cine narrativo consiste en transformaesgpacioenlugar, de
tal forma que quede estructurado y organizadoa la mirada
del espectador sobre la ficcion, diferenciado pero cambidate:
suma de miradas de la camara, de los personajes y del narra-
dor constituye el mecanismo basico que soporta el edificio del
cine narrativo. De ahi que toda esa estructura requiera de una
férrea disciplina normativa que controle las direcciones en el in-
terior y hacia el exterior del encuadre, paradigma de la cual es
el eje y, dentro de él, la relacién plano-contraplano que no son,
desde luego, el reverso uno del otro sino el “otro lugar” del eje
de la accion, siempre ligeramente oblicuo a la disposicion de la
camara y situado en el mismo lateral (en el margen de una linea
imaginaria que divide el espacio en dos partes equidistantes).
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No obstante, el montaje no se limita a la disposicion de los
objetos en el interior del encuadre ni a la union de planos para la
constitucion de una secuencia (un todo continuo lineal) sino que
actia como vinculo entre secuencias (sean o no diegéticamente
simultaneas), suavizando los cortes en muchas ocasiones medi-
ante “puntuaciones”. Nos referimos a efectos de cierre y apertura
(fundidos, encadenados, etc.) que establecen una independencia
efectiva entre distintas secuencias o escenas de la narracion, mar-
cando desplazamientos espaciales o temporales, facilitando, en
suma, la inocencia de la mirada espectatorial. Estos efectos no
obedecen a cddigos explicitos con un sentido fijo, se constituyen
en el interior de cada film, de acuerdo con el contexto en que se
producen, y, aunque actuen sobre los inicios o finales de los pla-
nos, cumplen una funcién de nexo.

Otro procedimiento que hace un uso extremo del montaje es
el “collag€’, llamado por lo americanosriontagé o “secuencia
de montaje”, que sustituye a una fuerte elipsis narrativa, “su fun-
cion consiste en comprimir el tiempo y, dado que la elipsis ha sido
naturalizada en el periodo en el queellagese generalizaba, el
uso de éste denuncia una voluntad de no omitir nada, un deseo de
no callar, aunque sea a costa de condensar violentamente innume-
rables acciones” (@&CHEz-BloscaA, 1996: 178). Hay aqui una
herencia evidente del cine soviético de vanguardia, lo que parece
una contradiccion por su uso dentro del modelo dominante, pero
ya hemos dicho que hay un proceso de adaptacion y “suaviza-
cion” que reduce su violencia enunciativa al inscribirlo en el seno
de un relato en el que garantiza la eficacia de una serie de tareas
especificas para las que, en principio, éste no se ve capacitado
(SANCHEZ-BIOSCA, 1996: 175).

Pues bien, partiendo de estas premisas, el M.R.l. construye
todo un aparato de prohibiciones y consigue, con el transcurso
del tiempo, que el espectador haga suya la propuesta. Pero la
liberacion es solamente un supuesto, el viaje imaginario del pu-
blico en la sala estd mucho mas constrefiido de lo que aparenta,
porque el propio sistema discursivo se apoya en la negacion, en
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la ocultacion, en la invisibilizacion, en el interdicto: es un pro-
cedimiento manipulador, castrador, que invoca la sumision y dis-
ciplina del espectador. Y esto es asi desde el propio mecanismo
del aparato cinematografico que de la diferencia negad@n
palabras deEAN-LOUIS BAUDRY), la diferencia entre los mis-
mos fotogramas, que generan una falsa percepcién de movimiento
alla donde no lo hay, ya que “en el mismo dispositivo ya ha apare-
cido un sistema de neutralizacién y un ocultamiento del trabajo de
produccion que constituye la primera manifestacion del montaje”
(SANCHEZ-BIOSCA, 1996: 55-56).

El espacio en negro que hay entre los fotogramas, es ocul-
tado por el mismo mecanismo (por el artefacto), y esto es, en si
mismo, una ilusion que tiene un contenido ideolégico: “cuando
en la relacién entre los planos vuelve a reaparecer la discontinui-
dad, el montaje clasico se pone de nuevo en marcha con el fin de
borrar esta nueva diferencia por medio dalcord sancionando
por segunda vez la simulacion, el borrado del trabajo de produc-
cion e identificando el montaje con la falsa conciencia. Por dos
veces, en el mismo dispositivo y en la secuencia de la planifica-
cion dominante, el montaje ha actuado como instrumento de ali-
neacion” (3NCHEz-Blosca, 1996: 55-56, cuando resume los
conceptos formulados poEAN-LOUIS BAUDRY y JEAN-LOUIS
CoMOLLI).

Montaje sonoro, espacio y tiempo

Puesto que nos enfrentamos al discurso audiovisual, es importante
constatar las especificidades del sonido y las grandes capacidades
gue nos otorga a la hora de desarrollar los diferentes relatos. El si-
guiente cuadro es una potente herramienta de trabajo al respecto:
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Relaciones temporales del sonido en el cine

Espacio de la fuente

Relacion Diegético No diegético
Temporal (Espacio de la historia) | (Espacio de la no historia)
1. No simultd-| Flashbacksonoro; flas- | Sonido sefialado como pg

neo: sonidante-
rior en la historia
gue en laimagen

forward de la imagen;
solapado de sonido.

sado sobre la imagen (pd
ej., sonido de un discurs
de John F. Kennedy sq@
bre imagenes de los Esti
dos Unidos de hoy).

2. Sonido simul-
taneo en la histo-
riay enlaimagen

Externa dialogos, efec-
tos, musica

Interna  pensamientos
del personaje que s
oyen

Sonido sefialado como s
multaneo con las imagene
sobre la imagen (por gj., u
enarrador describiendo lo
hechos en tiempo presentt

3. No simulta-
neo: sonidopos-
terior en la histo-
ria que en la ima-
gen

Flashforward sonoro;
flashbackde imagen con
sonido que continta e
el presente; el personaj
narra hechos anteriore
solapado de sonido.

Sonido sefalado como po
terior sobre la imagen (po
n ej., el narrador que recuerd
edeEl cuarto mandamienjo

D

(BORDWELL Y THOMPSON 1995: 314)

Esta importante clasificacion de los sonidos con relacion a la
estructura espacio-temporal del film precisa de algunas puntuali-

zaciones:

1. Didlogos, efectos y musica, pese a ser tres elementos que
intervienen separadamente, debemos considerarlos con las
mismas atribuciones, de tal forma que la musica, por ejem-
plo, puede sustituir a un pensamiento intimo de un perso-
naje si de ella se deriva una evocaciéon concreta de la que
el espectador es participe. Tres constituyentes de la banda
sonora que forman un todo fraccionable y generador de sen-

tido.
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2. La clasificaciéon clausura las posibilidades, por lo que re-
sulta inconvenientemente restrictiva. A nuestro entender,
existe un margen bastante amplio —que necesariamente hay
gue reconocer- ante un sonido “indeterminado” de dificil
adscripcion a la historia (por tanto, no anterior, ni simulta-
neo, ni posterior). Sonido que puede ser también musica,
voz o efecto.

Para la posicion normativa deAREL REISz, el sonido ha
producido una serie de cambios en el discurso cinematogréfico:
“mayor economia en el relato, que posibilita una mayor comple-
jidad, y mayor grado de realismo, preocupacion sentida por la
mayoria de los realizadores actuales. Asi como los mejores direc-
tores del cine mudo tendian a perfeccionamientos estilisticos por
medios indirectos -composicion visual cada vez mas expresiva,
efectos de montaje, simbolismos, etc.-, los directores del cine so-
noro procuran expresarse de modo directo, en términos de simple
naturalismo” (Reisz, 1980: 44). Vemos cOémo surge, una vez
mas, la posicion que mantiene la representacion de la realidad, el
“efecto-verdad” del artefacto cinematografico. El sonido se per-
fila, para esta concepcién, como un recurso afiadido, una facili-
dad, y no como un elemento productivo, capaz de generar plus
afadido de significacién, y por ello, tal como sugierendNI -

QUE VILLAIN (1997: 90) “en el cine, mientras que es posible

el encuadre en el campo visual gracias al intermediario del obje-
tivo de la camara, en el campo sonoro, con los micros, es total-
mente imposible. La camara es tecnol6gicamente mas regulable
que el dispositivo micro-magnet6fono”, lo que implica la fuerza
del sonido para superar los limites fisicos del cuadro y el marco.
Respecto a la banda de sonido, no hay un fuera de campo, ya que
pertenece a un mismo todo global que afecta, eso si, a una porcién
de imagen encuadrada para la que se constituye como tal y experi-
menta que “movido por la pulsién de escucha, el aparato auditivo
tiene la posibilidad de discriminar una voz entre otras. Prestamos
atencion, hacemos un esfuerzo de sintonizacion, de acomodami-
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ento, y tratamos de eliminar el ruidie fondd (V ILLAIN , 1997:

01).

Siguiendo a dsT1(1985: 24) -también enab T (1987: 40-42)
y en CHATEAU Y JOST(1979: 2)-, que nos hemos permitido tra-
ducir para mayor claridad, estableceremos como base de nuestras
reflexiones que en todo film se da una combinacién entre imagen
y sonido que puede o0 no ser cooperante, de forma que su relacion
puede ser clasificada en términos de:

1. Imagen y sonido ligados

a. Nexo concretpcuando el contexto visual del sonido in-
cluye la representacion de su fuente. Esta situacion se pro-
duce cada vez que estamos en presencia de un sanfgo “
pero también cuando un sonido, sin estar localizado expli-
citamente en la imagen, queda presupuesto por ella: asi,
cuando oimos a los pajaros sobre una imagen de bosque.

b. Nexo musicalsi una nota o fragmento musical sustituye
al ruido que, en su lugar, hubiera producido un nexo con-
creto: un acorde con suave cadencia en lugar de un chirriar
de puerta.

Imagen y sonido libres

a. Inconexo concretaccuando un ruido claramente denotado
aparece en un contexto en el que no le corresponde ningun
enunciado icénico adecuado.

b. Inconexo musicalcuando un sonido musical queda al
margen con respecto a todo entorno diegético.

Ocurrencia desligadacuando un sonido vinculado a laima-
gen se sigue en un contexto en g@eno le corresponden
enunciados iconicos adecuados.

El primer caso corresponde habitualmente al M.R.I., pero tam-
bién el tercero, que permite la transicién suave entre secuencias;
las relaciones libres, se acercan mas al cine de la “modernidad” y
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s6lo son pertinentes para el M.R.I. en casos aislados, mas frecu-
entes cada dia por la incorporacion de codigos procedentes de la
television, el video clip y la publicidad.

En el discurso cinematografico, laimperceptibilidad del marco
(y el borde) mantiene abiertos los limites del encuadre y posibilita
unareferencia a lo externo. El M.R.I. ha hecho uso habitualmente
de planos de situacion que presentan el espacio diegético de deter-
minada secuencia para, a continuacion, a sabiendas de la capaci-
dad de recomposicion mental por parte del espectador, fragmen-
tarlo en diversos planos mas cortos cuyas referencias espaciales
siempre quedan vinculadas a ese espacio primigenio, utilizando
para ello elraccord en todas sus dimensiones, esencialmente las
miradas. Asi pues, el encuadre se convierte en el lugar en que
esa mirada genera una direccion de fuga, que atraviesa el ya invi-
sible marco (el limite se desdibuja) para ser respondida desde el
exterior mediante un nuevo plano que se relaciona también con el
anterior por esa direccion (la de respuesta).

El encuadre es el elemento esencial del plano, dentro de él se
da un principio de montaje, esencialmente por la situacion de los
componentes en su seno, las relaciones entre si, los puntos de fuga
gue se generan, los direccionamientos, las relaciones dialécticas
gue se siguen a través del plano o con los posteriores y anterio-
res. Es decir, se trata de una materia basica pero determinante del
discurso.

Por su parte, el marco actia mediante una doble dimensién:
esta y no esta presente a un tiempo. Fisicamente, el limite, el
borde, es insoslayable, pero es traspasable, ductil, de acuerdo con
las necesidades diegéticas y la coherencia de su formalizacion ci-
nematografica. El cambio de encuadre en el seno de una toma evi-
dencia, al mismo tiempo, la mediacion del aparato de filmacion,
haciendo patente el componente mecéanico del cine como indus-
tria. En cualquier caso, el plano, como unidad en el interior de la
secuencia, siempre es el resultado de un encuadre como minimo,
pero no conviene confundir ambos términos. El plano responde
a un campo de visidn no necesariamente estatico; a su vez, la ca-
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mara puede ejecutar movimientos que generan nuevos encuadres
o desplazamientos del inicial; de la misma forma, los persona-
jes, la accion, al discurrir ante el aparato de filmacién, cambian
las perspectivas del encuadre -incluso si éste no sufre variacion
alguna.

La relacion, pues, entre el contenido del plano y lo exterior
a el (no visible en ese momento, pero actualizable) es dialéctica,
una serie de marcas se convierten en lazos que unifican en un todo
lo que es una suma de partes aparentemente inconexas cuya vin-
culacion esta férreamente asentada por las “llamadgsiesde
la imagen. Se trata de un mecanismo que desde los origenes se ha
convertido en un reto para el cine, puesto que soélo estableciendo
un nexo entre el campo y el fuera de campo puede garantizarse la
inviolabilidad del espacio imaginario, y ese espacio es el “no vi-
sible”, el externo, que necesariamente tiene que construirse desde
el interior del plano mediante (AMONT, BERGALA, MARIE Y
VERNET, 1993: 24-25):

1. Entradas y salidas de campdGestion fisica del espacio
gue afecta a los bordes del cuadro: arriba / abajo, dere-
cha/izquierda, y delante / detras, sin condicionamientos de
lateralidad, puesto que los limites pueden actualizarse en
profundidad, axialmente.

2. InterpelacionesDel interior al exterior del cuadro, esenci-
almente la mirada, que marca una “posicion” externa, pero
también mediante los gestos o la voz.

3. Presencias parcialesPersonajes u objetos cuya presencia
y/o permanencia en el cuadro es incompleta, con lo que ga-
rantizan la existencia de un “mas alla” de ese campo.

Resulta dificil pensar que el fuera de campo tenga una enti-
dad puramente ficticia, toda vez que las diversas actualizaciones,
por los movimientos o los cambios de plano, lo confirman como
integrante de la representacion y sin cuya existencia ésta es in-
concebible. Sin embargo, autores comorRBH han insistido en
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la distincion entre un fuera de campo imaginario (el que no se ha
visto nunca durante el film) y otro concretoGSEANTONIO PA-

LAO (2001) propone la separacion entre diegético y no diegético-,
el que forma parte de la representacion y se actualiza constante-
mente a través del montaje y que no es otro que el imaginario
cuando ya se ha visto (MONT, BERGALA, MARIE Y VERNET,

1993: 25), pero no podemos olvidar que el fuera de campo es tan
intangible como el campo, ambos forman parte de la construc-
cion de un imaginario y, si uno de ellos es concreto, es el campo,
nunca el fuera de campo; de otra parte, son reversibles, ambos im-
prescindibles para ese espacio filmico que —imaginario- construye
el propio film desde una existencia profilmica que, en resumidas
cuentas, es una representacion también. Ademas, “la escena fil-
mica no se define Unicamente por los rasgos visuales. Primero,
el sonido juega un gran papel, ya que, entre un sonido emitido
“en campo” y un sonido emitido “fuera de campo”, el oido no
distingue la diferencia; esta homogeneidad sonora es uno de los
grandes factores de unificacion del espacio filmico en su totalidad.
Por otro lado, el desarrollo temporal de la historia contada, de la
narracion, impone la toma en consideracion del paso permanente
del campo al fuera-campo y por tanto su comunicacién inmedi-
ata” (AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 25).

