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7.1 NOTAS GENERALES

En estos materiales entenderemos el analisis filmico y cinematografico como una
investigacion que se propone establecer, sobre la base de un instrumental conceptual y
metodolégico aportado por la teoria, una descripcién tanto de la construccion un film concreto
como de la forma en que las proposiciones ideoldgicas, narrativas y estéticas del cineasta
determinan, en mayor o menor grado, las formas expresivas y de contenido de dicha construccién
(49).

El instrumento de analisis que aqui proponemos parte de un método estructuralista, pero
totalmente desvinculado de la busqueda metafisica de estructuras universales, permanentes y
fijas, capaces de explicar el mundo y los fendmenos concretos como manifestaciones de principios
trascendentales. La aproximacion aqui propuesta tiene un cardcter sistémico, esto es, se entiende
cada obra como una singularidad, con una estructura peculiar que resulta de su propia
construccion. En este sentido, la descripcidén estructural parte del principio de solidaridad como
premisa. Esto es, en una estructura, si se modifica uno de sus constituyentes, se modifica la
estructura como un todo (49).

La versidon anterior de estos materiales se iniciaba con las siguientes afirmaciones:

“El estudio de la lengua cinematogrdfica (del cédigo cinematogrdfico) estd en una fase
absolutamente incipiente, por lo menos en lo que respecta a su sistematizacion desde un punto
de vista semidtico. Hay una infinidad de textos que de una u otra manera se acercan al
problema, las mds de las veces en forma parcial y aproximativa, sin que hasta el momento
pueda decirse que se ha logrado por lo menos sentar unas bases minimas, suficientemente
estabilizadas como para emprender desarrollos que permitieran avances en profundidad. Por
otra parte la lengua cinematogrdfica es extremadamente compleja. Analiticamente se podria
diferenciar una considerable cantidad de cddigos y s-cddigos, algunos de los cuales han sido
estudiados en un mayor grado de sistematizacion (basta recordar el cédigo lingiiistico) pero
que en su gran mayoria apenas han recibido atencion. Por otra parte, la gran cuestion de las
relaciones entre esa multiplicidad de codigos y s-cédigos permanece prdcticamente sin ningun
tipo de exploracion. Si dejamos a un lado algunas brillantes ideas de Barthes sobre la relacion
entre los cddigos iconicos y lingiiisticos y alguno que otro trabajo sobre las relaciones mds
generales entre imagen y sonido, todo estd por hacerse” (54).

La razdon de esta nueva edicién de los Materiales 7 es, precisamente, la necesidad de
incorporar avances significativos en algunos aspectos del estudio de la Lengua Cinematogrifica,
derivados tanto del trabajo de autores reconocidos como Pimentel, Bordwell, Pavis, Aumont,
Chion, Altman, Gaudréault y Jost, entre otros, como del trabajo que, semestre a semestre,
desarrollan los profesores de las asignaturas Introduccion al andlisis, Teoria del andlisis, Andlisis



Filmico y Cinematogrdfico 1y Andlisis Filmico y Cinematogrdfico 2. Este trabajo se manifiesta tanto
en las clases y trabajos de los estudiantes de estas asignaturas como en las investigaciones
desarrolladas por los propios profesores.

Si bien el estudio de la lengua cinematografica ya no se encuentra en una fase
“incipiente”, nos encontramos lejos aun de una teoria unificada y totalizante del funcionamiento
de la lengua cinematografica. A la luz de los nuevos planteamientos de las teorias del cine, tal
aspiracion resulta una fantasia del pensamiento positivista. En estos materiales, hemos preferido
renunciar a ella, incorporando, en cambio, desarrollos y avances puntuales en ciertos aspectos
especificos del andlisis como el andlisis del personaje como elemento fundamental en la
estructura narrativa del film, el andlisis de la perspectiva y la focalizacion, el andlisis de la puesta
en escena cinematografica y el analisis de las relaciones entre imagen y sonido. Buena parte de los
textos tedricos empleados en el desarrollo de los mencionados aspectos del analisis han sido
empleados durante algln tiempo como lecturas complementarias de la asignatura Introduccion al
andlisis e, incluso, aplicados al analisis de filmes concretos por parte de los profesores vy
estudiantes de la asignatura Andlisis Filmico y Cinematogrdfico 1.

El instrumento de analisis aqui delineado suele aplicarse casi exclusivamente al estudio de
filmes narrativos y/o de ficcion. En lo que respecta al cine no narrativo y documental, dicho
instrumento puede ser aplicado tomando algunas precauciones, pues ciertos aspectos del analisis
de la estructura narrativa y de la enunciacion —andlisis narratolégico— podrian requerir un
abordaje diferente, quizas préximo en ciertos aspectos al analisis del discurso (74).

7.2 SEGMENTACION

Por segmentacion se entiende la division del texto (el film) en partes que puedan ser
estudiadas en si mismas y en las relaciones de unas con otras.

Analizar, por definicidn, es dividir, separar, trazar lineas de demarcacion que ubiquen de
una parte elementos que tengan algun(os) rasgo(s) comun(es) diferente(s) de el(los) rasgo(s)
comun(es) que posean los elementos que quedan de la otra parte. El proceso del andlisis es
continuo, repitiéndose la operacion hasta que las partes llegan a ser minimas, es decir que no
puedan ser divididas nuevamente. El resultado final es la identificacidn de las unidades indivisibles
y de sus relaciones distributivas (relaciones en ese nivel Ultimo) e integrativas (las que permiten el
proceso inverso, de sintesis, que es el complemento inevitable del proceso analitico) para producir
unidades de un nivel superior que a su vez establecen relaciones distributivas entre las nuevas
unidades e integrativas para formar un nuevo nivel superior, y asi sucesivamente hasta llegar a
integrar la totalidad del objeto analizado (el film en este caso). El analisis (y la sintesis) permite
definir la estructura del film, las caracteristicas de las partes (unidades) y, en cierta medida, la
forma de la expresién y del contenido. En otros términos, permiten sentar las bases para la
descripcién y explicacion del texto. La cual, por supuesto, tiene que recurrir a otros instrumentos
para ser desarrollada integramente.

Tradicionalmente se han distinguido en el film cuatro niveles de segmentacion: la unidad
minima seria la toma (correspondiente al fragmento rodado desde que se pone en marcha la
camara hasta que se detiene), la escena (caracterizada por la unidad de tiempo y espacio), la
secuencia (determinada por la unidad de accidn) y el film en su totalidad. Esta aproximacion en
gran parte correspondia a una especie de formalizacidon de lo que sucedia en la practica de la



realizacion y evidentemente tiene serias carencias ejemplificadas en los casos limite de los filmes
rodados integramente sin paradas (La soga de Hitchcock, por ejemplo) que aparentemente no
serian segmentables, o en la ausencia de referencias al sonido.

Uno de los primeros intentos de formalizacion mas sistematicos fue el de Christian Metz
con su “gran sintagmatica” (28), quien tratd de identificar los tipos de unidades llegando a definir
ocho en la Ultima version: escenas, secuencias ordinarias, secuencias por episodios, sintagma
alternado, sintagma paralelo, sintagma seriado, sintagma descriptivo y toma auténoma. Esta
proposicién ha sido objeto de infinidad de criticas y de ser abandonada por su propio autor ya que,
al ser puesta en practica, confrontaba el problema de no ser capaz de resolver muchos casos no
previstos. Lo cual, en fin de cuentas, es el destino de todas las proposiciones de catalogos,
inevitablemente condenados a no poder abarcar unos fendmenos reales (la creacion continua de
nuevas obras) de un dinamismo y una inventividad considerables. Sin embargo, algunos de los
criterios utilizados por Metz para su tipologia, utilizados no en forma reductiva sino mds bien
flexible, siguen siendo perfectamente validos.

El método de segmentacion que se sugiere para el curso parte del criterio de establecer
los puntos de separacion (de divisién entre unidades) donde se producen discontinuidades entre
las unidades que se separan, discontinuidades que pueden ser en el plano de la expresién y/o en
el plano del contenido, pero dando el peso fundamental a las discontinuidades del contenido.

Las discontinuidades en el plano de la expresidon son mas o menos facilmente detectables
en el caso de las imagenes por los cambios netos en la configuracion de los puntos que integran la
imagen (como sucede con los cortes) que pueden ser instantaneos o suavizados mediante
transiciones visuales (disolvencias, fundidos, cortinillas) o reduciendo la brusquedad del cambio al
mantener ciertos elementos similares de una imagen a otra (como el sentido del movimiento, la
distribucion de las masas, la escala, etcétera) En el caso del sonido la discontinuidad evidente esta
dada por los silencios.

En cambio, en el plano del contenido, las discontinuidades son mdas complicadas de
establecer. En términos generales se podrian establecer como las mds importantes las que tienen
que ver con los saltos en el tiempo (cronoldgico), los cambios de entorno, los cambios en la accidon
y en la aparicién y desaparicion de personajes (o agentes en general), en lo que respecta a las
significaciones transmitidas por la imagen y en cierta medida también respecto a las
significaciones transmitidas por el sonido (lingtistico y analdgico/ruidos). En cuanto al sonido, aun
cuando no coincida con la imagen, puede ser ubicable (la fuente del sonido) en el espacio, el
tiempo y alin en una accién determinada. Habria que tener muy presente lo que se podria llamar
la densidad de la diégesis. La diégesis se define como el universo espacio-temporal-histérico que
puede ser construido por el receptor del mensaje tomando como base las informaciones
directamente suministradas por el texto (el film en este caso) y las informaciones que pueda
afiadir el receptor, tomadas de su propia base cultural, infiriéndolas de la informacion dada por el
texto. Hay filmes donde el tiempo diegético tiene una duracién corta, el espacio diegético es de
dimensiones reducidas y la accién es muy concentrada. Otros, en cambio, proponen tiempos
diegéticos extensos, espacios de considerable magnitud y acciones relativamente dispersas. En el
primer caso evidentemente las discontinuidades tienen un grado muy distinto que en el segundo,
hasta el punto que si se comparan cuantitativamente, lo que aparece como una discontinuidad en
el primer caso seria irrelevante en el segundo. Con lo que se quiere sefialar que las



discontinuidades no pueden ser determinadas en abstracto y con escalas comunes a todos los
filmes, sino que cada film establece su propio patron de discontinuidades.

Refiriéndonos inicialmente a las imagenes, puede establecerse que hay dos grandes clases
de unidades que denominariamos continuas y alternas. Las unidades continuas se definirian por
un comienzo (un punto de discontinuidad que la separa de la que la antecede o simplemente al
comienzo del film) y un final (un punto de discontinuidad que la separa de la que la sigue o
simplemente el final del film) y un desarrollo ininterrumpido entre el comienzo y el final. En
cambio, las alternas serian aquellas en las que hay intercalada por lo menos una unidad distinta.
Después del comienzo y un cierto desarrollo habria un punto de discontinuidad que le daria
entrada a una unidad distinta, cuyo final seria otro punto de discontinuidad, pero después del cual
continua el desarrollo de la primera unidad, interrumpida antes. El primer caso podria simbolizarse
por Al, A2...An y el segundo por Al, A2... An (B1, B2... Bn) An + 1, An + 2... En todo caso, ademas
del criterio expuesto hay que tomar en cuenta otros factores como la distancia temporal filmica
entre Any An + 1y las relaciones que mantienen A y B como niveles metadiegéticos o diegéticos.
Por ejemplo, hay muchos filmes con una unidad inicial que da paso a una historia pasada
(generalmente un segundo nivel diegético o metadiegético de ler. grado) y que al aproximarse a
su final se reanuda para conducir hasta el final del film (como sucede en el Caligari, en El diablo en
el cuerpo y tantos otros filmes). Este caso evidentemente no puede ser tomado como una unidad
alterna. La constitucién de la unidad alterna implica la proposicion de relacionar entre si la dos
series Ay B (pueden ser mas de dos por supuesto) y exige un cierto grado de proximidad temporal
entre Any An + 1 que habria que describir y justificar en cada caso especifico.

Por otra parte las unidades que hemos llamado continuas y, en cierta medida, también las
series que integran una unidad alterna pueden estar resueltas sin discontinuidades a nivel de
expresion (pueden ser el resultado de tomas continuas) o mediante discontinuidades a nivel de
expresion (pueden ser resueltas por cortes). Lo cual no quiere decir de ninguna manera que los
puntos de discontinuidades que marcan el comienzo y el final de una unidad a nivel de contenido
tengan que coincidir con puntos de discontinuidad a nivel de expresidon. En otros términos, un
fragmento que haya sido rodado en forma continua (inclusive si se trata de la totalidad del film) no
tiene por qué ser considerado como indivisible sélo porque no hay discontinuidades a nivel de
expresion (cortes). Hay otros elementos como los movimientos de camara que modifican el
entorno, los movimientos de los personajes y hasta los cambios de iluminacidn o de otros
elementos de la puesta en escena, y aln sélo cambios en la accidén, que pueden marcar puntos de
discontinuidad. La determinacidn de estos puntos es evidentemente mds complicada ya que se
trata de segmentar una sustancia expresiva continua, pero es el mismo problema que se presenta
en todos los casos de segmentacién semdntica de continua naturales y hasta culturales y que es
resuelto por una convencién socializada o capaz de ser socializada, aunque sea sdélo a nivel de
grupos linglisticos especiales.

Otro aspecto a ser considerado es la intensidad de las discontinuidades, la importancia de
las discontinuidades. Es mas o menos evidente que no todas las discontinuidades tienen las misma
importancia (dentro del patron de discontinuidades propio de cada film) y es el grado de
importancia de estas discontinuidades, conjuntamente con las determinantes que provengan de la
definicidon de la estructura narrativa, el que permite las integraciones de las unidades del ultimo
nivel (indivisibles) en unidades de un nivel superior. Dadas cuatro unidades A, B, C y D, si la
discontinuidad entre B y C es mds importante que la discontinuidad entre Ay By entre Cy D,
entonces Ay B pueden ser integradas en una unidad de nivel superior AB asi como sucederia con C



y D. Este proceso integrativo por supuesto puede continuar estableciéndose varios niveles
superpuestos hasta llegar a la totalidad del film.