Sin embargo, la constitucion del espacio homogéneo del M.R.I.,
pese a que se nos haya transmitido como una evolucion del M.R.P.,
suturando una carencia, es el paso de la confrontacion exhibicio-
nista del cine de los origenes (donde espectaculo y espectador se
sitian frente a frente sin basqueda alguna de verosimilitud) a la
absorcion diegética que constituye la integracion narrativa y que,
con el tiempo, desemboca en el cine clasico. Las razones del cam-
bio hay que buscarlas en imperativos econémicos e industriales.
La construccion de la industria del cine, y la posterior hegemonia
americana, obedecen a crisis y enfrentamientos que estan més alla
de lasimagenes, de las pantallas, o de los deseos de los espectado-
res; el aumento de la duracion de las peliculas, asegura otro tipo
de distribucion y exhibicion, asi como la llegada a un publico di-
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ferente, mas acomodado. Las historias que narrar para generar esa
nueva oferta, responden a modelos diferentes y, en consecuencia,
habrian de disefiarse nuevos modos de representacion que, 10gi-
camente, parten de las experimentaciones previas con el tiempo y

el espacio.

La platitud visual, propia de los decorados pintados de los pri-
meros tiempos, desaparece muy lentamente, al tiempo que algu-
nos pioneros ruedan ya en decorados naturales, subvirtiendo asi
toda una concepcion del espacio.

Hay dos momentos de la construccion del montaje: un primer
tiempo, mantenido y coexistiendo con el segundo, en que la suce-
sion de fragmentos engarza puray simplemente por corte directo,
gue no asegura la linealidad narrativa ni la diegetizacion del es-
pacio; es un montaje mecanico, un puro y simple ensamblaje de
piezas, en el que no podemos hablar de elipsis narrativas salvo
por los espacios de la historia eliminados, nunca por la estruc-
tura interna. Un segundo tipo, mas depurado, que poco a poco va
sentando las bases del M.R.1., limando asperezas y comprobando
sobre experimentaciones que una ley espacial es posible y que el
punto de vista no puede someterse al centramiento del espectador
en la sala; la liberacion de esta dependencia entre imagen y espec-
tador, pese a ser radical y traumatica, comienza a aportar la idea
decarenciasobre el espacio diegético (todavia no habitable).

Una de las primeras manifestaciones de esta basqueda, quizas
puramente intuitiva, radica en la insercion de primeros planos y,
si bien es cierto que estan en un principio justificados por objetos
en la accion y fragiles argumentosMSH o WILLIAMSON), no
lo es menos que la continuidad diegética se garantiza y no precisa
en modo alguno invisibilizarse. Cuando el montaje empieza a
normativizarse lo que se busca son “medios para controlarlo y
unificarlo. En cierto sentido, el personaje psicoldgico fue a la
unificacién de la narrativa de mayor duracién lo que las reglas de
continuidad a la unificacion de tiempo y espacioOfOWELL,
STAIGER Y THOMPSON 1997: 177).
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Desde laconfrontaciéon exhibicionistae los primeros tiem-
pos, donde publico y pantalla tienen muy claramente delimitadas
sus posiciones y funciones, y hegemonicamente se lleva a cabo
un cine de atraccionegue no atiende ni a la verosimilitud ni a
la generacién de un espacio habitable, se pasa a la disgregacion
espacial, a la fragmentacion, pero, al mismo tiempo, a la sutura
de los engarces que pueda garantizar la integracion narrativa, un
cine deabsorcion diegétican el que la prioridad es construir un
espacio habitable para el nuevo espectador, aparentemente desu-
bicado. Pero no se trata de un camino que se sigue de acuerdo
con una serie de cadencias, procedentes 0 no de la experimenta-
cion, sino de la vigencia durante afilos de ambos modelos, hasta
gue el M.R.I. se consolida como hegemaonico una vez consigue li-
mar las asperezas de los primeros intentos de diegetizar el espacio
escénico y reubicar al espectador como un ente omnisciente.

Alargados los films y fragmentado el espacio, el objetivo no
puede ser otro que suturar la dureza de los cortes, pero este me-
canismo lleva en si mismo la contradiccion. Puesto que la pan-
talla es un espacio bidimensional perfectamente delimitado, toda
operacion soportada sobre su superficie es igualmente limitada, lo
gue no quiere decir que no pueda corresponder a la representacion
parcial de un contexto mas amplio. La posicion que se deriva es
eminentemente pragmatica, contiene el acierto de estigmatizar la
concepcion del cine como una “ventana abierta al mundo”, fruto
de una vision idealista que confiere a la imagen el valor de verdad
y que ve en ella la posibilidad de representacién de la realidad,
pero, de otro lado, fija el fuera de campo explicitamente ligado al
campo y a la generacion por parte del espectador de sus rasgos y
condiciones. Matizariamos esta segunda reflexion sefialando que
el fuera de campo, si bien es una construccién imaginaria que
el espectador aporta basandose en los datos que le suministra la
imagen, forma parte previamente de un universo discursivo que
va mas alla de la plasmacion en la diégesis y, como tal, su en-
tidad imaginaria esta ya en el mismo proceso de concepcion del
artefacto artistico, aportdndose como “sugerencia” al horizonte de
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expectativas espectatorial. Quiere esto decir que la entidad del fu-
era de campo no es “menos real” que la de la imagen en campo,
haganse o no referencias marcadas hacia €l, se actualice o no a lo
largo del relato.

Siguiendo a ADRE GARDIES (1981), larelacién entre campo
y fuera de campo es dialéctica y podemos concebirla desde dis-
tintas perspectivas:

1. Fenomenolbégicamente, el campo apela directamente a la
percepcion del espectador, aparece ante él como real (lo
existente, lo presente) y reclama respuestas sensoriales. El
fuera de campo tiene una entidad virtual y se vincula al re-
cuerdo, a la relacion hombre-entorno, de tipo experiencial;
Su ausencia reviste caracteristicas muy complejas, puesto
gue es susceptible de aparecer y convertirse en campo.

2. Semiolégicamente, el campo es la superficie de la pantalla,
donde tiene lugar la inscripcidn del significante iconico; sin
embargo, el sonido, pese a estar vinculado a él, no puede
ser atrapado en esa superficie (pertenece a “otro espacio”, y
por ello asegura la homogeneidad diegética). El contenido
del campo no limita la significacion, pero si construye el
espacio diegético del film.

GARDIES recoge los términos clasificatorios de/®cH (los
seis segmentos: arriba, abajo, derecha, izquierda, delante, detras),
gue adjudica a una perspectiva diegética, pero afiade el espacio
de la cdmara y el del sonido (seaafh o de narrador). Por ello,
llega a la conclusién de que, semiolégicamente, es posible dife-
renciar cinco tipos de espacio en el film: dos que corresponden
al enunciado (campo y fuera de campo diegéticos), otros dos que
se relacionan con la enunciacién (la pantalla, como lugar de ins-
cripcion del significante, y el fuera de campo real perteneciente
al momento del rodaje —origen del discurso-, el profilmico), y un
quinto, flotante, que revela el enunciado por informaciones espe-
cificas que él mismo vehicula y la enunciacién en la medida en
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gue tales informaciones emanan de un lugar diferente a la diége-
sis (GARDIES, 1981: 80).

Si pensamos de nuevo en el costoso paso del M.R.P. al M.R.I.,
es la propia naturaleza del encuadre, del marco, del plano, lo que
estd en juego; no se trata de la diferencia entre la unipuntuali-
dad y la pluripuntualidad, cuestion que amplia las posibilidades y
obliga a un replanteamiento general de los sistemas de produccion
de sentido, sino, sobre todo, de la gran distancia que media entre
la concepcidn del espacio cinematografico como escenario teatral
y el de la composicion de una nueva estructura, compleja y frag-
mentaria, en la que la clausura, los limites, son tan virtuales como
el propio espacio. En una sola toma otebleaux el cine de los
origenes esta concebido como un espectaculo teatral y pictorico,
de ahi las relaciones con el espectador (directas) y las entradas y
salidas no al/del campo sino al/del escenario; de ahi también que
los cineastas intuyan un uso mucho mas complejo de ese espacio
virtual en fase de constitucion pero todavia fragil e inestable.

PAscAL BONITZER prefiere hablar de “espacios fuera de cu-
adro” (décadragegpara designar puntos de vista anormales que
llevan a pensar en una concepcion distinta de la imagen cinema-
tografica, dejando para el fuera de campo aquello que “remite a
lo que no se oye ni se ve, y sin embargo esta perfectamente pre-
sente” (CELEUZE, 1991: 32). Es esa “presencia”’ la que queremos
sefalar y reivindicar aqui, porque su origen y constitucion son
plenamente discursivos. Mas alla nos queda, como veremos, el
espacio de produccion del film, que también otros autores prefie-
ren denominar “fuera de cuadro” MONT, BERGALA, MARIE
Y VERNET, 1993: 29).

Lo que resulta evidente es que, desde el momento en que el
espacio homogéneo comienza a vislumbrarse, las relaciones entre
campo y fuera de campo entran en un estatuto de mutua compen-
sacion y enriguecimiento que, en ocasiones, obliga a puntualizar
hasta el extremo de situarlas en el terreno de lo ficcional, frente
a lo “menos ficcional” (por no decir “no ficcional”). Es en ese
estatuto de lo “menos ficcional” donde tiene lugar la irrupcién del
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discurso, de la enunciacion, en los limites del encuadre y mas alla
de él (de ahi la etiqueta de un “fuera de marco” que se diferencia
explicitamente de un “fuera de campao”).

En el cine en general, en el cine hollywoodiense
clasico que ha cosificado esta estructura, se estable-
cera una division radical: por una parte, entre lo que
deriva de la ficcion y de lo imaginario -el campo, el
fuera de campo, su interaccion, el juego narrativo y
fantasmatico, los efectos de terror y de suspense- vy,
por otra parte, lo correspondiente a la enunciacion, al
discurso -el marco, més bien el fuera de marco, como
lugar nunca recuperable imaginariamente, como lu-
gar eminentemente simbdlico en el que se maquina,
pero no penetra, la ficcion.

Ahora bien, en Lumiere, campo, fuera de campo
y "precampo”son infinitamente mas permeables; las
fronteras son flexibles o, mejor, porosas. ¢Por qué?
A causa, precisamente, de la escasa carga ficcional
de estos films. (AMONT, 1997: 26)

Nosotros intentaremos soslayar esta interpretacion por diver-
sas razones metodoldgicas:

1. El lugar del discurso no puede estar desvinculado de enun-
ciado o enunciacion, es un todo con ellos y, en consecuen-
cia, hace uso del fuera de campo, independientemente de
gue podamos vislumbrar una acepcién para el fuera de cua-
dro del orden del profilmico que, indudablemente, también
es enriguecedora.

2. La distancia entre ficcion y no ficcion es sumamente rela-
tiva. Desde nuestra perspectiva, no creemos que, mas alla
de la disposicion del profilmico, podamos hablar de un cine
ficcional y de otro que no lo sea.
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3. Elborde y el marco son elementos claramente del orden del
discurso, como indica W ONT, pero no necesariamente ir-
recuperables; por el contrario, su manifestacion puede sub-
vertir los mecanismos hegemonicos del M.R.I. puesto que,
tal como el mismo autor comenta, “la pelicula -entiéndase
la pelicula de ficcion- juega siempre con el borde del marco
como con fuego. Por una parte, incluso el fuera de campo
"imaginario-en el sentido de Burch, el que nunca se nos
muestra-, por muy fuera de campo que sea, si se mantiene
con insistencia en lo no visto, puede provocar la irrupcién
del fuera de marco o, al menos, cierta turbacion debida a la
ambigiedad de su estatuto” MONT, 1997: 100)

A continuacién, nos ocuparemos separadamente —en la me-
dida en que tal desunion sea factible- de los fenomenos relativos
a la elipsis y al fuera de campo, buscando delimitar conceptos,
definiciones y proyectos taxonémicos.

Elipsis

Desde una perspectiva literaria, la elipsis se define como la “eli-
minacion de algunos elementos de una frase. La elipsis puede ser
situacional, cuando los términos suprimidos estan integrados en la
situacion... o gramatical” (MRCHESE Y FORRADELLAS, 1994:

116). Desde el analisis del relato, “la elipsis es un movimiento
narrativo gracias al cual, al “saltarse” el narrador algunas partes
de la historia, el tiempo del relato se sincopa o es infinitamente
inferior al de la historia” (M\MRCHESE Y FORRADELLAS, 1994

116). Mas sencilla y explicitamente, las elipsis son “fallas en la
continuidad temporal” (ENETTE, 1989: 106).

Como podemos observar, el ascendente literario de estas des-
cripciones no impide su perfecta comprension y, ademas, su apli-
cacion al terreno del texto cinematografico. Pero, sobre todo, nos
interesa resaltar el caracter que la elipsis aporta de vinculacion a
un contexto, que nos permite las mas de las veces su reconstruc-
cion imaginaria a partir de los datos explicitos que el relato nos
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suministra o bien a través de mecanismos de sugerencia. Por ello,
nos resulta de suma utilidad la aportacion denRCESCO CA-

SETTI (1981: 93-97) cuando identifica a partir de tres hipoétesis
los procesos de constitucion de la imagen:

e que estos no concluyen en el momento en que una cosa se
ofrece a la vista plenamente, sino que tienen lugar a través
de una serie de fases sucesivas e interactuaciones,

e (ue encuentran motivos de ulterior complejidad cuando a la
dimension espacial se suma la del tiempo: en el cine “ver”
es siempre “pre-ver’ y “volver a ver”,

e que confieren un lugar crucial al espectador: el cine, en
cierta medida, es siempre “verse” y “sentirse visto”.

Aparece asi un complejo marco de relaciones en el que el es-
pectador tiene una importancia decisiva porque, en ultima ins-
tancia, es el encargado de dotar de un sentido final al artefacto
filmico. En ese proceso hermenéutico, la limitacion impuesta a
la imagen por el borde se quiebra por la actuacion de lo impli-
cito (también el nivel de la presuposicion) y la focalizacion, pues
lo implicito es todo lo que en un film no esta pero podria estar,
aguello que resulta coherente para la constitucion de una imagen
aunqgue no esté contenido en ella, y este es, por supuesto, el resul-
tado de un ejercicio discursivo. Lo implicito emerge a través de
la elipsis y el fuera de campo.

Otro tipo de definicidon, menos linguistica, es que “la elipsis
es un proceso légico de narracion y, por tanto, abstracto; supone
analisis y eleccion, y organiza los hechos de acuerdo con el sen-
tido dramatico al que deben someterseAgBy, 1999: 368-369),
pero, en este caso, no hay una especificidad en torno al hecho
cinematografico sino, mas bien, una extrapolacion desde la pers-
pectiva narratologica. En nuestro criterio, una buena formula para
entender lo que supone la elipsis cinematografica es radicarla en el
punto de ruptura entre dos planos: una “simplificacién temporal”
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gue tiene lugar “cada vez que las circunstancias de un cambio de
plano son tales que a la vez se establece una relacion cronoldgica
entre dos planos sucesivos y también —y por cualquier medio- se
sugiere un lapso de tiempo entre el fin de un plano y el principio
del siguiente” (RURCH, 1985: 66). Esta definicidbn es muy similar

a la propuesta por &SETTI (1981: 97) en el sentido de un salto
temporal que oculta una parte de la accion representada, se coloca
entre dos planos, siempre es perceptible y oculta una porcién va-
riable de la diégesis; a lo que afiade que en narratologia designa
la esencia restituible de una porcién del relato y en gramatica la
de una porcion de la frase, denunciando acto seguido que los es-
tudios sobre el cine hayan privilegiado siempre el primer aspecto,
el narrativo (QASETTI, 1981: 99). Este autor enumera también
en qué medida el vacio generado por la elipsis puede colmarse,
para lo que se despega con fuerza de los planteamientos narra-
tolégicos mas habituales aunque, en nuestro criterio, no elabora
unatipologia que pueda sustituirlos sino una serie de mecanismos
funcionales:

e Omisiones restituibles que no merece la pena recuperar por-
gue son aspectos connaturales a la discontinuidad de todo
discurso y no comprometen su estructuracion,

e Omisiones que se constatan como tales pero hay unareserva
del derecho de restitucién plena o parcial,

e Omisiones que cumplen una mejor funcién permaneciendo
en el nivel de la hipétesis que con una posible restitucion,
aunque esta sea viable.

Asi, en lugar de catalogar las elipsis como definidas e inde-
finidas, su propuesta es pragmatica, segun 1) restitucion efectu-
able pero sin influencia en el discurso, 2) restitucion posible y
probablemente necesaria, y 3) restitucion hipotética o en reserva
(CASETTI, 1981: 104), con lo que obtenemos como resultado:
1) lo que no se sabe pero se espera, 2) algo tacito que se da a
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entender, y 3) algo que se sustrae a la vista y es un componente
esencial.

Para que haya elipsis, la omisién que la caracte-
riza no debe perturbar la comprension del enunciado
(frasico o discursivo): ello supone que las unidades
ausentes puedan reconstituirse con ayuda de los ele-
mentos presentes presuponientes. El procedimiento
de explicitacion, puesto entonces en funcionamiento,
es llamado catalisis por L. Hjelmslev {ORTES Y
GREIMAS, 1982: 138)

Desde el momento en que el realizador comienza a acomodar
su discurso a la hipotética lectura de un espectador, inscribe en el
texto cinematografico una serie de “sefializaciones” mediante la
utilizacion de diversos métodos (IRAND, 1993: 47):

1. Los trucos, como fundidos, encadenados, cortinillas, etc.

2. Las marcas directas en el texto, sean visuales (subtitulos o
rétulos) o sonoras (comentarios, dialogos, ruidos y masica).

3. La puesta en escena, y es precisamente aqui donde encon-
tramos el recurso de la elipsis actuando con la mayor de las
sutilezas.

Esta clasificacion de marcas de elipsis, pese a ser excesiva-
mente generalizadora, pone de manifiesto que su dominio no es el
de la evidencia. Un discurso con la voluntad de otorgar al espec-
tador una dimensién participativa, hace uso de la sugerencia; no
es en la imagen donde la historia se debe plasmar explicitamente
sino en la mente del espectador.

El grado de actividad hermenéutica por parte del espectador
esta directamente relacionado con la construccion formal del dis-
curso;los efectos de extrafiamiento, las marcas enunciativas, las
ausencias (elipsis y fueras de campo), se constituyen en retos y
perfilan un horizonte de expectativas que se va actualizando a lo
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largo del proceso de fruicién espectatoridla historia, recons-
truida a partir del relato, se genera en el momento de la proyeccion
y ya no pertenece a un ente emisor todopoderoso. En consecuen-
cia, un relato lineal, transparente, que ha borrado las marcas y ha
suavizado todo tipo de asperezas, no abre horizonte alguno en el
espectador, simplemente le lleva de la mano a través de una serie
de micro-narraciones que obedecen puntualmente a las relaciones
causa-efecto: es un relato plano y engafioso que, las mas de las
veces, vehicula fuertes dosis de penetracion ideoldgica bajo ese
aspecto de inocencia.

Larelacion —en lo que se refiere a la elipsis- entre la aportacion
autoral y la espectatorial puede representarse graficamente a partir
de una serie de equivalencias:

Parte del autor Parte del espectador

Sin elipsis Poca participacion

Elipsis Participacion

Elipsis elevado al cuadradoParticipacion al cuadrado
Elipsis elevado a Participacion por la potencia
Demasiada elipsis Interrupcion de la participacion

(DURAND, 1993: 77)

Vemos asi la proporcionalidad directa entre participacion y
elipsis, hasta un punto en que el exceso de elipsis puede provocar
la ruptura de la participacion. Este es un condicionamiento que
depende estrictamente del nivel de insercion del espectador en el
mecanismo discursivo que, como hemos subrayado, debe enten-
derse como bidireccional y polisémico; si es en cada artefacto
filmico donde tiene lugar la generacion de un cierto lenguaje y
codificacion, el exceso de elipsis forma parte de ese constructo y,
pese a la dureza enunciativa, puede mantener la participacion del
espectador siempre que éste entienda la lectura del texto cinema-
tografico como la de un espacio abierto de significacion. Desde
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esta perspectiva, no es posible el exceso de elipsis, solamente su
gradacion (decir exceso implica marcar un limite objetivo y medi-
ble, aunque esta es una cuestion que deberiamos comprobar em-
piricamente).

La elipsis comienza en la misma mecanica de filmacion y re-
produccion, esta presente en las ausencias entre fotogramas, en
los espacios en negro que los unen. Es la mente del espectador la
gue confiere movimiento a las imagenes, cubriendo con su ima-
ginacién un elevadisimo porcentaje del material, y esta cuestion
tecnolégica, mecénica, se traslada a toda “unién” en el seno del
film, esencialmente a la que se establece entre cada toma, por lo
gue “si cada intervalo entre dos planos puede ser un lugar propicio
para la elipsis, el espectador debe esperar con seguridad fenome-
nos que atafien a puntos de articulacion mayores en el seno de una
obra” (DURAND, 1993: 43), y es ahi donde se encuentra la arti-
culacién necesaria para un discurso abierto —pero, también, no lo
olvidemos, para la “sutura”.

Otros planteamientos tedricos no conceden a toda ausencia el
valor de una elipsis puesto que vinculan su existencia al conjunto
del relato, en cuanto parte narrada de la historia. Esta perspectiva,
de corte narratoldgico, elude el carécter esencial que el propio
aparato otorga a lo ausente y que esta ya en su misma concepcion
instrumental. La elipsis se utiliza habitualmente para significar
(en el sentido de “hacer patente”) un salto en el tiemporEND,

1993: 29), es “un proceso légico de narracion y, por tanto, abs-
tracto; supone andlisis y eleccién, y organiza los hechos de acu-
erdo con el sentido dramatico al que deben someterse?i1(B

1999: 368), pero, en nuestro criterio, también es un mecanismo
aliado de la “sutura” que actua en los niveles mas infimos del re-
lato, y esto tiene una importancia capital puesto que nos sitla en
una posicién desde la que podemos hablar de voluntariedad de la
elipsis. Efectivamente, la elipsis que obedece al sistema mecénico
del aparato que filma y que proyecta, no parte del ente enuncia-
dor, es independiente de sus criterios (salvo una manipulacion en
el propio mecanismo del tipo aceleracion y/o inclusién de fotogra-
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mas en negro); todo el resto de procedimientos, son voluntarios
y estan ahi por deseo explicito de la enunciacion, forman parte
del discurso y, como tales, son susceptibles de asumir el rango de
entes discursivos de caracter connotativo.

La ausencia entre los distintos fotogramas, su caracter elip-
tico, se conserva incluso alld donde el relato genera expansiones,
es decir, cuando su tiempo supera al supuesto tiempo de la his-
toria, lo que diferencia el texto narrativo escrito del cinematogra-
fico.

Si bien el texto escrito no puede ir mas all4 en la ausencia de la
figura sujeto-predicado, en el cinematogréfico ese minimo queda
reducido a la no inclusion de la imagen, al fotograma en negro (es
evidente que el texto escrito no puede construirse mediante blan-
cos). De ahi que nos interese tanto desligar nuestra concepcion
de la elipsis del terreno estrictamente narratolégico que, pese a su
gran importancia y facilidad de aplicacion al cine, resulta excesi-
vamente reductor.

Salvada esta cuestion -la de la elipsis como espacio ficticio
entre los fotogramas que reconstruye el espectador en su mente-,
podemos pensar en la elipsis estrictamente narrativa, la que se es-
tablece en la relacion historia - relato. En este caso, su vinculacion
a la “duracion” es basica y conviene recordar que los estudios de
GENETTEY TODOROV son muy aplicables al cine, aunque par-
tan de textos literarios, sobre todo por lo que respecta a la relacion
historia — discurso; incluso sus definiciones nos pueden ser de uti-
lidad, como es el caso deRaolepsis(en un momento cualquiera
del relato hay una anticipacién, lo que se cuenta corresponde a un
punto posterior de la historia, con lo que se esta adelantando lo
gue pasaréflash-forwarden el cine. GNETTE justifica el cam-
bio de terminologia porquanticipaciony sobre todaregresion
tienen implicaciones en el campo de la psicologia).
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Discurso / relato | |

\ - Prolepsis

Historia |

v

Discurse / relato L

/ Analepsis
Historia

La analepsises mucho mas comun y en el cine tiene una ter-
minologia propia:flash-back que es un tipo determinado de re-
gresion.

Los conceptos de “anticipacion” y “regresion” son relativos:
siempre se establecen con respecto a otro momento que se toma
como presente, como punto de referencia (BNETTE tiene la
denominacion deécit premiére no es el primer momento que se
cuenta, cualquier situacion narrativa del relato puede ser tomada
comorécit premiéere = punto de partida respecto de la que otra
cosa serigrolepsiso analepsis.

Lo anterior nos plantea una nueva dimension a tener en cu-
enta: toda supresion o elipsis es susceptible de ser actualizada en
otro momento del relato que no es el que linealmente parece cor-
responderle, y esto no cuestiona en absoluto su valor eliptico en
el instante en que su carencia es detectada. Podemos, en este sen-
tido, hablar de ausencia de elipsis cuando el tiempo de la enuncia-
cion es igual al tiempo del enunciado, lo que implica la “relacion
de iconicidad entre la articulacién temporal de la enunciacion y
la de lo profilmico en un sintagma” B TETINI, 1984: 53), y
esto es valido “aparentemente” en los casos en que consideremos
todo el tiempo del film, una secuencia o una escena (plano secu-
encia), si entendemos que “la ausencia de elipsis en la accién de la
historia, el sonido diegético prolongandose después del corte y el
corte en movimiento son tres indicadores fundamentales de que la
duracion de la escena es continua ofWELL Y THOMPSON
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1995: 276). Por otro lado, hay casos de condensacién temporal
(camara rapida) y de reduccion (camara lenfiagne-stop.

Un corte puedeimplicar elipsis, pero puede re-
presentar simplemente un cambio en el espacio, es
decir, que conecta dos acciones que son totalmente
o0 virtualmente continuas, como en el caso de que el
plano A muestre a un hombre con la mano en el pomo
de la puerta y empujando la puerta hacia si, y luego,
después del corte, un plano inverso desde el vesti-
bulo muestre la misma puerta que se abre, ahora hacia
dentro, frente a la camara y el hombre que aparece.
En este ejemplo el discurso es tan continuo como la
historia, el corte se necesita simplemente por el pro-
blema espacial de hacer pasar la camara a través de
la pared. El corte puede también usarse para mostrar
gue el plano siguiente tiene lugar en la mente del per-
sonaje, que es imaginario, o lo que sealACVAN,
1990: 75)

Este ejemplo deja de lado un aspecto esencial que ya habia-
mos comentado: la supresion de algunos fotogramas en el mo-
mento del montaje que ha de fijar la continuidad de los dos frag-
mentos. Normalmente, edccordde movimiento es aprovechado
para acelerar la accion de forma apenas perceptible; en tal caso
el relato omite tiempos discretos de la historia y esta es una de
las férmulas mas habituales de la elipsis, que muchas veces es
soslayada para privilegiar la relacion entre ambos, hasta el punto
que la medida de las duraciones se establece por su globalidad y
con ello se obtiene un equilibrio historia — relato que, en nues-
tro criterio, es falso, pero —hemos de decirlo- no esta considerado
asi por otras teorias: “el tiempo de la historia se puede también
reducir sin necesidad de ninguna elipsis. La duracién tanto del
argumento como de la historia pueden ser mayores que el tiempo
de pantalla, pero el tiempo de pantalla presenta una serie de acci-
ones de tal forma que no puede detectarse tiempo perdido alguno”
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(BORDWELL, 1996: 82). El autor prefiere hablar en estos casos
de “compresiohy no de elipsis, pero, en realidad, las supresiones
se han efectuado durante el proceso de yuxtaposicion de los diver-
sos fragmentos, por lo que nos parece mas acertada la siguiente
descripcion:

Laelipsisimplica la eliminacién de una parte mas
0 menos amplia de la historia (clausura de un tiempo
en el relato) que se considera inutil para los fines de
la economia narrativa. Las elipsis pueden ser defi-
nidas e indefinidas. Las primeras -en funcién de su
duracion minima- no son percibidas como tales por
el espectador, conservandose, asi, una apariencia de
identidad temporal entre el tiempo del relato y el de
la historia.

Daremos el nombre descenaa los casos en que
exista una coincidencia entre el tiempo diegético y el
tiempo representado @&RMONA, 1993: 189-190)

Obsérvese que, en este caso, el autor identifica como escena
la coincidencia entre los tiempos del relato y la historia, pero no
refrenda la ausencia de elipsis. La duracion real es un riesgo que
puede o no asumir el ente enunciador empirico en funcién del
discurso que construya, se trata de una eleccién entre la arqui-
tectura del tiempo a través del montaje, que ofrece el caracter de
un acontecimiento Unico (pasado), o el plano que se construye en
presente, en su tiempo real, ante los ojos del espectador.

El lugar privilegiado para la elipsis lo hallamos a través del
montaje, es precisamente en la sucesion de los planos, en su en-
garce, donde se producen pequefas y grandes “quiebras” tempo-
rales. Ya que el montaje es una “puesta en relacion”, da sentido al
conjunto del film, mientras que la fragmentacién genera una dia-
|éctica entre lo que esta presente en la imagen y aquello que per-
manece ausente (espacio, duracion, acontecimientos, reacciones),
de tal forma que la continuidad final -muy lejana a la original- se
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nos aparece tan fluida que todas sus carencias no llegan a desesta-
bilizar la coherencia del relato (RAND, 1993: 137). Bajo este
esquema genérico se produce la colaboracion entre elipsis y su-
tura, que recubre con un caparazén la fragil estructura del montaje
analitico.