Resulta obvio que el proceso de segmentacion y el de integracidn, si se extrema, puede
llevar a la determinacién de un gran nimero de niveles. Con fines operativos, en el curso se
utilizardn sdlo cuatro niveles de unidades. El nivel superior sera el del film en su totalidad, el
segundo nivel serd el que denominaremos de las partes, el tercer nivel el que se llamara de las
secuencias y el cuarto y ultimo el de las escenas. Las denominaciones antes indicadas no
corresponden a la tipologia tradicional, aunque en algun grado estan lejanamente emparentadas
con ella, ya que hay algunos criterios (espacio, tiempo, accidon) comunes.

Este esquema como en otros casos, no es exhaustivo. Hay casos bastante especiales donde
la relacidon de continuidad-discontinuidad no esta dada en funcidén de los elementos sefialados,
como sucederia por ejemplo cuando el criterio es mds bien temdtico (a nivel de isotopias
figurativas), en los que no basta con aplicar los criterios ya establecidos. Pero la variedad de
criterios especiales no alienta a considerarlos sistematicamente, aunque hay que tener siempre
presente la posibilidad de que aparezcan y en los casos que aparezcan hay que darles la debida
atencion.

Cuando se considera el sonido el problema se complica, por lo menos en cuanto a
posibilidades, ya que en la practica la necesidad de inteligibilidad minima limita de alguna manera
lo que podria ser un desarrollo de extremada complejidad. La banda sonora, a diferencia de las
imagenes, admite la superposicion y transmisién simultanea de diferentes tipos de informaciones.
En las dperas, por ejemplo, con frecuencia hay duetos, trios, cuartetos en los que cada voz va por
su cuenta aunque sean simultdneas. Pero el nivel de inteligibilidad de la informacion disminuye,
hasta el punto que los quintetos o sextetos son extremadamente raros. Con la banda sonora del
cine podria suceder algo similar, pero también hasta un cierto limite ya que en el cine, ademas, la
imagen proporciona un gran numero de informaciones y la capacidad de recepcion del espectador
es limitada (ver punto relativo a “Originalidad, redundancia, inteligibilidad”. Materiales 3. Punto
3.4).

La informacién que proporciona el sonio en el cine puede ser convergente-
complementaria con la que proporciona la imagen (lo que se ha llamado tradicionalmente
sincronismo) o puede no serlo (asincronismo). Desde el punto de vista de la segmentacion se
presenta ademds el problema de la coincidencia o no coincidencia de los puntos de discontinuidad
de las imagenes y del sonido. Si hay coincidencia la unidad estd claramente determinada y puede
ser de un solo nivel diegético o de doble (o triple) nivel diegético. Pero si no hay coincidencia, la
unidad que se prolonga (ya sea de sonido o de imagen) puede obligar a integrar las dos unidades
(ya sean de imagen o de sonido) que por si solas pudieran resultar discontinuas. Estos casos que
son los mas complejos en la segmentacion tienen que ser considerados cuidadosamente en cada
oportunidad que se presenten.

Hay un caso muy frecuente (especialmente con la musica, que no se ha considerado
determinante para la segmentacion, pero también con el lenguaje verbal y los ruidos) que
llamaremos elisidn, en el que el sonido de una unidad se prolonga sobre la unidad siguiente o la
precedente de imagen, en forma relativamente corta y que no tiene implicaciones en cuanto al
sentido y que simplemente es un método de amortiguar el cambio entre las unidades de imagen,
de suavizarlo, y que en la practica puede ser considerado como un seudo-desplazamiento del



punto de discontinuidad, que de presentarse debe tomarse como tal en la consideracién que se
haga sobre la segmentacion, de acuerdo con las indicaciones del parrafo precedente.

Una ultima consideracion respecto a las imagenes es la relativa a las llamadas imagenes
multiples. El cuadro normal se subdivide en dos (en cada parte hay una persona que habla por
teléfono con la otra, por ejemplo) o mas partes (diferentes encuadres de una carrera de
automoviles, por ejemplo). Estos casos pueden ser tratados con los criterios ya expuestos,
especificando segun el caso, el tipo de unidad que identifica (con doble diégesis espacial en el
primer ejemplo, con multiples puntos de vista simultaneos, en el segundo).

De nuevo parece conveniente insistir en que los criterios expuestos para la segmentacion
no son exhaustivos y que pueden presentarse casos en que no sean aplicables y sea necesario
recurrir a nuevos criterios aunque sean especificos para el caso estudiado.

7.3. ESTRUCTURA NARRATIVA

7.3.1. Nucleos, catdlisis, indicios e informantes
Para este punto, véase Una aproximacion al andlisis filmico, p. 114 y sigs. (49) y la obra de
Roland Barthes en la bibliografia general (21).

7.3.2. Los personajes

En el estudio de la narratividad en sus diversos soportes (verbal, escrito, filmico, etcétera),
el analisis del personaje tiene un papel central, independientemente de la perspectiva asumida
por el analista. La importancia del personaje es tal que, de entrada, los tedricos lo consideran uno
de los elementos necesarios para la existencia de la historia. La nocidn de historia, en el sentido
gue este término tiene tanto en la narratologia tematica como en la modal, supone la verificacidon
de dos procesos fundamentales: la TEMPORALIZACION, es decir, la representacion de un devenir
temporal en el texto narrativo (partiendo del principio segun el cual la sucesion de las unidades
narrativas es interpretada como el transcurrir del tiempo que se representa), y |la
TRANSFORMACION DE CONTENIDO o, al menos, el intento de que esta transformacién se
produzca. A estos dos requisitos se agrega la intervencion de un SUJETO humano o humanizado
cuyo deseo dé lugar a las acciones (50). Se trata del PERSONAJE.

Toda discusion en relacidon con el personaje se sitla, desde Aristételes, dentro de un
continuum en cuyos extremos el personaje, o es postulado como esencia que actua (ser que hace),
o es descrito como resultado de una accién (hacer que hace ser). La conciliaciéon de estos dos
extremos, presente en las teorias del relato desde Propp y afirmada por analistas menos formales
como Bentley (1960), constituye, a nuestro entender, un enfoque de incuestionable poder a la
hora de analizar la construccién dramatica.