Si hablabamos de un primer nivel de la elipsis en la ocultacion
del movimiento real que se da entre fotogramas, un segundo, per-
manente también, tiene lugar en el engarce entre los planos, en el
raccord

El raccord, cuya existencia concreta se deduce de
la experiencia de montadores del “cine clasico"durante
decenios, se definiria como todo cambio de plano
significante como tales decir, como toda figura de
cambio de plano en la que se intenta preservar, a una
y otra parte del corte, los elementosabatinuidad

Ellenguaje clasico ha encontrado un gran nimero
de figuras de raccord, que no podemos citar en su to-
talidad. Las principales son:

- el raccord sobre una mirada...

- el raccord de movimiento...

- el raccord sobre un gesto...

- el raccord de eje...

Esta lista esta lejos de ser exhaustiva: sin em-
bargo, permite constatar que el raccord puede funcio-
nar poniendo en juego elemenfagamente formales
(movimiento, independientemente de su soporte) y
elementoplenamente diegéticgana "mirada"representada)
(AUMONT, BERGALA, MARIE Y VERNET, 1993: 77)

Ya hemos visto como etccord de movimiento resulta una
clara muestra de uso de pequefias elipsis, pero éstas no son nece-
sariamente tan insignificantes, incluso manteniéndonos en el inte-
rior de una secuencia.

El raccordde mirada, en la medida en que llama a un espacio
mas alla del cuadro, que devuelve la direccion fijada, constituye
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un gran apoyo a la elipsis de tiempos en el “lugar ausente” pu-
esto que durante el plano se produce unaindeterminacion espacio-
temporal que permite la supresion de fragmentos mas significati-
vos que en el caso del movimiento. Menos posibilidades brinda
el que se establece sobre un gesto, ya que sélo permite la elimi-
nacion de una fraccion del mismo, salvo cuando actia como la
mirada, con respecto a un “fuera de campo”, en cuyo caso reune
las mismas caracteristicas.

Elraccordde eje es uno de los elementos esenciales del M.R.1.,
ya que en torno a él se genera el espacio y su habitabilidad. Su
paradigma es el plano — contraplano (que construye un campo —
contracampo normativizado), pero su ley actiia sobre las posicio-
nes de cadmara y las secuenciaciones de planos en el montaje. La
fragmentacion del espacio tiene como consecuencia el desglose
de la historia en multiples parcelaciones susceptibles de procesos
elipticos: cada campo establece un contracampo que, durante la
presencia en el plano de aquel, permanece supuesto y, salvo esca-
sas ocasiones, deja de ser actualizado.

b a

bl al

Si desde la posicién A se lleva a cabo la toma asa contra-
campo, desde la posicién B, sera la toma' b¥ndos los planos
generados desde A tendran a B eliptico, y a la inversa, con lo que
las supresiones y acortamientos pueden ser mas amplios y me-
nos identificables (de ahi los mecanismos de sutura). Ademas, en
este caso losaccordsde miradas, gestos, movimientos, etc., se
superponen al de eje, que es el homogeneizador por excelencia.

Un tercer nivel para la elipsis es el que se da entre secuencias.
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Se trata del mas evidente y estd mucho mas cerca de los plantea-
mientos narratologicos. Ahora bien, las elipsis pueden producirse
mediante un corte o también arropadas a través de signos de pun-
tuacion (fundidos, endadenados, cortinillas). En otras ocasiones,
el propioraccord puede actuar como sutura entre secuencias, de
tal forma que la continuidad de un movimiento o mirada, se pro-
duce con un desplazamiento en el tiempo y/o en el espacio que
va mas alla de la propia secuenciacion de planos y crea un efecto
retérico en la unién entre distintos bloques del film. En tales ca-
s0s, el sonido cumple una funciéon fuertemente homogeneizadora;
en otros, precede al corte 0 se continua en el nuevo plaogL N
BURCH (1985: 71) llamaima a las elipsis por desplazamientos
espaciales con elementos de continuidad visual, en algunos casos
percibidas retroactivamente.

Son muchas las convenciones que han sido asumidas por el es-
pectador como norma e integradas en su competencia lectora. Es
tipica la consideracion de paso de tiempo a la ausencia de imagen
(una puntuacion a la que se le ha otorgado un significado expli-
cito) y algunos tedricos hablan de una relacién sistematica entre el
encadenado y un paso de tiempo mas corto que el del fundido en
negro, pero estas proposiciones responden a la voluntad de dotar
de un valor de coherencia, organico, a una convencion arbitraria
(BURCH, 1998: 65) que no se puede sostener en modo alguno
si tenemos el convencimiento de que un film construye su propio
lenguaje, dentro del cual adjudica valor a los codigos.

En el orden de las tipologias, hacemos aqui una breve referen-
cia a la formulada por MRCEL MARTIN (1990: 86-90), un tanto
confusa en nuestro criterio, que distingue entre aquellas elipsis
gue son inherentes al arte cinematografico y otras de caracter ex-
presivo. Habla delipsis de estructurague estan motivadas por
razones de construccion del relato, dramaticas, y las clasifica en
objetivas (se le oculta algo al espectador) y subjetivas (se nos pre-
senta el punto de escucha de un persona)sis simbdlicas
cuando la ocultacion de un elemento de la accién no tiene una
funcién de suspenso sino que abarca un significado mas amplio y
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profundo; yelipsis de contenidogque estan motivadas por razo-
nes de censura social (distingue ocultaciones totales o parciales,
reemplazamientos, sombras o reflejos, planos de detalle o evoca-
ciones sonoras).

La sensacion de movimiento en el cine tiene lugar gracias al
componente temporal que lo constituye y estructura: una suce-
sion de imagenes estaticas deviene accion por su caracter dura-
tivo, pero el tiempo es un concepto que esta mas alla de “lo repre-
sentable” aunque toda representacion precise de un tiempo para
fluir. Lo representable es el espacio, de ahi que debamos tener si-
empre presente la imbricacion entre ambos factores y considerar
el espacio-tiempo como una de las formulaciones especificas del
texto cinematografico. No es posible la negacion de ninguno de
los dos, ni es posible —salvo a efectos puramente tedricos- su se-
paracion. Insistimos en esta perspectiva porque es a partir de ella
por lo que lo ausente cobra entidad como discurso: 1o no repre-
sentado (al menos en laimagen) puede formar parte de un espacio
no mostrado o de un tiempo elidido, pero, en cualquier caso, es
un fragmento del espacio-tiempo.

Centrandonos en la relacién que se crea entre la
sucesion de fotogramas inscritos por la cAmara, cabe
afirmar que lgroyecciony esta seria la segunda fase
de la operacidn- restablece sobre la pantalla, a partir
deiméagenes fijas y sucesivda continuidad del mo-
vimiento y la sucesién del tiempo.

Este restablecimiento esta basado en una serie de
elipsisque oculta la discontinuidad de la filmacién,
borrando los procedimientos que la han producido.
Con ello el espectadaro vera nunca el significante
cinematogréficosiendo esta invisibilidad la que per-
mitir& la produccion posterior defecto de sentidde
todo film. De aqui que la relacion con la imagen cine-
matografica se articule para el sujeto espectador bajo
dos aspectos: conmmntinuidad formala partir de la
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negacion de las diferencias que existen entre los fo-
togramas) y comaontinuidad narrativa del espacio
filmico (CARMONA, 1993: 35).

La elipsis garantiza, en cada uno de sus niveles (entre fotogra-
mas, entre planos, entre secuencias) la transparencia enunciativa,
la naturalizacién del flujo discursivo, pero permite también, preci-
samente por la inestabilidad inherente a su caracter de ausencia, la
irrupcion de la enunciacion en el relato, fruto de su manipulacion
con voluntad discursiva. Posibilita la generacion de un plus de
sentido que es entregado al espectador abierto, para su plena inter-
pretacion, y que se revela a si mismo como mecanismo (denuncia
los efectos de la transparencia enunciativa). Este procedimiento
es siempre el resultado de un uso voluntario de las ausencias que
las abre a la significacion a través de la sugerencia.

Tal como indicara @RISTIAN METZ (1972a: 173), en el arte-
facto cinematografico no resulta procedente la distincion entre la
elipsis y el simbolo, aunque aparentemente sean procedimientos
diferentes, puesto que todo film es un flujo de elecciones entre lo
gue se muestra (una fase presente que corresponde al simbolo) y
lo que no se muestra (otra fase ausente que corresponde a la elip-
sis), y es precisamente esta sucesion electiva la que transforma
el mundo en discurso al constituir el texto cinematografico. La
representacion cinematogréfica, afladiriamos, no puede quedar li-
mitada a la imagen (lo mostrado) ya que ésta no posee valor al-
guno sin la referencia externa hacia lo ausente; lo no presente es
parte inseparable de lo presente y en la suma de ambos (que sélo
se produce en la mente de cada espectador) aparece la auténtica
vision: la del imaginario.

Silas dos concepciones discursivas, la del borrado enunciativo
y la de su revelado, hacen igualmente uso de la elipsis, es porque
una base comun esta en el principio de la ficcion narrativa. Pero
esa es la plataforma sobre la que se edifica el discurso y, por ello,
es en los aspectos formales y en las marcas enunciativas donde
hay que buscar qué tipo de utilizacién de los mecanismos elipti-
cos hace cada obra cinematografica. En ambos casos se trata de
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gue la representacion progrese sin mostrar toda la historia que la
conforma, bien pasando de lo esencial a lo esencial dando por im-
plicito lo secundario, o, a la inversa, de lo secundario a lo secun-
dario dando por implicito lo esencial. Paraddjicamente, la elipsis
genera un movimiento alla donde sélo hay vacioRAND, 1993:

40). En esencia, el insalvable muro que separa las practicas no es
otro que el de las relaciones causa-efecto y sus implicaciones en
el seno del discurso.

Un discurso -el de la transparencia, el hegemoénico, el que
constituye el M.R.1.- genera sentido y lo impone, usa la elipsis
para “aligerar” el relato y suavizar la sucesion de fragmentos. Se
trata de una utilizacion que se presenta a si misma de forma natu-
ralizaday naturalizadora: lo ausente es algo lejano e insignificante
que sirve para dar soporte a la imagen (lo presente) como esencia
de la representacion.

Otro discurso —el del desvelamiento- también genera sentido,
pero no lo impone. Usa la elipsis para multiplicar las posibili-
dades de interpretacion, hace patentes sus mecanismos y dialoga
formalmente con el discurso hegeménico estableciendo una dia-
|éctica que denuncia los métodos engafosos de éste. Sus efectos
de extrafiamiento posibilitan la participacion del espectador hasta
hacer creativa su fruicion. Lo ausente es algo indesligable de lo
presente, es plurisignificante, pero tal significacion no es expli-
cita, sino implicita (cada espectador es el constructor del sentido
final).

Légicamente, no se trata de dos concepciones en los extremos,
excluyentes. Todo film genera sus propios cédigos y responde a
un entramado discursivo en el que ambos procedimientos se pue-
den dar cita, imbricandose. Son perspectivas graduales.

Siguiendo a (DRAND, 1993: 162), estableceremos una serie
de pardmetros a tener en cuenta en toda reflexion sobre la elipsis,
sea cual sea la perspectiva que adoptemos:

1. Cualquier plano es un fragmento de espacio-tiempo que
forma parte de otro espacio mayor y otra duracion superior,
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en cuyo seno se inserta. La elipsis se relaciona directamente
con este caracter constitutivo del plano: la continuidad.

2. La elipsis impregna la propia materialidad del plano. Gran
parte de los componentes de la imagen revelan ausencias
desde las perspectivas de la imagen o el sonido, pero tam-
bién al nivel de las figuras de estilo, retéricas o elementos
en el fuera de campo.

3. El punto de unién entre dos planos es uno de los lugares
preferentes de la elipsis (elegido y no sobrevenido).

4. Toda eleccién de plano genera una elipsis: cuando algo es
mostrado, algo diferente se oculta. La imagen en la pantalla
es el resultado de una eleccion entre otras muchas posibles,
lo que provoca una inquietud permanente de tipo ontolégico
en cuanto a la necesidad efectiva de aquello que se muestra.

5. Elrelato cinematografico es de naturaleza dispersa, con mal-
tiples lagunas producidas por las constantes elipsis. Es el
espectador el que dota de coherencia al conjunto, segun
su participacion y capacidad de distanciacion, a través de
un trabajo hermenéutico que se funda tanto sobre lo dicho
como sobre lo no-dicho, sobre lo mostrado como sobre lo
no-mostrado.

6. La elipsis es la condicién indispensable del universo imagi-
nario que se superpone al film, desbordando todo limite, y
gue bautizamos como diégesis: una globalidad que se des-
pliega desde el mismo instante que el discurso se organiza
a partir de imagenes y sonidos.

Fuera de campo

La primera diferencia que debemos constatar entre la elipsis y el
fuera de campo es el caracter estrictamente filmico de éste. Si la
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elipsis, desde una determinada perspectiva, tiene una relacién in-
negable con los planteamientos narratolégicos heredados de la te-
oria literaria, no sucede asi con el fuera de campo cuya proceden-
ciay vigencia es exclusiva del hecho filmico. Tampoco encontra-
MOS Su eco en la pintura, pese a la existencia de una delimitacion
fisica (enmarcado); el cuadro pictorico se cierra sobre si mismo,
es centripeto, mientras que el filmico es centrifugo, su imagen
llama (se abre) hacia algo que esta mas alla de@kr@xD, 1993:

94). El limite de la pantalla (el borde) se constituye en un ele-
mento claramente fetichista puesto que, al separar lo visible de lo
no-visible, parece pretender la detencién de la mirada, pero en re-
alidad provoca que la pulsion escopica espectatorial lo desborde,
lo que, en cierto modo, es una forma de perversiéat(k) 1975:

54).

El encuadre es el arte de seleccionar las partes de
todo tipo que entran en un conjunto. Este conjunto es
un sistema cerrado, relativo y artificialmente cerrado.
El sistema cerrado determinado por el cuadro puede
considerarse en funcion de los datos que él transmite
a los espectadores: es informético, y saturado o ra-
rificado. Considerado en si mismo y como limita-
cién, es geométrico o fisico-dindmico. Si se atiende
a la indole de sus partes, sigue siendo geomeétrico,
o bien fisico y dinamico. Es un sistema Optico cu-
ando se lo considera en relacion con el punto de vista,
con el angulo de encuadre: entonces esta pragmatica-
mente justificado, o bien reclama una justificacion de
un nivel superior. Por ultimo, determina un fuera de
campo, bien sea en la forma de un conjunto mas vasto
gue lo prolonga, bien en la de un todo que lo integra
(DELEUZE, 1991: 36)

La relacién entre campo y fuera de campo es biunivoca, no
puede existir el uno sin el otro. Si deciamos anteriormente que la
elipsis se fundamenta esencialmente en la temporalidad del relato
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cinematograéfico, el fuera de campo lo hace sobre el espacio. Pero
el espacio cinematografico no es concebible sin el flujo temporal,
de ahi que la complejidad del fuera de campo sea mucho mayor
y que podamos afirmar que su presencia es constante y, en con-
secuencia, esté ligado al concepto mas amplio de espacio-tiempo.
Ahora bien, los andlisis precisan de la diversificacion de ambos
elementos y por ello resulta util establecer las correspondencias:

Elipsis = Tiempo
Fuera de campo = Espacio
Aunque, en pureza, debiéramos modificarlas por:
Elipsis = Tiempo - Espacio
Fuera de campo = Espacio — Tiempo

El espacio, a su vez, no podemos estudiarlo como un todo con-
tinuo e indivisible; en su seno —incluso dentro de los limites del
visibilizado- hemos de distinguir el relativo al plano, el del mon-
taje y el sonoro, y todos ellos abren la perspectiva a un fuera de
campo que interactla dialécticamente con el espacio representado
en laimagen (BRDWELL, 1996: 113y 119). Incluso ese “fuera
de campo” tiene relacion con las experiencias cotidianas, puesto
gue “la region que rodea el campo visual no es facil de describir,
pero no es, con toda seguridad, ni negra ni gris. Se da aqui una
vision indeterminadaunavision de no sé qué, de llegar hasta
el limite, lo que esta detras de mi espalda no carece de presencia
visual’ (MERLEAU-PONTY, 1997: 27).