El analisis del personaje dentro de la estructura narrativa de cualquier relato —filmico,
literario— pertenece al nivel de andlisis definido por Barthes como NIVEL DE LAS ACCIONES. En este
punto, el analista debe tomar la precaucién de distanciarse de la apariencia humana o humanizada
del personaje, apariencia que en muchos casos hace que el analista describa al personaje como si
se tratara de una persona real y no de una figura construida por medio de una serie de dispositivos
que operan dentro del relato. Asi, el analisis estructural procura tratar el personaje no como un
“ser” sino como un “participante” o “agente”, es decir, no como una esencia psicoldgica sino como
un conjunto de operaciones semanticas mediante las cuales se representan las acciones que



movilizan el relato. Las funciones —nucleos, catalisis, indicios e informantes— resultan inteligibles
en su mayoria Unicamente cuando se las refiere a estos participantes o agentes (21). Pero esta
concepcion del personaje no estd exenta de peligros pues, al entenderlos como agentes o
participantes, se corre el riesgo de definirlos Unicamente por su participacion en una determinada
esfera de accidon o por los roles actanciales que cumplen dentro del relato. Este enfoque fue
desarrollado por A.J. Greimas, quien se propuso describir y clasificar los personajes del relato no
por lo que son sino por lo que hacen. Greimas extrapola la estructura sintactica de la frase, y
asume que, dentro del relato, los personajes cumplen funciones similares a las previstas por la
sintaxis de la lengua hablada. Tendriamos, asi, un repertorio reducido de roles actanciales: sujeto y
objeto, destinatario y destinador —estos corresponderian a las funciones sintacticas de sujeto,
objeto directo, objeto indirecto y complemento circunstancial de causa—, ademas de ayudante y
oponente (51). Un actante puede ser una abstraccién (la Ciudad, Eros, Dios, la Libertad), un
personaje colectivo (el coro antiguo, los soldados de un ejército, el pueblo en armas), o una
agrupacion de personajes (por ejemplo, los oponentes del sujeto o de su accién). Un mismo
personaje puede asumir, en forma simultdnea o sucesiva, roles actanciales diferentes, es decir,
puede ser sujeto y destinatario, o puede pasar de ayudante a oponente (o viceversa). Un actante
puede estar ausente fisicamente del relato y, sin embargo, ser un participante de la accidn,
siempre y cuando su presencia quede de manifiesto en el discurso de otros personajes (51), como
en el caso de Rebecca (1940, Alfred Hitchcock). En este film todo el universo diegético gira
alrededor de Rebecca, primera esposa del protagonista viudo, cuya presencia es recordada
constantemente por el ama de llaves de la mansion familiar y por la nueva esposa del
protagonista. En este caso, Rebecca podria ser tanto destinador como oponente de ésta. El
modelo actancial de Greimas, si bien resulta atil en algunos casos para la descripcién de las
relaciones y los conflictos de los personajes —y, como veremos en el andlisis de la estructura
temadtica, puede ser utilizado como herramienta para establecer la proposicién ideoldgica del film—
, €s excesivamente esquematico y conduce a una descripcién puramente formal y abstracta que
obvia aspectos determinantes de la representacion narrativa.

Teniendo en mente que no puede ser entendido como una persona real ni como una
esencia psicoldgica, pero tampoco Unicamente como una funcidn sintactica dentro del relato,
definiremos el personaje de la siguiente manera:

Definicién: entenderemos el personaje como una FIGURA o un EFECTO DE SENTIDO en el
orden de lo moral o de lo psicolégico, logrado por medio de estrategias discursivas —propias del
discurso, es decir, del enunciado— y narrativas —propias de la narracién. Esto significa que el
analisis del personaje tomara en cuenta tanto el plano del contenido como aquellos aspectos del
plano de la expresidn que confluyen en su construccion. El personaje es analizable en dos planos:

a) El “qué” del personaje o su IDENTIDAD (contenido): su nombre, su ser y su hacer en
transformacién;

b) El “cémo” del personaje (expresion): las formas narrativas, descriptivas y discursivas con
las que se transmite la informacidn sobre la identidad del personaje, su origen vocal (relacionado
con el andlisis narratolégico de la VOZ) y focal (relacionado con el andlisis narratolégico del
MODO) (52).

Antes de explicar en profundidad cada uno de estos dos planos de analisis, es preciso
recordar que ese “efecto personaje” es el resultado de diversas formas de sintesis que el relato, a
lo largo del proceso de la lectura o el visionado, unifica a través de recursos como el nombre o la
apariencia fisica del actor que lo interpreta. Esto ha sido denominado por Barthes “semantica de



las expansiones” y se define como el proceso mediante el cual el lector o el espectador se forman
una imagen sintética no sélo de la apariencia fisica de los personajes, sino también de su retrato
moral a partir de un sinnimero de detalles —semas— ofrecidos por el relato bajo la forma de
indicios, informantes, etcétera. En este proceso, el lector o el espectador deben abstraer y
“etiquetar” secuencias de accion, rasgos de personalidad, juicios sobre el valor de las acciones de
los personajes, dandoles un nombre abstracto capaz de resumir toda una cadena de acciones
concretas como valor, cobardia, integridad moral. Se trata de un proceso de construccion, por
parte del lector o el espectador, partiendo de los datos ofrecidos por el relato (52).

En este sentido, y para concluir con esta definiciéon del personaje, aunque se trate de un
efecto de sentido, se trata de un efecto que siempre hace referencia a un mundo de accidén y
valores humanos. Esto se cumple incluso en aquellos relatos cuyos personajes tengan apariencia
diferente a la humana —animales como en Madagascar (2005, Eric Darnell y Tom McGrath),
Finding Nemo (2003, Andrew Stanton y Lee Unkrich), seres cibernéticos como en Wall-e (2008,
Andrew Stanton), etcétera. El relato casi siempre nos presenta un mundo de accion humana en el
que el lugar central corresponde al personaje no sélo como posicién sintactica sino también como
constante transformacidn del orden de lo fisico, lo moral e incluso lo psicoldgico, transformacidn
que se opera en el eje del tiempo (52). De alli la importancia de determinar los factores
discursivos, narrativo-descriptivos y referenciales que producen el personaje como efecto de
sentido y como punto de partida para las discusiones sobre las formas de articulacion ideoldgica
qgue se operan en el relato, con respecto a las cuales el personaje actia como una especie de
gozne o bisagra. A continuacidn, se explicaran en detalle estos factores que producen el “efecto
personaje”.

7.3.3. La identidad, el QUE del personaje

7.3.3.1. El ser del personaje

Egri (47) propone una caracterizaciéon del ser del personaje, considerado como
tridimensional, integrado por los siguientes aspectos:

Sexo

Edad

a) Fisico Descripcion fisica
Apariencia
Defectos

Clase social
Ocupacion
Educacion

b) Social Religion
Raza
Nacionalidad
Ideologia

Hobbies

Historia familiar

Vida sexual
Autoestima

c) Psicolégico Actitud frente a la vida
Habilidades
Cualidades




1.Q.

Ahora bien, es claro que desde el angulo del analista, tal inventario es muchas veces
imposible (porque de este universo de potencialidades que el autor necesita para crear la imagen
“mental” de su personaje, sélo algunas de estas caracteristicas afloran en el momento del
discurso) y, lo que puede ser peor, quizds innecesario. Surge de aqui la necesidad de una
consideracion dinamica de la caracterizacion que pueda dar cuenta de estos rasgos definitorios del
personaje, pero también, y sobre todo, de los nexos existentes entre el personaje y las acciones (y
por ende, los conflictos) que constituyen el relato filmico.

Por ejemplo, en un film como Domingo de resurreccion (1982, César Bolivar) el color de
piel de uno de sus protagonistas, FES interpretado por Franklin Virgliez, es irrelevante para el
anadlisis debido al pais de origen del film y las caracteristicas fisicas de sus habitantes. En
Philadelphia (1993, Jonathan Demme) el color de piel de Joe Miller, el abogado del protagonista
interpretado por Denzel Washington, no se menciona durante buena parte de la pelicula. Sin
embargo, en un momento determinado, Miller (Washington) entra a la habitacidon de su hija. La
nifia es negra como el padre y duerme abrazada a una mufieca negra. En ese momento, la puesta
en escena destaca el origen étnico de los personajes y esto es sumamente importante para
entender que el film habla de la discriminacion (el protagonista es homosexual y portador del VIH)
y de las minorias en Estados Unidos (el abogado es negro), pero también modifica al personaje
pues esta escena, que es una expansion, lleva al Miller a tomar conciencia de la situacién de su
cliente que, en definitiva, es muy parecida a la suya, por lo que se convertira en un verdadero
ayudante del sujeto que, en este caso, es el mismo protagonista de la historia.