La comunicacién formal entre el campo y el fuera de campo
no se establece sino a través de elementos u objetos en el cua-
dro con referencias directas al fuera de cuadro o bien mediante
desplazamientos del encuadre, pero el fuera de campo nunca pu-
ede suprimirse, hasta en sistemas muy cerrados e, incluso en tales
casos —aparentes-, su importancia es todavia mas decisiva. Lo
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presente (lo visto en la imagen) se encuadra en un conjunto que,
a su vez, hemos de subsumir en un conjunto superior, con su hi-
potético campo y fuera de campo, y asi sucesivamente hacia el
infinito hasta formar un todo homogéneo que es el universo de
lo representado, pero no podemos entenderlo como un todo ci-
erto, puesto que forma parte del imaginario; ese Todo no es sino
lo Abierto, que remite al tiempo e incluso al espiritu antes que
al espacio y la materia (formado, como esta, por la “materia” de
los suefios). BLEUZE (1991) separa dos aspectos de ese fuera
de campo: por un lado, el relativo, que hace referencia a un sis-
tema cerrado que remite en el espacio a un conjunto que no se ve
y que a su vez puede ser visto, sin perjuicio de suscitar un nu-
evo conjunto no visto, el infinito; por otro lado, el absoluto por el
gue el sistema cerrado se abre a una duracion inmanente al todo
del universo, que ya no es un conjunto ni pertenece al orden de
lo visible. Asi, los espacios fuera de campo, que no se justifican
"pragmaticamente”, remiten precisamente a este segundo aspecto
como a su razon de ser. Quiere esto decir que el fuera de campo
no soélo designa aquello que existe en algun otro lugar (contiguo
0 cercano) sino que hace referencia a una presencia mas inqui-
etante, que ni siquiera puede calificarse como “existente”, mas
radical, mas alla del espacio y el tiempo homogéneos al conjunto
de lo representado: su primera funcion es afadir espacio al espa-
cio (el conjunto no visto al conjunto visto), pero no se detiene en
ese limite y su otra gran funcién es inscribir en el sistema, nunca
perfectamente cerrado, lo transespacial y lo espiritual. Siempre
hay fuera de campo, incluso en laimagen mas cerrada. Y siempre
estan presentes a la vez los dos aspectos del fuera de campo, la
relacion actualizable con otros conjuntos (lo presente) y la rela-
cion virtual con el todo (lo ausente por excelencia, que es ya parte
inalienable del discurso).

La imagen-movimiento es necesariamente la ex-
presién de un todo, y en este sentido forma una repre-
sentacion indirecta del tiempo. Esto explica incluso
gue laimagen-movimiento tenga dos fuera de campo:
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uno relativo, segun el cual el movimiento que conci-
erne al conjunto de una imagen prosigue o puede pro-
seguirse en un conjunto mas vasto y de idéntica natu-
raleza; el otro absoluto, segun el cual el movimiento,
sea cual fuere el conjunto en el cual se lo considera,
remite a un todo cambiante que él expresa. De acu-
erdo con la primera dimension, la imagen visual se
encadena con otras imagenes. De acuerdo con la otra
dimensién, las imagenes encadenadas se interiorizan
en el todo, y el todo se exterioriza en las imagenes,
cambiando él mismo al mismo tiempo que las ima-
genes se mueven y se encadenan. Lo cierto es que
la imagen-movimiento no tiene Unicamente movimi-
entos extensivos (espacio), sino también movimien-
tos intensivos (luz) y movimientos afectivos (el alma)
(DELEUZE, 1996: 313-314)

Desde el acuerdo pleno con esta cita da.BUZE, nosotros
preferimos sustituir el concepto deovimiento afectivo (el alma)
por el deapertura de sentido significacion polisémicaNuestro
punto de vista reivindica que esta percepcion no puede encon-
trarse en lo visible sino en la relacién con lo ausente, ya que el
espectador adapta a su propio estatuto experiencial las lagunas del
relato, si bien éste viene establecido a través de marcas enunciati-
vas que acttan a modo de sugerencias (y nunca de imposiciones).
La lectura se convierte asi en interpretacion y todo sentido per-
manece abierto hasta ser actualizado, lo que refuerza la vigencia
de dos aspectos en el fuera de campo, el relativo y el absoluto,
lo contiguo y lo “de otra parte” (inasible e inestable); en el pri-
mer caso, ambos territorios son de la misma naturaleza, pero en
el segundo ya no lo son fREUZE, 1996: 311), y esto se aprecia
con evidencia cuando interviene el sonido, ya que en el primer
caso precede a la actualizacion de un espacio por otro, mientras
gue en el segundo no se liga directamente a la imagen sino que
contribuye a su refuerzo sensorial.
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Esta doble perspectiva en torno al fuera de campo reviste una
importancia capital porque introduce una dimension afadida a la
fisicidad del espacio neto en que parece moverse la representacion
cinematografica clasica para la que éste se pone inexcusablemente
al servicio de la accion y, evidentemente, la condicién es la trans-
parencia:

Como espacio habitable por el espectador, debe
ser diegetizado, es decir, perceptible Unica y exclusi-
vamente en funcion del relato que transcurre en él.

Como consecuencia de lo anterior, el fuera de cam-
po, es decir todo aquello que no se hallaicénicamente
representado en el plano, no debe permanecer como
algo esencialmente irrepresentable. En realidad, el
espacio que el espectador ha configurado en su mente
siempre es mas extenso que el incluido en cada plano.
Ya sea gracias al plano de situacién, ya por medio de
composiciones deaccord mas sutiles, el espectador
inscribe la representacion plastica de cada plano en
la totalidad de un espacio que bien podria no haber
aparecido jamas en su conjunto. Desde el punto de
vista de su figuraciéon narrativa, puede afirmarse esta
aparente paradoja: no hay fuera de campo estable,
mientras que abundan los coyunturales y momenta-
neos. Todo puede hallarse fuera de campo en un mo-
mento determinado (incluso diriamos mas: es inevi-
table que asi sea); sin embargo, su dependencia de fi-
nes narrativos tiende a agotar toda su funcién. El ele-
mento enoff actda narrativamente y responde a una
reversibilidad del fuera de campo: siempre se halla
en régimen de contigliidad ontolégica con el campo
(es decir, con lo visible) y presto a ocupar su lugar
(SANCHEZ-BIOSCA, 1996: 137-138)

Sin embargo, estas reflexiones, fruto del estudio de la estruc-
tura narrativa del relato cinematografico en el M.R.I., parecen
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contagiar en ocasiones la vision teédrica global que algunos auto-
res mantienen sobre el fuera de campo, hasta el punto que, desde
su habitualmente acertada posicion, el propoEN BURCH no

duda en afirmar que “es importante comprender que el espacio-
fuera-de-campo tiene una existencia episodica, o madihn-

ante alo largo de cualquier film” (BRCH, 1998: 30). En nuestro
criterio, el problema se encuentra en la supeditacion que se hace
del fuera de campo con respecto a lo presente en laimagen; es de-
cir, se suele entender que es el campo lo que determina el fuera de
campo y éste, l6gicamente, queda siempre “en funcién de” y no
como un ente con capacidad para asumir la maxima responsabi-
lidad de los contenidos discursivos. Si el discurso es el resultado
de la adicién de enunciado y enunciacion, lo ausente se constituye
en discurso por la co-implicacion de lo visible y lo no-visible, que
sitla la elipsis y el fuera de campo en el nivel mismo de la repre-
sentacién. Mas aun, un discurso con vocacion polisémica, abierto,
concede a la ausencia el privilegio formal de la secuencia narra-
tiva, del relato, y, aunque minoritario, no es inviable, por lo que
debemos atenderlo como posibilidad de hecho.

Efectivamente, considerar como imaginario el espacio situado
en el fuera de campo que no es actualizado, insiste en la posicién
de vincular lo ausente a lo visible jerarquicamente y no en un es-
tadio de igualdad como, a nuestro entender, les corresponde. Este
no es un problema aparente, sino de fondo. Cuando se dice que
“en todo film existe junto al espacio representado en la pantalla
otro soélo imaginario, al que atribuimos una existencia igualmente
cierta” (CASETTI, 1994: 243), se esta dando por hecho que el
estatuto de ficcion de ambos espacios es diferente, simplemente
porque uno esta plasmado en la imagen y el otro no. Sin em-
bargo, lo visible no es sino un “corte”, un punto de vista, sobre
un universo ficcional ilimitado; incluso —si pretendemos ser ab-
solutamente materiales- no es sino un fragmento del profilmico
acomodado a ese punto de vista. El espacio imaginario es habi-
litado por el espectador, pero la imagen penetra en él como una
pieza de rompecabezas que sella la coherencia del conjunto. Ima-
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gen y ausencia son partes de un mismo proceso ficcional, de un
mismo imaginario (que no esta mas alla del espectador)

En términos de RSCAL BONITZER, siempre hay algo oculto
en el espacio del film que enreda al espectador mediante el mon-
taje y la toma de vistas en un laberinto. Incluso a sabiendas de
su “lejania” de la imagen, de su pertenencia a un fuera de campo
gue jamas seréa actualizable, el espectador se reconoce a si mismo
como sujeto, por lo que cualquier interpelacion procedente de la
pantalla actla sobre su nivel de participacibru@aND, 1993:

85) en el seno de ese espacio fragmentario, irreal, donde tiene
la impresién de moverse y de “saber” a través de un mecanismo

constante de reevaluacion (un espacio creible que no pierde de
vista una globalidad probable): lo mas sorprendente de la vision

subjetiva es que pueda convertir en objetivo un universo fundado

literalmente sobre el artificio (RAND, 1993: 111).

Llegados a este punto, la aportacion dedRE GARDIES n0s
parece fundamental para establecer la condicion espacial del fuera
de campo desde una perspectiva que no deje indemne la posicion
del espectador, centro manifiesto de la esfera especular, como ya
intuia METZ (1979: 55) al decir que todo fuera de campus
aproxima al espectadompuesto que el lugar de fruicion de éste
es precisamente un espacio fuera de campo que comparte con el
personaje en idéntica situacion por el hechoni&r la pantalla
La propuesta de &RDIES puede ser expresada graficamente a
partir del diagrama sobre las semiesferas diegética y espectatorial:
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ailleurs

la (hors-champ
contigu)

ici (champ)

écran

(GARDIES, 1993b: 35)

Aparecen asi tres espacia@qui (el campo).ahi (el fuera de
campo contiguo) ynas alla(un fuera de campo indeterminado).
Pero lo mas importante es que este esquema sitla otras relaciones:
espectador (en linea directa con el campo y la pantalla), pantalla
y piramide visual (que se corresponde con el campo y el universo
diegético visible) y resto del universo diegético (que puede o no
ser actualizado a lo largo del relato).

Hay unmas alldy unmas acden decaque intervienen en la
fruicion cinematogréfica de forma solidaria y, al mismo tiempo,
separados. El ojo espectatorial, que “ve” el film, se articula sobre
el universo diegético y sobre el propio imaginario del espectador,
sélo puede existir en el interior del dispositivo escenografico que
lo produce (ARDIES, 1993b: 29) y que mantiene la imagen si-
empre en el lugar delqui (ici), la pantalla, independientemente
de su naturaleza (RDIES, 1993b: 43).

Una primera distincién es la que se establece entre el fuera
de campo en relacién al plano (de orden 6éptico) y en relacién
al sintagma (de orden discursivo); plano y sintagma se vinculan
asi al dominio de la percepcion y el discurso, respectivamente
(GARDIES, 1993: 95). La segunda propuesta es la separacion
de dos categorias para el fuera de campo: la otra cara virtual
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del campo (inscrito en la semiesfera especular) y otro de carac-
ter no localizable, fluctuante e incierto, que comienza desde la
semiesfera y no tiene limites asignable\RBIES, 1993b: 35).
Coincide esta opcién con nuestro planteamiento de infinitud para
el resto del universo diegético, actualizable o no; sin embargo,
el problema que encontramos en las reflexiones tedricas de este
autor es de nuevo el apego jerarquico sobre el campo: una vez
expresada su concepcion de los espacios, donde el eje espectato-
rial tiene una importancia capital, toda la categorizacién apunta a
la relacion campo — fuera de campo, liberando las posibles alter-
nativas relacionales entre espectador y film. El mismo constata
la importancia que tiene el hecho de que en un film “ver” y “sa-
ber” sean cuestiones implicadas, hasta el punto de que “ver’ es
“saber”, por lo que “hacer ver” es “hacer conocer” (ya en el ter-
reno discursivo): cualquier imagen filmica “da a ver”y, al mismo
tiempo, instaura un “no visto”, todo plano se construye sobre el
principio de un campo y un fuera de campoA@bIES, 1993b:
191-193):

En realidad, la opinién generalizada de que la estrategia que
lleva a cabo en un film la relacién entre el campo y el fuera de
campo, en el seno de una escena o secuencia determinada, con-
siste en velar por el “ligado” normativo del paso de un plano al
siguiente, enmascara la importancia de que lo que se esta pro-
duciendo es una sucesion de un campo/fuera-de—campo a otro
campo/fuera-de-campo (pues todo campo es inmanente a su fu-
era de campo) y con ello se habilita un “campo/fuera-de-campo”
de caracter discursivo ((RDIES, 1993b: 96), opinion ésta que
compartimos y que, contradictoriamente, desvela por si misma la
presunta jerarquia a favor del campo (trampa en la que parecen
caer multiples estudios).

En el extremo opuesto,duis SEGUIN (1999: 47-48) no con-
cede alaimagen un mas alla de la pantalla. Con un punto de vista
un tanto filosofico, el autor tiende a negar la existencia de todo
tipo de fuera de campo. Puesto que el cine es torturado por la
paradoja de su cierre, el tiempo se cuenta y el espacio se mide; es
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el propio espacio el que da la medida del tiempo e indica a cada
plano lo efimero de su existencia. Tal paradoja se suaviza por la
justificacion de un fuera de campo que se instituye en la “aneste-
sia” de lateoria, que pertenece al “buen sentido” e ignora perspec-
tivas y convenciones EsUIN, 1999: 117-120). Afirmaciones de
caracter retérico que parecen negar al tiempo que afirman y que
no suponen clarificacién alguna para los conceptos que tratamos.
Mas enriquecedor es el diagrama qUeUBREAULT Y JOST

(1995: 106) aportan a partir del establecimiento de relaciones es-
paciales entre los planos:

Identidad (*aqui mismo”)
Articulacion espacial
entre dos planos Contiguidad (“aqui’)

Alteridad Proximal (“alla”)
Disyuncién{

Distal (“mas alla™)

Reaparecen asi unas formulas espaciales que estan muy cerca
de las tipologias de &RDIES, si bien las referidas al fuera de
campo presentan un cierto nivel de conflicto al considerar una di-
ferencia explicita entre “aqui mismo” y “aqui” y, por otra parte,
separar el “mas alld” en dos territorios. En cualquier caso, ya no
puede caber duda de que el espacio del cuadro es el lugar de en-
cuentro de dos fuerzas en contraposicion: una, centripeta, intenta
obligar a la mirada espectatorial para que se fije en el interior de
unos limites que ella misma instaura; otra, centrifuga, llama desde
los componentes internos a los externos y se abre a una vasta di-
mension de caracter textual A@DIES, 1993b: 170).