Este tipo de observaciones demuestran lo anteriormente expuesto. Es decir, que el
personaje es un efecto de sentido, en el cual se van reconociendo diversos atributos y rasgos cuya
pertinencia proviene del plano del contenido y del plano de la expresién. De alli que segun su uso,
este tipo de andlisis que podemos llamar tradicional y cercano a lo fenomenoldgico, permite
aceptar el efecto persona que producen muchos personajes en el cine de ficcién, pero
reconociéndolo también como una recreacidn o construcciéon. Como un efecto de sentido.

La identidad e individualidad de un personaje se construye con base en un NOMBRE. En el
cine, ademads, con base en una APARIENCIA VISUAL y una VOZ prestadas por el actor que lo
interpreta. El nombre, la apariencia fisica y la voz son el centro de “imantacidn semantica” de
todos sus atributos, el referente de todos sus actos y el principio de identidad que permite
reconocerlo a través de todas sus transformaciones. Esto da al personaje un cierto grado de
ESTABILIDAD, pues buena parte de los semas asociados a él se mantienen idénticos a lo largo de la
narracién, y de RECURRENCIA, ya que estos semas se repiten a lo largo del relato (52).

El nombre del personaje puede estar mds o menos MOTIVADO, es decir, justificado por
algun elemento de la historia o de la visidn ideolégica predominante en el relato. El nombre puede
ser mas o menos REFERENCIAL. Los NOMBRES de los personajes oscilan entre la maxima plenitud
referencial, cuando van motivados por un referente histdrico, social o cultural, en el caso de los
nombres propios histéricos en el caso de personajes como el emperador romano Adriano en Las
memorias de Adriano, de M. Yourcenar, el zar Alejandro Nevski en la pelicula homdénima de
Eisenstein, la Manuela Sdenz del film de Diego Risquez o el personaje de Francisco de Miranda en
los filmes de Risquez y Lamata; y el extremo de la abstraccién, como los personajes que equivalen
a unaidea, o los que representan el maximo vacio referencial, es decir, aquellos nominados con un
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pronombre, una letra o un nimero, como el K. de E/ castillo, de Franz Kafka. En el caso de los
relatos basados en hechos historicos o los biopics o filmes biograficos, el solo nombre de los
personajes ya los llena de un contenido muchas veces conocido por el espectador (52). En algunos
casos, se utiliza el nombre de una figura histdrica, literaria o mitoldgica asignandolo a un
personaje con atributos similares a los de dicha figura. En otros, se utiliza el nombre de figuras
histéricas o mitoldgicas en relacidn con personajes cuyas cualidades fisicas, psicoldgicas o morales
resultan opuestas a las de la figura cuyo nombre replican. Los personajes no referenciales, es
decir, aquellos cuyo nombre no remite a figuras histdricas, literarias o mitoldgicas, se presentan al
inicio del relato como recipientes vacios, “blancos” semanticos que el relato irad llenando en forma
progresiva. Pero incluso cuando la denominacidn del personaje no es propiamente referencial,
puede estar motivado en mayor o menor grado. Esta motivacion puede ser social —en el caso de
los personajes cuyos apellidos van precedidos de particulas que connotan su origen nobiliario
como “De”, “von”, “Sir”, etcétera—; puede ir relacionada con el estado civil -Madame Bovary—;
puede referirse a aspectos fisicos del personaje —Sancho Panza, Flacus Bigotis—, etcétera. Sea
referencial o no, el nombre del personaje puede mantenerse igual a lo largo de todo el relato o
puede cambiar, de acuerdo con las peripecias de la trama. Proust, en su obra En busca del tiempo
perdido, denomina a sus personajes en forma diferente de acuerdo al ascenso o descenso social
de éstos. Odette, la cocotte que llega a ser esposa del encumbrado Swann, es mencionada a lo
largo de esta obra como “La dama de rosa”, “Miss Sacripant”, “Madame de Forcheville”, “Odette
de Crécy” y “Madame Swann”. Algo similar ocurre en la misma obra con la “Princesa de Laumes” y
la “Duquesa de Guermantes”, denominaciones que se refieren al personaje de Oriana. Otro caso
en el que los personajes de una novela reciben mas de un nombre lo tenemos en Don Quijote de la
Mancha. “Alonso Quijano” y “Don Quijote de la Mancha” son el mismo personaje, pero el primero
corresponde a la realidad mientras que el segundo es el producto de la alocada fantasia del
primero. De igual manera, la campesina “Aldonza Lorenzo” pasa a ser, en la fantasia del
protagonista, la hermosa “Dulcinea del Toboso” (52).

El personaje puede estar mas o menos INDIVIDUALIZADO gracias a una serie mayor o
menor de atributos y rasgos particularizantes que le confieren una cualidad Unica, una
individualidad. Estos atributos o rasgos no sélo se relacionan con el nombre sino también con la
apariencia fisica y la voz del actor que lo interpreta. En relacidon con estos atributos o rasgos
particularizantes es preciso tener en cuenta su mayor o menor cantidad, su coherencia —su
subordinacién a un efecto global- o su incoherencia —cuando un personaje presenta rasgos o
atributos que no parecen coordinados en funcién de un efecto unitario—, su representatividad o
no con respecto a tipos sociales o psicoldgicos codificados por relatos anteriores y por la
experiencia del lector —la pertenencia del personaje a determinada clase social como el
campesinado, la burguesia, la burocracia estatal, etcétera, o su inscripcién en determinados
periodos histdricos—, su identidad de género —femenina o masculina, heterosexual u homosexual,
etcétera. En este sentido, elementos de la puesta en escena como el traje, el peinado, el
maquillaje, los accesorios, la voz gestual y la voz hablada del actor son determinantes, pues su
utilizacion dara al personaje un alto grado de individualizacidn o, por el contrario, lo convertira en
un mero tipo o estereotipo.

7.3.3.2. El hacer del personaje

La identidad del personaje no sélo se construye con base en su SER, es decir, su nombre y
su individualidad. El HACER del personaje es el otro componente de su identidad. El hacer de los
personajes puede ser analizado en sus aspectos sintagmaticos y paradigmaticos. A lo largo del
relato, es decir, en el eje sintagmatico, el personaje suele atravesar un proceso de REPETICION,
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ACUMULACION y TRANSFORMACION. En los filmes narrativos el eje sintagmatico tiende a
representar una temporalidad, por lo que la evolucién de los personajes en este sentido se verifica
en el tiempo. Los personajes pueden transformarse o no, y sus transformaciones pueden tener un
referente fisico, psicoldgico, moral, politico, social, etcétera. En filmes como El extrafio caso de
Benjamin Button (2008, David Fincher), las transformaciones fisicas y psicoldgicas de los
personajes constituyen el centro de interés del relato. Mientras Benjamin nace siendo un bebé
anciano que crece pero rejuvenece a lo largo de su vida hasta morir como un bebé, Elizabeth pasa
de ser una nifia a una mujer y luego a una anciana. Ambos se transforman como resultado de sus
experiencias, pero mantienen ciertos rasgos como el afecto que los une a lo largo de todo el film.
En filmes como Sdlo se vive dos veces (1967, Lewis Gilbert), el personaje de James Bond se
mantiene idéntico en su ser del inicio al final, sin mayores transformaciones fisicas, psicoldgicas ni
morales. Las transformaciones de los personajes pueden ir motivadas o justificadas dentro del
relato, o pueden ser subitas, sorpresivas e incluso incoherentes con el desarrollo de la trama. Un
acontecimiento terrible, injusto o traumatico en la vida de un personaje puede transformarlo de
un ser bueno y pacifico en un vengador implacable, como sucede con Edmond Dantés en El conde
de Montecristo. En la novela de aprendizaje —Bildungsroman— el protagonista suele madurar como
resultado de una serie de experiencias y encuentros que lo van moldeando, hasta transformarse
en un ser con sabiduria y cierta experiencia de la vida y de las personas.

7.3.3.2.1. Relaciones y conflictos como parte del hacer del personaje

Se ha dicho que un personaje cinematografico (y dramatico en general) es una actitud
ante las circunstancias que lo rodean (y por ende, una actitud hacia si mismo). Este hecho se
vincula con una verdad de la estructura narrativa de mayor generalidad: la accion se construye a
partir de la relacién dindmica entre los objetivos del personaje y los obstaculos (para el logro de
estos objetivos) que surgen de sus relaciones, de sus vinculos (generalmente, vinculos dobles)
consigo mismo, con los otros personajes y con el entorno. Esto no es otra cosa que el conflicto
dramatico: una dindmica de oposiciones entre voluntades (que se empefian en alcanzar un
objetivo) y resistencias (que se configuran dentro y fuera del personaje para frustrar esa
intencion).

Relaciones del personaje consigo mismo

¢Cuadl es la actitud del personaje consigo mismo? Mas especificamente, ¢de qué manera
esta representado el mundo exterior dentro del personaje? En términos abstractos podriamos
pensar al personaje como vértice de un triangulo en cuyos otros dos vértices se sitlan su objetivo
y sus dificultades. Este tridngulo tiene una representacion interna al personaje (el héroe quiere
conquistar a la heroina, pero es timido) y una representacién exterior (el héroe quiere conquistar
a la heroina, pero la familia se opone, como en Romeo y Julieta). Reconocer entonces las
relaciones del personaje consigo mismo es determinar en qué medida sus propios atributos
intervienen en la dindmica de los conflictos que lo modifican y lo hacen crecer en el transcurso de
la narracién cinematografica. Por lo tanto, el analisis de los aspectos fisicos, psicolégicos y sociales
del personaje puede resultar una herramienta Util a la hora de reconocer, a partir de sus atributos,
estas relaciones.

Relaciones entre personajes

Al situar la relacién de un personaje con el resto de ellos, se estd dando cuenta no
solamente de su ubicacidn dentro del universo del film sino, sobre todo, de los vinculos que el
personaje mantiene con quienes lo rodean. La fortaleza de estos vinculos determina en gran
medida la magnitud del conflicto, de la misma manera que el modo en que se establecen estos
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vinculos arroja luz sobre la caracterizacién (asi, la impetuosa vinculacién de Marlon Brando y
Maria Schneider en El ultimo tango en Paris (1972, Bernardo Bertolucci), revela, al ser explicada, la
profunda soledad de ambos personajes, su necesidad de contacto, etcétera). Es importante
sefialar que los vinculos tienen generalmente una doble cualidad de atraccion y rechazo (no en
vano, en el film citado, la protagonista termina eliminando a ese otro aspecto odiado y amado de
si que tiene en Marlon Brando). El tridngulo entre el personaje, los aliados de su intencion y los
obstaculos que se oponen al logro de su objetivo, aparece de nuevo.

Relaciones entre los personajes y el entorno

Suele decirse que un personaje es la suma de su caracter y del medio ambiente, y que
estos dos factores determinan sus acciones. En todo caso, la relacién del personaje con el entorno
(tanto en su sentido amplio de universo diegético, como en su sentido estricto de entorno de la
situacion) ocupa un lugar definitivo en la dindmica dramatica. Para decirlo una vez mas con
Lawson (46), “El caracter sélo puede ser comprendido en términos de una activa relacion entre el
individuo y el mundo en que se desenvuelve. Tan pronto el cardcter es aislado del medio, se
convierte en una cualidad, o grupo de cualidades, que se supone que implican una serie de otras
cualidades”.

El entorno suele relacionarse con el espacio, por supuesto. Y este tipo de concepcidn es
sumamente importante cuando ese espacio determina la accidn. Pueden ser espacios de
convivencia laboral o doméstica, particulares u oficiales, naturales, rurales o urbanos. Dos
ejemplos tipicos de coémo el espacio (entorno) determina la accién de los personajes son las
peliculas de aventura o los westerns, donde el espacio suele jugar un importante rol en el par
ayudante/oponente.

En un caso como La Reina Africana (1951, John Huston) la agresiva naturaleza del
continente africano es uno de los mayores obstaculos que enfrentan los dos personajes principales
para lograr sus objetivos. Otro tanto ocurre en el western Rio Rojo (1948, Howard Hawks), donde
el espacio no sdélo es un obstaculo para lograr el objetivo, sino que influye de manera
determinante en el cardcter de Dunson (John Wayne) que pasa de ser un empleador
relativamente justo a un tirano alcohdlico.

Pero la concepcidn del entorno va mucho mas alld del espacio. Puede y suele estar
relacionada con situaciones politicas, sociales, culturales o econdmicas. La lista de filmes donde
una de estas condiciones determina las acciones, objetivos y transformaciones de los personajes
resulta innumerable. En Ladrones de bicicletas (1948, Vittorio De Sica), las condiciones social y
econdmica; en La vida de los otros (2006, Florian Henckel von Donnersmark), la politica; en La
empresa perdona un momento de locura (1978, Mauricio Walerstein), la situacién laboral y en
Craddle Will Rock (1999, Tim Robbins), la cultural, econémica y politica.

En este sentido, en un film ya citado, La Reina Africana, no sélo el paisaje determina las
acciones de los personajes. También lo hace la situacién politica y bélica que los rodea. Esta, a su
vez, los convierte en héroes y resulta fundamental para el andlisis de la estructura tematica y las
proposiciones ideoldgicas del autor. Algo muy parecido ocurre en La dama desaparece (1938,
Alfred Hitchcock). En ambos casos, es la guerra o su inmediatez lo que permite reconocer la
exaltacion del patriotismo britanico y de los valores eurocéntricos como dos de los temas
fundamentales presentes en la estructura tematica.
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Conflictos

Por conflicto se entiende el choque o la tensidn entre fuerzas opuestas. Es la “coexistencia
de tendencias contradictorias” en un individuo (DRAE). Los conflictos pueden ser externos o
internos.