El ejemplo del "campo contra el campo'nos en-
sefia dos cosas:

Por una parte, tal como lo hemos visto, que la
pantalla lo remite siempre a uno fuera de si mismo,
gue la imagen remite al conjunto del mundo de fic-
cion que constituye el film, realidad que desborda sin
cesar el simple marco de la imagen.
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Por otra parte, que la existencia de este espacio
imaginario dependée la posicion relacionatle los
elementos (personajes, decoracion, accion, etc.) que
lo subtienden y lo producen @BEL, 1973: 83-84)

Las relaciones entre el campo y el fuera de campo contiguo
han contribuido a la construccion del espacio habitable y han ge-
nerado muchos de los codigos que hemos ido considerando paula-
tinamente como propios del lenguaje cinematografico, hasta lle-
gar a naturalizarlos. Es a través de estos vinculos que se trans-
forma la fragmentacion en homogeneizacion. Siguiendasa D
RAND (1993: 97-99), estableceremos una serie de enlaces posi-
bles:

1. Miradas, gestos y palabrasDesde la imagen en campo
los personajes “llaman” por la direccion de mirada, de los
gestos o verbalmente, a otros que se encuentran fuera de
campo. Como consecuencia légica, el siguiente plano nos
muestra aquello que ha sido requerido, complementando asi
la expectativa creada y, al mismo tiempo, reconstruyendo el
espacio en que ambos personajes y/o elementos se encuen-
tran ubicados.

2. Entradas y salidas de camp@ualquier personaje u objeto
movil, al transgredir el limite de la pantalla va a situarse
en un mas alld que queda como indicativo de un espacio
oculto, casi siempre retomado por el plano que continua,
pero, en cualquier caso, que cobra veracidad por su “pre-
sencia” a través del sonido. Esa relacion, aunque no sea
actualizada, permanece fuertemente asumida por el espec-
tador, que la hace suya dando carta de naturaleza al nuevo
espacio (suma ya de campo y fuera de campo). En el limite,
se dan los movimientos transversales, cuando un objeto o
personaje “atraviesa” el campo: en tal caso, la presencia
del fuera de campo supera la pregnancia de la imagen ya
que es “mas alla” donde el acontecimiento tiene lugar (el
campo queda vacio).
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3. Reencuadred.igeros movimientos de camara, muchas ve-
ces acompafiando a los personajes u objetos, que abren (o0
cierran) un sector del espacio a la mirada del espectador.
Pueden ser pequefios ajustes, apenas perceptibles, pero tam-
bién cambios de plano en el ejegches fragmentaciones
de pantalla.

4. Movimientos de camaraPanoramicadravellings steady-
camso gruas, que parecen romper el marco de la pantalla
para diluir el espacio en un todo que fluye indistintamente
ante la mirada del espectador (convertida ésta a su vez en
una mirada omnisciente, movil).

5. Sonido Un elemento capital por el que detectamos la pre-
sencia casi fisica de un fuera de campo, siempre en condi-
ciones de transformarse dé enin.

6. Campo-contracampadAlternancia que esta en la base de la
construccion linealizante. Ambos se complementan y cier-
ran la situacion espacial de los personajes en un mismo eje
gue se constituye en norma para el M.R.I.

7. Dispositivos de la puesta en escefbjetos que no solo re-
miten a un fuera de campo sino que lo insinuan y/o lo hacen
expresamente constatable: espejos, reflejos. Este procedi-
miento puede ser utilizado para la mostracion simultanea
del campo y el contracampo, pero, en otras ocasiones, in-
troduce un factor de inestabilidad que cuestiona las leyes
del M.R.l. y puede desestructurar el espacio homogéneo.

8. Contracampo subjetivoCasos extremos en que la camara
toma la posicion del espectador, en cuanto direccion de mi-
rada, de tal forma que éste queda en el lugar que deberia
corresponder a una mirada subjetiva del personaje ausente.
Dependiendo de la posicion sobre el eje o del desplazami-
ento, este tipo de relaciones pueden también ser inestables.
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9. Campo vacioLo veiamos como caso extremo en el punto
2), pero también puede tener sentido en si mismo y no por el
desplazamiento de objetos o personajes. En tales casos, hay
un privilegio explicito del fuera de campo, asumido y pro-
vocado por la enunciacion, absolutamente voluntario, in-
tencional, que fuerza una interpretacion desde un flujo dis-
cursivo abierto que esta rompiendo con la reglamentacion
del M.R.l. y sus proposiciones homogeneizadoras.

Como es evidente, todas estas relaciones se corresponden con
diferentes tipos deaccord por lo que podemos decir que la con-
tinuidad tiene mucho que ver con la sutura del espacio entre el
campo y el fuera de campo.

BORDWELL (1996: 111-113) pone en entredicho la validez
tedrica del concepto de sutura aduciendo que el montaje aprove-
cha factores tales como el conocimiento del espectador sobre el
contexto narrativo, las estructuras de género, las experiencias so-
bre comportamientos y los contextos historicos sobre el lenguaje
cinematografico y las diversas formas de fruicion espectatorial,
por lo que la concepcion de “sutura” seria tan sélo una fraccion
de los muchos mecanismos puestos en marcha y no explicaria el
procedimiento en su globalidad. Aunque este es un tema que he-
mos abordado en capitulos anteriores, queremos aqui significar
gue la posicion de este autor responde a su defensa de los crite-
rios hegemonicos del M.R.I. y, sobre todo, a la negacion de una
hipotética capacidad del cine para desarrollar influencias en los
imaginarios colectivos a través de los mecanismos de identifica-
cion espectatoriales. Frente a la posicién ded@RT sobre el
proceso de lectura de la imagen, indica:

Oudart se encuentra con dificultades por su inade-
cuada concepcion de la actividad del espectador. El
dice que la sutura encauza energias que la aparicion
del propio plano libera. El espectador lee la imagen
aislada en diversos estadios: 1) reconocimiento del
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objeto; 2) descubrimiento de la elasticidad del espa-
cio cinematografico; 3) descubrimiento del encuadre
y comprension de que la imagen ha sido creada para
producir un efecto; 4) comprension de los objetos
como significantes del creador ausente; y 5) unifica-
cion de la imagen con un significado semantico, un
"conjunto significativo”(...)

Una orientacion constructivista propondria que lle-
gamos a laimagen ya "sintonizados", preparados para
comprobar los esquemas espaciales, temporales y "16-
gicos"en comparacion con los planos presentes{B
DWELL, 1996: 111-112)

La propuesta de que llegamos “sintonizados” a la imagen es-
taria negando la capacidad de cada film para construir su pro-
pia codificacion y, al mismo tiempo, otorgaria al espectador una
posicién blindada ante el discurso naturalizado del M.R.1., que
abordaria con el suficiente distanciamiento como para no refle-
jar comportamientos e ideologia (construccién de un imaginario
colectivo). Obviamente, no compartimos este punto de vista: sin
considerar al espectador un ente indefenso por completo, si pensa-
mos que toda la estructura y codificacion del cine hegemédnico ha
conseguido “sintonizar” con él a lo largo de los afios, de tal forma
gue ese “comprobar los esquemas” se convierte en “rechazar los
planteamientos no normativos”, mientras que las fases de la su-
tura (que generan la homogeneizacién del espacio habitable y la
transparencia enunciativa) siguen funcionando como refuerzo de
tal modo de representacion. Silos estadios de lectura de laimagen
por parte del espectador no responden al orden indicado por O
DART €es, precisamente, por la actuacion de la sutura y la asuncion
de codigos, por esa supuesta “sintonizacion” que, a fin de cuentas,
vendria a ser una supeditacién a los valores dominantes.

La postura adoptada pord®DWELL es coherente con el ca-
racter regresivo de su concepcion neo-formalista de los estudios
cinematograficos, claramente enfrentada a los llevados a cabo en
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el pasado po€ahiers du Cinémgaa lo que debe unirse su adscrip-
cion a una corriente tedrica que establece sus matizaciones sobre
la base de una ciega creencia en la vigencia del M.R.l. como sis-
tema, sin discriminar desde una posicion ideolégica y apoyandose
en sus parametros (leyes y normas) como base no cuestionable.

En realidad, el espacio fuera de campo resulta una contradic-
cion insalvable para el M.R.l. que, no pudiendo renunciar a él por
el propio estatuto de la imagen cinematografica, hace lo posible
por no evidenciarlo. Asi, “en el cine americano clasico, los enca-
denamientos plano / contraplano de primeros planos de los perso-
najes no trabajan nunca el espaaif) todo se juega en la imagen
mostrada, se cambia de plano cuando hay algo significativo que
mostrar en el rostro del otro” (NZALEZ REQUENA, 1986: 71).
En lineas generales, la construccion del espacio habitable pasa por
el suministro al espectador de una imagen completa del entorno
en que la accioén tiene lugar; una vez cargado con ese bagaje, el
espacio global permanece en su mente como un todo homogéneo
y la fragmentacion en multitud de planos que desvelan una u otra
parte de ese lugar no supone un conflicto. Es mas, puesto que
el imaginario reconstituye cada parcela, la sucesion de planos se
inscribe automaticamente en el lugar apropiado y facilita la trans-
parencia enunciativa, al tiempo que la posicion omnisciente del
espectador en su butaca. De ahi la gran importancia que en el cine
clasico ha tenido desde siempre el plano de situacion (dado en el
inicio o posteriormente, pero siempre regresando a él como punto
de referencia), y también el establecimiento de una serie de reglas
tendentes a suavizar todo cambio de plaacdord). Desde esta
perspectiva, parece légico que el fuera de campo se haya supedi-
tado siempre a laimagen en campo. Con todo, el campo mantiene
una cierta “ilegibilidad” —fruto de la constatacion de un fuera de
campo- que parece poner permanentemente en cuestion esa trans-
parencia que domina el llamado cine narrativ&ERNET, 1988:
35).

Un “mas alla” absoluto no solo abre niveles de significacion
sino que es una amenaza latente para la estabilidad del sistema
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narrativo clasico, es el fruto de una indeterminacion que no se
manifiesta visualmente en el significante pero actla directamente
sobre el significado. Frente a él, hay wm*decd, un de este

lado, del lado de acaque obliga a repensar el punto de vista. El
espectador, atrapado en esta confluencia, juega su rol, de una u
otra forma, de acuerdo con la trama discursiva y la presencia o no
de marcas enunciativas.

La intervencion de espejos, las miradas a camara, los falsos
raccords la ausencia de contracampos, el campo vacio, desesta-
bilizan criticamente el modelo hegemaénico y cuestionan una nor-
matividad que ha sido impuesta por la industria, pero, al mismo
tiempo, apuntan la posibilidad de otras concepciones del discurso
cinematografico. “En el plano narrativo dalida de campgsobre
todo cuando lo vacia de personajes, es efectivamente la forma méas
evidente de marcar laimportancia del fuera de camp@URE-

AULT Y JosT, 1995: 96). Desde el momento que la importan-
cia ha quedado marcada, el espectador no puede mantenerse al
margen y hacer uso de sus “sintonias” habituales, un campo vacio
produce un extrafiamiento y abre un horizonte de expectativas que
no soélo afectan a la reconstruccion de la historia que se narra sino
a la propia estructura del film.

Es sobre todo elampo vacido que atrae la aten-
cion sobre lo que sucede fuera de campo (y por tanto
en el espacio-fuera-de-campo) puesto que nada, en
principio, retiene ya (o todavia) la vista en el campo
propiamente dicho. Evidentemente, una salida que
deja un campo vacio atrae nuestro espiritu hacia un
trozo determinado del espacio-fuera-de-campo, mi-
entras que un plano que empieza por un campo va-
cio no siempre nos permite saber de qué lado va a
surgir nuestro personaje, o incluso si va a surgir al-
guno... Desde que el personaje entra efectivamente
en campo, esta entrada propeegospectivamenta
nuestro espiritu la existencia del segmento de espa-
cio del que ha surgido. Y mientras que, cuando el
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campo estaba vacio, todo el espacio ambiente poseia
un potencial sensiblemente igual, el segmento del que
surge el personaje toma, en el momento de su entrada,
una existenciaspecificy primordial (BURCH, 1998:

28)

La persistencia del campo vacio amplia la fuerza del fuera de
campo que se va constituyendo en el espacio privilegiado, esen-
cial, frente a una imagen que deja de tener interés para el espec-
tador proporcionalmente a sus contenidos, en cuyo limite tendria-
mos la posibilidad de una pantalla en blanco o0 en neguRr(B,

1998: 34). El ejemplo es ampliable en cuanto que “ya sea por
el sonido, por la duracién del campo vacio o por la mirada, es
igualmente posible, no sdlo poner en juego por turno tal o cual
segmento de espacio, sino también regular la extension imagina-
ria, de modo indirecto pero muy preciso” BcH, 1998: 36).
Esta regulacion forma parte de la intervencion enunciativa y, por
ende, es del orden del discurso.

De acuerdo con las relaciones que hemos visto entre el campo
y el fuera de campo, el realizador define éste y coordina la con-
tinuidad que debe establecerse en el esperado cambio de plano
mediante (BJRCH, 1998: 29):

1. El establecimiento de urdireccién predominanteya que

el 99% de las entradas y salidas obedecen a ella. Segun el
punto y direccion de salida, responde la entrada: cuando un
personaje abandona la imagen por la derecha del encuadre,
penetra en el nuevo espacio por la izquierda. El fuera de
campo se hace mucho mas evidente cuando el personaje
abandona o se incorpora al espacio rozando la posicion de
la camara, pero el caso extremo de un picado zenital en
gue el personaje saliera por el angulo del encuadre estaria
proponiendo la existencia al tiempo de ambos segmentos.

2. Lamirada “off”. A veces la situacion es tal, la mirada tan
intensa, tan esencial, que ese personaje fuera de campo (y
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por tanto el espacio imaginario en que se encuentra) adqui-
ere tanta o mas importancia que el personaje encuadrado y
el espacio del campo. En el extremo, la mirada directa a
camara, que define un espacio detras de ésta pero también
puede suponer una interpelacion al espectador, de acuerdo
con su posterior actualizacion.

3. Los desencuadresn el plano fijo, por aquellos personajes
gue mantienen una parte del cuerpo en el espacio fuera de
campo. “Evidentemente, el mismo decorado, que se exti-
ende forzosamente alrededor de todo el campo, sirve asi-
mismo para definir el espacio-fuera-de-campo, pero de ma-
nera absolutamente "inoperante”. Después de todo, este es-
pacio es exclusivamenteental y es por tanto el motivo de
atenciénprincipal quien juega aqui el papel determinante”
(BURCH, 1998: 29).