Conflictos externos

Los conflictos externos son quizas los mas faciles de determinar, en virtud de que muchas
veces son explicitos: el cine es, en términos argumentales, muy generalmente, la historia de una
lucha entre dos bandos (investigadores vs. asesinos, norteamericanos vs. alemanes, patrones vs.
obreros, etcétera). Hay que entender, sin embargo, que la buena identificacién de un conflicto,
sobre todo en filmes en los que tal tipo de oposicidn no aparece tan explicitamente, descansa en
el sefialamiento de las fuerzas opuestas que lo constituyen. Asi, seria inadecuado decir “el
conflicto del personaje x es su pobreza” si, para el personaje hipotético en cuestion, tal pobreza no
constituye un estado contrapuesto a sus intenciones. Sélo después de haber determinado con
claridad las fuerzas que conforman un conflicto, podemos realizar una valoracién de la intensidad
dramdtica (en términos, por ejemplo, de la magnitud de las fuerzas enfrentadas), de su
consistencia (al comparar la magnitud de las dos fuerzas; un conflicto creible es aquel que plantea
una situacién de equilibrio entre las fuerzas enfrentadas) y de su verosimilitud en relacién con el
personaje (al analizar las motivaciones que llevan a éste a mantener cierta intencion).

Conflictos internos

Como ya hemos sefialado en los puntos anteriores, es posible determinar conflictos cuyos
dos polos se situan en el interior del mismo personaje (y que se revelan, claro esta, a través de las
acciones de éste). Para determinar este aspecto es basico preguntarse qué desea el personaje,
cuales objetivos pretende alcanzar y cudles obstaculos, propios de si (de su psicologia, sobre todo)
se oponen a esta intencién. Cabe recalcar que para la determinacion de cualquier tipo de
conflicto, es indispensable la identificacién de un par de fuerzas opuestas, cuya lucha constituye el
conflicto. Una de las condiciones bdsicas para reconocer un conflicto interno es que éste amenaza
el equilibrio del personaje, su integridad, su esencia: su ser. Por otra parte, tanto los conflictos
externos como los internos pueden presentarse de manera explicita (el personaje expresa
verbalmente su conflicto o el de otro personaje) o de manera implicita. Es decir, el espectador
debe deducir el conflicto del personaje a partir de las relaciones de éste consigo mismo, de sus
acciones o del entorno, por ejemplo.

Estados iniciales y finales, modificaciones de los personajes

Los personajes suelen movilizarse de un estado (fisico, psicoldgico, social) a otro en una o
varias oportunidades a lo largo de una historia. Por uno u otro mecanismo se ven forzados a
cambiar, crecer, desarrollarse. Por supuesto, hay casos en los que esta premisa no se presenta. En
particular, cuando los personajes sélo enfrentan conflictos externos que implican la mera
sobrevivencia fisica. Como ocurre, por ejemplo, con James Bond o Indiana Jones.

Pese a ello, la teoria teatral clasica afirma que en todo drama los personajes se
“desarrollan”. En este sentido, el caso tipico es Nora en Casa de mufiecas de Henrik Ibsen. Al inicio
de la obra, Nora es presentada como una “atolondrada ave cantarina” para terminar
convirtiéndose en una mujer adulta. Comienza comportandose como una nifia, pero la serie de
descubrimientos que realiza a lo largo de su historia la conducen a la madurez intelectual y
sentimental y finalmente se rebela contra su esposo, la familia y, por ende, contra la sociedad de
su época.
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Un caso ilustrativo y muy utilizado en la literatura y el cine es el que recrea la experiencia
de “el viaje”. Un traslado fisico que representa una trayectoria intelectual o emocional con un
aprendizaje y una modificacion profunda de los personajes. Un ejemplo es La Reina Africana. Otro,
no menos citado, es Thelma and Louise (1991, Ridley Scott), donde dos mujeres, mas o menos
reprimidas por sus maridos y el mundo masculino huyen por varios estados de Estados Unidos
para finalmente tomar conciencia de su situacion de sumisidn y subvertir ese orden convirtiéndose
en justicieras de las mujeres. Por otra parte, tanto en un film como en el otro, la transformacion
de los personajes en sus aspectos social y psicoldgico implica una transformacién fisica. Estas
modificaciones también pueden producirse en los llamados personajes colectivos: la tripulacion
del barco y el pueblo de Odesa, que pasan de la pasividad y la humillacidn por la represion a la
conciencia revolucionaria en El acorazado Potemkin (1925, Sergei M. Eisenstein).

7.3.4. El hacer del personaje en el eje paradigmatico: los actantes

En el eje paradigmatico, la individualidad e identidad de un personaje se colman en el
conjunto de rasgos pertinentes que distinguen su ser/hacer del de otros personajes frente a los
cuales es y actua, oponiéndose a ellos, complementandolos o estableciendo equivalencias con
respecto a ellos. Por eso, sélo pueden ser analizados tomando en cuenta los otros personajes y el
resto de los elementos de la diégesis, entre los cuales se encuentra el entorno fisico, moral y social
que sirve de marco a la accion. El modelo actancial de Greimas funciona como descripcién
paradigmatica del hacer de los personajes, pues es un s-codigo cuyas unidades, finitas, estan
organizadas sistematicamente de acuerdo con su valor posicional y oposicional (4, 38). Los
actantes se distribuyen por parejas posicionales —sujeto/objeto, destinador/destinatario— y por
parejas oposicionales —ayudante/oponente (51):

Destinador D1 \ Destinatario D2

Objeto O

Ayudante A - Oponente Op

o La pareja ayudante/oponente: sus miembros se definen por su accién a favor o en
contra del sujeto en si mismo, o bien del deseo de éste por el objeto. Estos actantes tienen un
funcionamiento bastante movil, pues un ayudante puede convertirse en oponente y viceversa. Es
importante tomar en cuenta que la actuaciéon de un personaje como ayudante u oponente, en
algunos casos, es independiente de la voluntad de éste, como sucede en el caso de los personajes
torpes que, al intentar favorecer al sujeto, interfieren con su deseo y actuan, en realidad, como
oponentes.

o La pareja destinador/destinatario: es la pareja mas dificil de definir. Sus
determinaciones son dificiles de captar porque raras veces la integran personajes concretos,
individuales o colectivos. El destinador, por lo general, aparece como las motivaciones que
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determinan la accion del sujeto, entendiendo el término motivacidén totalmente desprovisto de
significado psicolégico interiorizado. Se trata, mas bien, de una fuerza social, ideoldgica, politica
gue da sentido a las acciones del sujeto, por lo que suele verse este rol como el portador de la
significacidn ideoldgica del relato. El destinatario, que corresponderia al objeto indirecto de la
sintaxis lingtistica, es el beneficiario de la accion del sujeto. Su identificacién permite establecer si
el sentido de la accién es individual —si el beneficiario es el sujeto mismo y sélo él- o colectivo —
cuando el beneficiario de la accidon es un colectivo, como la comunidad, una clase social entera, un
sector de la sociedad, etcétera. Puede hallarse ausente en un relato, y en ese caso connota el
vacio, pues la accién no se dirige a nadie.