La pretension del cine clasico ha sido siempre la de homoge-
neizar los espacios del campo y fuera de campo a través de una
diegetizacion de las direcciones de mirada de los personajes que
provoca un juego de “anuncios” y “confirmaciones” y que devu-
elve el objeto visto como respuesta a esa mirada. Pero hay un
fuera de campo que resulta irreductible, que no se acomoda a la
homogeneizacion, en el que se sitla la camara y que corresponde
al espacio de la produccion del film ASETTI, 1994: 243); ese
es un espacio negado para la representacion y para las direcciones
de mirada de los personajes porque corresponde a “otra escena”
que no es la del relato y que asegura el estatuto de una ausencia
de la que depende todo el entramado discursivo (el punto del que
depende todo lo que se ve).

Cuando la mirada de un personaje se detiene sobre el obje-
tivo de la camara, hay que distinguir dos posibilidades muy di-
ferentes: por un lado, cuando no hay un contracampo habilitado,
cuando el “otro” permanece oculto, se trata de una mirada feme-
nina que confirma el lugar imaginario del espectador y se dirige
a un “otro” en cuantanetteur en scenes una mirada sumisa al
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orden del cine (BNITZER, 1977: 45-46); por otro lado, nos en-
contramos con una mirada muy diferente, que desestabiliza ese
“orden del cine” porque se dirige directamente a los espectadores
para interpelarlos, es el signo de una tentativa de ruptura del tejido
ficcional. Ambas miradas conectan con sendos discursos, el del
fantasmay el de la histeria.

El espacio en la posicion del espectador (el de la camara) solo
puede considerarse un fuera de campo si la direccién de movimi-
ento o mirada hacia €él es respondida por un contraplano que lo
muestra como parte integrante del global originario; de no ser asi,
es el lugar protegido de la mirada espectatorial que ha de marcar
cierta distancia para no consumar el hecho de pasar a ser él mismo
objeto de “otra” mirada (Mrry, 1987: 91). De ahi la prohibicion
explicita de mirar a cAmara que ha caracterizado al M.R.I. desde
los primeros tiempos: una mirada no devuelta por un contraplano,
pasa a ser una interpelacion directa al espectador.

La teorizacion sobre el fuera de campo mas reconocida la de-
bemos a NDEL BURCH, cuya tipologia recogen otros autores sin
apenas cuestionarla, y a la que debemos afiadir la eminente apor-
tacion de RscAL BONITZER en torno al espacio de la produc-
cion (el lugar “real” que hay detras de la camara). Los seis seg-
mentos fijados por BRCH (cuatro segmentos con que limita el
borde del encuadre, espacio detras de la camara y espacio de-
tras del decorado) son recogidos pooNRAN GUBERN, quien
afiade que “la enunciacion cinematografica esta basada en dos
grandes sistemas de oposiciones binarias, que oponen represen-
tacion a omision, a saber: espacio encuadrado - fuera de campo
/ tiempo seleccionado - tiempo omitido” (BERN, 1994: 267),
lo que coincide con nuestro interés por los dos tipos de ausencia
en el texto cinematografico; por su part&®OWELL también re-
coge la division hecha poruBRCcH y afiade que “es evidente que
el montaje y el sonido contribuyen a la construccién del espacio
enoff. El plano 2, habitualmente mostrara algo que estabafen
en el plano 1, mientras el sonido diegético, caracteristicamente,
continuara desarrollandose cuando su fuente ya no esté en el en-
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cuadre (...) El observador apuesta a que sélo ciertas zorwdf en
se convertiran en narrativamente significativas, y presta atencion
a los indicios que refuerzan o rechazan esta3RBWELL, 1996:
120), con lo que introduce otro elemento esencial, en nuestro cri-
terio, que es el sonido.

Segun la perspectiva adoptada, podemos hablar de un fuera de
campodefinitivo (espacios, personajes u objetos que nunca apa-
recen) o un fuera de camponomentanedgespacios, personajes
u objetos ausentes durante un tiempo limitada). (XIN , 1997:

85), y también deconcretoe imaginario cuando se da un pro-
ceso similar al de “un campo-contracampo, en el que el "contra-
campo“convierte en concreto un espacio "off'que era imaginario
en "campo”. A veces, este espacio-fuera-de-campo paeggier
siendoimaginario, en la medida en que ningun plano mas amplio
0 en otro eje (o ningln movimiento de camara) venga a mostrar-
nos el origen del brazo, el objeto de la mirada "off"o el segmento
"off"hacia el que se dirige un personaje que salelgRBH, 1998:

30).

Nos movemos en un terreno tedrico tremendamente ambiguo
en el que resulta poco menos que imposible adoptar posiciones
categodricas, tanto mas en cuanto que el fuera de campo no solo
hemos de ponerlo en relacién con el campo, sino también con las
discontinuidades espacio-temporales camufladas mediaate el
cord y las diversas elipsis espaciales que pueden concurrir en el
seno de un intrincado sistema dialéctico que afecta al conjunto
del film, estructuralmente, y no sélo al aparato formal o estilis-
tico. Por su parte, el espectador también se ve afectado por esta
ambigiiedad, de tal forma que puede ver sin saberlo el espacio fu-
era de campo, bien por una prolongacién a través de un espejo del
gue no se puede ver el marco, bien por ligeros reencuadres o pa-
noramicas que siguen los movimientos de los personajes, o bien
por camuflajes en la sombra, o en virtud de los juegos de luz, que
tardan en ser reconocidosyBcH, 1998: 32). No resulta extrafo
gue, en esta busqueda de posibilidades, surja incluso la aportacion
de una tipologia “olvidada” por BRCH que no es otra que la res-
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titucion de un personaje como consecuencia de su propia mirada
en un espejo con camara subjetiv&(BPER 1991: 70).

El pardmetro mas decisivo sobre el que debemos detenernos
al estudiar el fuera de campo es el sonido. A través de él se mani-
fiesta la presencia de “lo ausente” en el campo, vinculandosele de
forma indesligable. Mientras que el proceso mecéanico de la toma
de camara sobre el profilmico produce un encuadre en el campo
visual, en el terreno del sonido no hay tal posibilidad, el sonido
no puede enmarcarse por lo que para la captaciéon del micr6fono
no hay fuera de campo (M.AIN, 1997: 90-91). El cine clasico
ha privilegiado siempre la imagen sobre el sonido, al que consi-
deraba un mero soporte o refuerzo; este es un error importante,
puesto que, al constrefiir sus capacidades, perdia una gran parte
de las posibilidades que un uso dialéctico hubiera permitido, y no
estamos hablando necesariamente de disonancias o asincronias —
gue también-, sino del enriquecimiento efectivo de los procedimi-
entos habituales.

Llamaremosente acustica cualquier forma so-
nora que habiendo sido separada de su fuente origi-
nal, es reconocida por el receptor como una fuente
sonora concreta que esta situada en algun lugar de un
espacio sonoro [...]

Al enfrentarnos con el concepto date acustico
nos encontramos con un ejemplo muy claro de una fe-
nomenologia signica radicalmente nueva que tiene su
origen especifico en el lenguaje audiovisual y cuyas
caracteristicas fundamentales son las siguientes:

1. Partimos de la voluntad previa de transmitir
una informacion de caracter naturalista

2. Creamos artificialmente un mensaje totalmente
nuevo que estimula sobre el sistema sensorial del hom-
bre percepciones muy similares a las que producen
las informaciones de origen natural.

(RODRIGUEZ, 1998: 48-50)
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El desplazamiento del ente acustico entre el campo y el fu-
era de campo contiguo, no produce ruptura del sonido que emite
(aunque si puede establecer variacion de “distancia”) y esto con-
tribuye sobremanera a facilitar la continuidad espacio-temporal
homogeneizadora. Cuando el universo ausente “entra en escena”’
a través de uno de sus objetos o personajes, deja de lado su carac-
ter de “extrafio” y se incorpora al contexto del espacio en campo
(ampliado por su integracion); en el caso contrario, cuando un
personaje abandona el campo, si su sonido se mantiene (sea voz o
simplemente ruido), queda perfectamente vinculado en el mundo
de “lo presente” que se mantiene ampliado con el espacaifen
y el resto de objetos que lo forman; ahora bien, la vision de unas
imagenes y la audicion de sonidos que no les corresponden, pro-
duce un efecto de tension que es claramente dialéctive¢B,

1998 125). Es el control o no que parece ejercerse sobre ese uni-
verso lo que le confiere el caracter de “presencia” o “ausencia” y,
en este caso, tal ausencia se manifiesta como desestabilizadora.

En esencia la cuestion se reduce al efecto de ver o no la fuente
de sonido, pero esto es bastante mas complejo de lo que parece
en un principio. No podemos pensar en dos Unicas posibilidades
(sincronia o asincronia) ya que la ausencia de sincronia no tiene
por qué implicar la adscripcion sonora a un fuera de campo; la
voz de un personaje puede mantenerse aunque su imagen no ha-
bite el campo vy, a la inversa, puede precederle desde un fuera de
campo que establecemos de inmediato como contiguo. Son mani-
festaciones sonoras que no estan dentro ni abiertamente fuera. Si
hablamos de una gama de posibilidades tan amplia, mucho més
lo es su relacién con el campo, el fuera de campo, y los diferentes
tipos deraccord teniendo en cuenta que en todo film hemos de
considerar la voz, el ruido, la musica y el silencio, que son las
cuatro categorias sonoras que son susceptibles de aparecer en él
y, a su vez, son combinables entre si, con o sin sincronia.

Siguiendo a @ LEs DELEUZE diremos que con la llegada del
sonido al cine el fuera de campo —que ya tenia una entidad clara-
mente definida- confirma su doble aspecto: los ruidos y las voces
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pueden ya proceder de un mas alla de la imagen visual, masica 'y
vOz se incorporan para dar testimonio del todo cambiante. Surge
asi la “voz enoff” como expresion sonora del fuera de campo.
“Pero si nos preguntamos en qué condiciones el cine saca partido
del sonoro y se hace por tanto realmente sonoro, todo se invierte:
cuando lo sonoro mismo se hace objeto de un encuadre especi-
fico, "impone un intersticio"con el encuadre visual. La nocion
de voz en off tiende a desaparecer en provecho de una diferencia
entre lo que se ve y lo que se oye, y esta diferencia es constitu-
tiva de la imagen. Ya no hay fuera de campo. El exterior de la
imagen queda reemplazado por el intersticio entre los dos encu-
adres en la imagen” (BLEUZE, 1996: 240-241). El cine, con el
paso del tiempo, ha ido incorporando diversos actos de habla; in-
teractivos (sonidan y sonidooff relativo), reflexivos (sonidoff
absoluto) y, finalmente, puros, en cuanto gozan de plena autono-
miay no precisan de una relacién biunivoca con la imagen visual.
La constatacion de su naturaleza es un primer problema, pero lo
esencial es que tales actos dejan de ser componentes de la imagen
visual para independizarse de ellay, l6gicamente, el propio esta-
tuto de la imagen cambia a un nuevo concepto que denominamos
audio-visual (ELEUZE, 1996: 333-334).

Lo visual y lo parlante pueden encargarse en cada
caso de la distincion de lo real y lo imaginario, tan
pronto uno, tan pronto el otro, como de la alterna-
tiva de lo verdadero y lo falso; pero una sucesion de
imagenes audiovisuales necesariamente vuelve indis-
cernible lo distinto, e indecidible la alternativa (...)

A la exterioridad de la imagen visual como Unica
encuadrada (fuera de campo) le sustituyo "el inters-
ticio entre dos encuadres, el visual y el sonoro", el
corte irracional entre dos imagenes, la visual y la so-
nora. Esto es lo que define a nuestro juicio el segundo
estadio del cine sonoro EREUZE, 1996: 330-332)
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La importante reflexion de ELEUZE, nos lleva a pensar en
un mas alla de los conceptos que en su momento dieron lugar a
las teorizaciones sobre el fuera de campo puesto que, si el sonido
estaba considerado un aditivo de la imagen, el espacio ausente no
se veia cuestionado en su integridad ni estabilidad y Unicamente
guedaba influenciado (y podia influenciar) por las incorporacio-
nes sonoras de voces 0 emisiones sonorasfegue tuvieran un
estatuto fluctuante entre el campo y el fuera de campo. Sin em-
bargo, la autonomia de sonido e imagen —un segundo paso que
el autor conecta con peliculas deBBE-GRILLET Y MARGUE-
RITE DURAS- da lugar a encuadres sonoros e incluso a imagenes
sonoras claramente independientes de las visuales. Y es por esto
por lo que reivindica la existencia contemporanea de dos voces
enoff que remiten a dos tipos de fuera de campo: el homogéneo
al campo y el heterogéneo, dotado éste de un poder irreductible
gue le haceabsolutamente distinty absolutamente indetermi-
nado(DELEUZE, 1996: 312).

Las disonancias entre imagen y sonido obedecen a muy diver-
sas situaciones, que enumeramosRRAND, 1993: 243-245):

1. Vision de un personaje que habla con alguien que no vemos
en laimagen o que describe objetos que no estan presentes.
Légicamente, los objetos y el segundo personaje se man-
tienen en fuera de campo y su posicion es revelada por la
direccién de mirada del hablante o sus gestos.

2. Vision de un personaje y audicion de un discurso dirigido
a el pero cuya fuente no podemos identificar en la imagen.
La direccion de mirada del personaje puede indicarnos la
posicién en un fuera de campo contiguo del hablante; de
no ser asi, se produce cierta indeterminacién, salvo en el
caso que espacios y personajes hayan sido presentados de
antemano.

3. Visién de un objeto y audicion de lo que piensa sobre él un
personaje 0 grupo de personajes que no vemos en laimagen.
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La posicion de los hablantes resulta dificil de fijar porque
no contamos con referencias de direccion desde la imagen,
salvo en el caso de que se hayan establecido previamente.

4. Mismo caso que el anterior, pero sin la vision de objeto al-
guno. La indeterminacién en este caso es maxima, puesto
gue lo que vemos no responde en modo alguno al plano au-
ditivo; ambas imagenes (la visual y la auditiva) discurren
en paralelo, salvo que previamente hayan sido fijadas con-
textualmente. En este caso la suma de ambos elementos
produce un plus de significacion.

5. Disonancia entre sonido e imagen, pero ambiente auditivo
similar. Posibilita un efecto retérico de significacion o su-
brayado, pero la localizacién es nula. La prioridad queda
en laimagen.

6. Disonancia entre sonido e imagen, con ambiente auditivo
contrapuesto. Mismo efecto que el anterior, con la posibi-
lidad de un efecto poético, pero también con localizacion
nula. La prioridad sigue en la imagen.

7. Disonancias de todo tipo, puesto que el “lateralismo”, al
igual que en los dos tipos anteriores, permite encabalgami-
entos multiples. En estos casos, ademas de un plus de sen-
tido, la indeterminacion de la fuente es absoluta, por lo que
es el espectador el que tiene en sus manos la identificacion
y adjudicacion de sentido.

Obviamente, el cine que responde a los parametro del M.R.I.
no hace uso de las disonancias, salvo para obtener resultados de
tipo poético o por motivos retoricos. La fuerza del sonido, cuando
es ajeno a laimagen visual, es tal que podemos considerarla como
ilimitada y nos permite pensar en multiples procedencias, siempre
en el seno de un fuera de campo:
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1. Desde un fuera de campo contiguo, con marca en el sig-
nificante que indica su procedencia y que puede 0 no ser
actualizado en los planos posteriores.

2. Desde un fuera de campo contiguo, sin marca en el signifi-
cante. También puede o no ser actualizado.

3. Desde un fuera de campo no contiguo, pero conocido por
referencias previas o actualizaciones posteriores de la ima-
gen visual.

4. Desde un fuera de campo no contiguo ni conocido:
a. Correspondiente a la diégesis y actualizable.
b. No correspondiente a la diégesis, por efecto retdrico.
c. No correspondiente a la diégesis, sin efecto retorico:
I. Parcialmente indeterminado.
— 1. Espacio de la produccion del film.
— 2. Otros espacios parcialmente indeterminados.
ii. Absolutamente indeterminado.

Todas estas posibilidades son graduales, por lo que un cuadro
general seria poco menos que imposible, pero nos pueden servir
para repensar el fuera de campo desde una perspectiva que no sea
estrictamente fisica, aunque siga siendo esencialmente espacial.
Esto es asi porque, al generarse multiples tipos de disonancias,
se incorpora el elemento conceptual, pocas veces tratado por los
tedricos que hemos venido citando.

Uno de los conceptos mas significativos cuando establecemos
las relaciones entre sonido e imagen es la del acusmetro. El so-
nido acusmatico responde a la presencia de una marca auditiva
cuya fuente ngarecetener presencia fisica en la imagen. El
acusmetro, por su parte, es el ente emisor de tal sonido, que pu-
ede asumir en un film la funcién de:

www.bocc.ubi.pt



202 Francisco Javier Gmez Tarin

1. Un personaje presente en el campo, pero oculto por algin
objeto (por ejemplo, alguien que habla desde detras de una
cortina).

2. Un personaje que se hace pasar por otro.

3. Un personaje que no indica desde dénde habla (al teléfono,
por ejemplo).

4. Lavoz de un muerto que habla (como en Sunset Boulevard).

5. La misma voz de un Ser-Maquina (caso de Hal9000 en
2001, una odisea del espagio

El término “acusmatica” significa “que se oye sin ver la causa
originaria del sonido” o “que hace oir sonidos sin la vision de
sus causas”. Se trata de una palabra de origen griego recuperada
por ERONIMO PEIGNOT y teorizada por ERRE SCHAEFFER
(CHION, 1993b: 74-75). Objetos como la radio, la television, el
teléfono, son medios acusméticos que intervienen muy frecuente-
mente en los relatos cinematograficos (podriamos afiadir también
el ordenador y todo tipo de aparatos electronicos) con una presen-
cia fluctuante que puede comenzar siendo visualizada para pasar
a ser acusmatica o a la inversa, segun su posicién en el campo
o el fuera de campo. “En la oposicién visualizado/acusmético
es donde especialmente se apoya esta nocion fundamental de la
escritura audiovisual que es el fuera de campad i, 1993b:
74-75), de ahi que le concedamos una importancia relevante. El
acusmetro, por su parte, es un personaje acusmatico ambiguo en
su relacion con la pantalla, puesto que parece no estar ni dentro
ni fuera de ella, y que esta revestido de ubicuidad, omnividencia,
omnisciencia y omnipotencia, pero tales poderes, de acuerdo con
el relato preciso de cada momento, pueden quedar limitados (lo
gue resulta mucho mas inquietante), en cuyo caso se le considera
“aclusmetro paradojico”.

El sonido acusmaético est4, pues, intimamente relacionado con
el fuera de campo, pero debemos distinguir entre ese fuera de
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campo global, filmico, y el que tiene lugar con respecto a la ima-
geny con respecto al sonido como entes independientes, toda vez
gue la banda sonora no consta de un solo material y la superpo-
sicion de voz, ruido y musica, convierte este terreno en un inson-
dable abismo de posibilidades. Por ello, una primera distincién,
desde la perspectiva sonora, la haremos entre un “fuera de campo
activo” (cuando el sonido acusmatico interpele al campo, normal-
mente constituido por objetos cuya vision puede ser localizada) y
un “fuera de campo pasivo” (cuando el sonido responda a funcio-
nes ambientales, envolventes). En el primer caso hay una solicitud
a la mirada para localizar la fuente del sonido, una incitacién al
“desplazamiento”; en el segundo, el deseo de mirar no se suscita
(CHION, 1993b: 86). Esto quiere decir que el sonido puede crear
un fuera de campo de extension variable, evocador con mayor
0 menor concrecion de un contexto para el campo, sus objetos y
personajes, con una gama que puede ir desdeaxtarision nula
cuando el universo sonoro se limita a los ruidos que oye un perso-
naje dado y so6lo él, y no implica ningan otro (una voz que €l oye
en si mismo)” hasta unaktension ampliacuando por ejemplo,
para una escena que transucrre en una habitacion, oimos no sélo
los ruidos de la habitacion (incluidos los que se producen fuera de
campo), sino también los sonidos del rellano, la circulacion de la
calle proxima, una sirena lejana, etc.” {HON, 1993b: 88). En

este terreno, edcismetro integraseria ese personaje que no ha
sido visto todavia pero que es suceptible de aparecer en el campo
(CHION, 1993a: 32); su presencia viene del fuera de campo (y
puede mantenerse en €l), al que confiere un principio de jerarquia
sobre el campo, invirtiendo asi los rigidos esquemas del modelo
clasico.

En cierto modo, podemos decir que “lo ausente” ha sido para-
ddjicamente colocado ahi, en el texto cinematografico, para pro-
vocar una reaccion de inestabilidad en la lectura, para que el es-
pectador haga suyas las inferencias y transfiera en su mente toda
direccién de sentido a un flujo contextual capaz de rehacer la sig-
nificacion y construir un nuevo artefacto —que es el real y definitivo-
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adaptado a su bagaje cultural y experiencial, siempre y cuando las
marcas enunciativas inscritas en el significante llamen la atencion
sobre la calidad de tal “ausencia”. Caso contrario, estariamos ante
un discurso dominante, propio del M.R.1., que también hace uso
de la ausencia pero naturalizandola y convirtiéndola en ilegible
(posibilita que el espectador pase “de puntillas” sobre ella), trans-
formando asi el discurso en una direccion de sentido, eliminando
la connotacién ya que, para este procedimiento, solo la denota-
cion es productiva. Pero hoy, segun indicaNBTzZER (1985: 51),

el espectador ya no esta preso y absorbido por la representacion,
como acontecia en laimagineria medieval; el espacio no es ya uni-
voco, lleva en si mismo una considerable carga de alusiones, ecos
y resonancias que remiten hacia lo invisible, lo indeterminado, lo
“no situable”.

El peso especifico de las ausencias en la construccion final del
texto cinematogréfico es impresionante (otra cuestion es la forma
en que se plasmen) y no solo desde el punto de vista mecanico, por
el paso entre fotogramas, como veiamos al hablar de las elipsis,
sino por la cantidad de elementos susceptibles de incorporar un
plus de sentido, de sugerir, de abrir la significaciéon; se trata de
“presencias” no visibles, incluso ni siquiera audibles en ocasiones
(con lo que volvemos a las asincronias).

La utilizacion del fuera de campo y las ausencias en general,
desde una vocacién connotativa, sugerente, forma parte de una
eleccion que va desde los aspectos formales hasta la misma esen-
cia del discurso cinematogréfico, plasmado a través de la enuncia-
cion. Pero esa eleccion no es una apuesta puntual sino el reflejo de
una concepcion del hecho filmico. En consecuencia, suscribimos
las palabras de MRCEL HANOUN (1981: 125) cuando aboga por
construir el texto filmico trabajando el fuera de campo, el fuera de
cuadro, lo no-dicho, edff, los sonidos externos a la imagen y las
disonancias imagen-sonido, haciendo del falseamiento explicito
y de la omision el objeto principal del film, el referente ausente,
el motor, el mecanismo que ponga en marcha todo lo que hemos
dado en llamar “imagen en movimiento”.
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Metadiscursividad y mise en abime

Nuestro discurso sobre la ausencia no debe limitarse a una inter-
pretacion estricta de las definiciones de elipsis y fuera de campo,
demasiado sujetas a los condicionamientos narratologicos, y, asi
como consideramos posibles las coincidencias de elipsis y fuera
de campo en el seno de un mismo significante, los conceptos de
metadiscursividad ynise en abim@&os parecen susceptibles de
ser tratados como modalidades del fuera de campo.

Entendemos por metadiscursividad el hecho de que un film
hable de si mismo como ente discursivo, del cine en general o de
un tipo de peliculas en particular, del lenguaje cinematografico,
de la tecnologia que produce los films, de su produccién o comer-
cializacion, en fin, de cualquier parametro que lleve implicita una
reflexion sobre el cine, sin que esto implique necesariamente la
falta de coherencia argumental del film en cuestion. Logicamente,
uno de los procedimientos mas habituales de la metadiscursividad
es precisamente laise en abimepor la que dentro de un film
aparece otro o determinados entornos iconico-representacionales
subsumidos.

En la medida que todo film habla de si mismo, el fenémeno
de la metadiscursividad es siempre gradual y su percepcién por
el espectador puede abarcar un amplio abanico de posibilidades.
Una de las formas mas evidentes de autorreflexion, al margen de
la mise en abimeacontece mediante la inscripcion en el signifi-
cante de referencias al contracampo espectatorial: interpelaciones
directas e indirectas, expresiones verbales y gestos del actante a
camara, voces eoff que se dirigen a un espectador (TU) sefia-
lado como tal, representacion de un publico en el interior del film
gue se constituye en narratario por delegacién del espectador en
la sala, miradas a camara y todo tipo de puestas en escena que
subrayan el caracter de representacion del espectaculo cinemato-
grafico. En una palabra, todo aquello que pone el énfasis en la
mediacionfilmica y que, en consecuencia, por ese caracter de re-
flexividad, subvierten la idea de ventana abierta al mundo o espejo
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de larealidad (8AM, 2001: 182) que se pretende para el cine por
el modelo de representacion dominante.

Cuando esta reflexividad llega al extremo de inscribir en el in-
terior de un film espacios de representacion, como, por ejemplo,
un proscenio teatral u otro film o fragmentos del mismo film, lo
gue se produce es un@se en abimeModalidad de insercién esta
gue no necesariamente debe considerarse metadiscursiva aunque,
por su propia naturaleza, normalmente lo sea. La procedencia
del término se pierde en la historia puesto que se trata de una fi-
gura heraldica: la representacion en el interior de un blasén de ese
mismo blas6n mas pequefio, dentro del cual esta también repre-
sentado, y asi sucesivamente.(BIER, 1996: 58). Logicamente,

y por extension, se aplica a cualquier representacion dentro de la
representacion; si esta es cinematogréfica, podemos hablar abi-
ertamente de metadiscursividad pero no si se trata de un efecto
estilistico (imagen al infinito entre los espejos lean dama de
Shanghgj, aunque el simple hecho de la duplicidad de imagen
conlleva valores connotativos que no han de pasar desapercibidos.

LuclEN DALLENBACH ha estudiado profundamente los fené-
menos de recursividad y, citandolepRINIQUE BLUHER (1996,
135-136) recuerda sus tres definiciones paraite en abime

1. Prospectivauna reflexion previa de algo que no ha aconte-
cido,

2. Retrospectivauna reflexion posterior sobre algo ya aconte-
cido,

3. Retroprospectivauna reflexion desde un punto de anclaje
en que se atiende al antes y al después simultaneamente

DALLENBACH denomina a estas posibilidadesucle program-
matrice coday pivot, repectivamente. Se trata de resimenes de
diferentes momentos del relato, 1o que para nosotros no tiene un
interés especifico desde la perspectiva que abordamos porque algo
similar se cumple en el film con Id&ash-backy flash-forward o
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a través de los narradores, sin un tratamiento especifico de refle-
xividad.

Si de lo que pretendemos hablar es de cine dentro del cine,
las grandes formas previstas para ello son las representaciones de
la institucion cine, las configuraciones metafilmicas y la configu-
raciones metacinematograficasL(BiER, 1996: 9), opcién mas
atil para nuestros objetivos y que remite a la propuesta formulada
en su dia por BRISTIAN METZ, citado también por BUHER
(1996: 284-285): 1) transubstanciacion: el film primero se ha he-
cho con la pelicula de un segundo; 2) el film primero se ha hecho
con fragmentos de films segundos; 3) interactivo, y 4) simbiético.
El rasgo que permite distinguir un simple film en el film de un
mecanismo denise en abiméene que ver con la diegetizacion
del “hacerse” del propio film ante nuestros ojos, lo que revierte en
una especularidad que esta mas alla del caracter de reversibilidad
del film en el film; lamise en abimeerdadera dentro de una peli-
cula es al tiempo reflexiva y especular(B1ER, 1996: 291-293).

La verdaderanise en abimdebe conjugar distintas posibilidades,
tales como la reduplicacién (reflexividad) de orden tematico y la
reduplicacién en el nivel discursivo, que se relacionan dialéctica-
mente y fusionan entre si para conseguir una puesta en cuestion
de las fronteras que median entre ambos niveles textuales.

Para BUHER (1996: 91-113) hay una serie de marcas que
pueden identificar lanise en abimg la presencia de un film en el
film:

1. Marcas no ambiguas

e La pantalla en la imagen (que presenta bordes y a veces
"nucas"de espectadores):

— Pantalla "sesgada", tomada en oblicuo

— Presencia de imagenes simultaneas en pansaliagcreei

— La pelicula en la imagen (no presenta los bordes sino la
pelicula, incluso con perforaciones)
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— La "palabra”en la imagen (inscripciones a pleno cuadro: ti-
tulo, genérico y fin)

2. Marcas por oposiciéon

Colorvsblanco y negro o virados

Diferenciacion en el tratamiento de la imagen

Diferenciacion en la calidad del sonido

Sonido sin imagenes

Oposicion de propiedades diegéticas (personajes, decora-
dos, puesta en escena...)

3. Ausencia de marcas formaleBueden suscitar ininteligibi-
lidad.

Se trata de marcas necesarias pero no suficientes para hablar
de un film en el film: solo la diégesis puede aportar el nivel nece-
sario que permita separar el film en el film del suefio, la alucina-
cion, o simplemente el recuerdo.

Nosotros hemos preferido una distincion entre los factores de
metadiscursividad, antes resefiados, que separamos del caso de la
mise en abimg la inclusién de una pelicula en el interior de otra.
Para ello, si los parametros metadiscursivos los inscribimos en la
dimension espacio-temporal y discursiva del fuera de campo, el
caso de lanise en abimeos parece mas bien ligado al desenmar-
cado, como una posibilidad de marco dentro del marco. Desde
este punto de vista, nuesta propuesta tipolégica es:

Dentro demarcos procedentes de la ficcion diegética

Mise en abime

e Através de un film en el film
— Inclusién diegética de un filn*2n el principal
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— Inclusién como cita

— Inclusion del film en el film siendo el mismo (mdultiples
niveles posibles)

e A través de otros medios audiovisuales (pintura, teatro, co-
mic, television, guifiol, ordenadores, etc.)

e Através de espejos: reduplicacion multiple (hasta infinito)
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