. La pareja sujeto/objeto: es la pareja basica de todo relato, la que determina la
accion. El sujeto es el actante cuyo deseo por el objeto, al toparse con diversos obstaculos,
arrastra en su movimiento la accién de la trama y el texto mismo. No siempre es facil establecer
cual personaje del relato cumple el rol de sujeto, pues el sujeto y el héroe de la historia no
necesariamente tienen que coincidir. El objeto es aquel actante deseado o buscado por el sujeto,
bien sea en un sentido amoroso, en el sentido de la busqueda de un tesoro, la consecucidn de
transformaciones y mejoras sociales, etcétera. El deseo del sujeto siempre es positivo, de alli que
un personaje vengador no pueda cumplir el rol de sujeto, pues su deseo es negativo, destructivo
(51).

A continuacidn, algunos ejemplos. En La busqueda del Graal el cuadro actancial seria como

sigue:
D1: Dios D2: 1a humanidad
‘S: caballeros de 1a mesa redonda
l (Perceval)
O: el Graal
A: Santos, dangeles, etc. " Op: El diablo y sus acolitos

En las historias de amor, el cuadro actancial suele parecerse a éste:

D1: Eros /D2: el mismo sujeto
\ S

A: amigos o servidores Op: parientes, sociedad
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El cuadro actancial correspondiente a Edipo rey:

\ D2: asi mismo, la Cludad
JS: Edipo /

(:el culpable
A; la Ciudad, Creonte / \

El modelo actancial de Greimas no es el Unico instrumento para describir los personajes en
el plano paradigmatico. El analista, en funcién de las particularidades del relato analizado, puede
caracterizar las RELACIONES entre los personajes en forma esquematica, agrupdndolos segun sus
alianzas, intereses, etcétera, con la finalidad de establecer las posiciones y oposiciones de éstos en
la trama, en un nivel de abstraccién menor que el requerido para la aplicacion del modelo
actancial.

D1: la Ciudad

Op: la Ciudad, Tiresias, Yocasta

Resumiendo, el nombre del personaje, junto con su ser y su hacer en transformacion,
constituyen la base de su identidad, es decir, el QUE del personaje. El significado del personaje, su
valor, se constituye por repeticién, por acumulacién, por oposicion con respecto a otros
personajes y por transformacién. Las formas narrativas, descriptivas y discursivas con las que se
transmite esa informacion, asi como el origen vocal y focal de ésta, constituyen el COMO del
personaje.

7.3.5. Presentacién y caracterizacién, el COMO del personaje

Se puede dar a través de la accion; del discurso directo del propio personaje o de otros
personajes, o por medio del discurso del autor; a través de la descripcién de su apariencia externa
y de la descripcidn de su entorno. En todos los casos es importante tomar en cuenta la VOZ que
produce la descripciéon y/o caracterizacion del personaje —ver mas adelante, anélisis
narratolégico— y la PERSPECTIVA desde la cual es descrito o caracterizado, es decir, si la
presentacién del personaje es objetiva o subjetiva (si estd filtrada a través de la vision de otros
personajes o a través de la visidn ideoldgica o moral predominante en el relato). La identificacion
de la voz y la perspectiva desde las cuales se narra o se describe al personaje es esencial para
determinar el grado de confiabilidad de la informacién transmitida por la narracion o la
descripcién. Aun cuando la narracidn de los actos del personaje sea efectuada por un narrador
extradiegético-heterodiegético (cf. infra, 7.4.1), en tercera persona, esto no significa que la
caracterizacién del personaje sea “objetiva” ni confiable. En estos casos, es indispensable
considerar la relaciéon que ese narrador ha establecido con el personaje. Todos estos aspectos son
indispensables para establecer tanto el significado del personaje como su valoracion. A
continuacién, se examinaran algunas formas narrativas y descriptivas —junto con su filiacién focal y
vocal— que aportan informacidn sobre el ser y el hacer del personaje:
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. La descripcion del personaje a través de su “retrato” verbal o visual: la imagen
fisica de un personaje filmico puede provenir de su representacién visual y/o de la informacién
qgue ofrezcan el discurso del narrador —a través de una voz en off extradiegética-heterodiegética,
por ejemplo— o de otros personajes. En el cine, especialmente en el Modo de Representacion
Institucional, la descripcion y la accidn suelen ir juntas. En ciertas formas no institucionales de
representacion, la descripcion de los personajes puede darse independientemente de la accion, de
diversas maneras que es preciso describir en el analisis. Si la informacidon proviene del narrador, el
grado de confiabilidad dependerd de la ilusién de objetividad que se logre. Esta, en algunos casos,
depende del modelo descriptivo que se utilice. EIl mayor o menor grado de exhaustividad en Ila
descripcién es un indicio del valor que el narrador confiere al personaje descrito, siempre
tomando en cuenta los juicios de valor del primero sobre el segundo, con sus consecuencias
ideoldgicas. En Ladrones de bicicletas, un film narrativo tradicional cercano al MR, el protagonista,
Antonio Ricci, y su familia, aparecen descritos y caracterizados extensamente en su individualidad,
su apariencia fisica, sus relaciones mutuas y con el entorno social, sus conflictos y sus
transformaciones. Las escenas iniciales del film, hasta llegar al primer dia de trabajo de Antonio,
procuran representarlos en su vida cotidiana, su afectividad, la unién del ndcleo familiar, su
situacién socioecondmica. No se trata de un largo y Unico retrato sino, mas bien, de pequefios
momentos descriptivos que se insertan en escenas en las que las acciones también son
importantes. En cambio, otros personajes del film apenas son delineados, como los sindicalistas o
los policias, y su descripcidon es mas bien superficial. En muchos casos, la descripcidn fisica de un
personaje es, a la vez, un retrato moral del mismo. Cuando esto sucede, el narrador, al proyectar
la imagen del personaje, define de manera oblicua su propia postura ideolégica e incluso la del
autor. Esto ocurre en La balandra Isabel llegé esta tarde con el personaje del brujo Bocu. Este
personaje, especie de villano del film, aparece por primera vez espiando a Segundo, el
protagonista, una vez que se ha encontrado con su amante, Esperanza. BocU aparece en las
sombras, oculto, silencioso. Esta descripcién de su aspecto exterior es extensible a las cualidades
morales del brujo, pues se trata de un ser taimado, manipulador, aprovechador, y el personaje
recibe una sancion negativa al final del film, cuando su choza es quemada y resulta derrotado por
Segundo en un combate cuerpo a cuerpo. Cuando un personaje es descrito por otros —voz— o a
través de la perspectiva de otros —focalizacién— el grado de imparcialidad y confiabilidad de Ia
informacidn es mucho menor. En estos casos, es preciso determinar el grado de subjetividad en la
fuente de la descripcion, subjetividad que funciona como instrumento para caracterizar al
personaje que efectua la descripcién (52). Un caso interesante es Rashomon (1950, Akira
Kurosawa). Este film narra el juicio que se realiza a Tajomaru, asaltante de caminos, por el
asesinato de un samurai que viaja con su esposa por un solitario bosque. En el juicio se van
presentando los relatos de cada uno de los involucrados en el crimen: el campesino que encontrd
el caddver, un monje que vio pasar a la pareja por el bosque, la viuda, Tajomaru y el propio muerto
—a través de una médium. Cada uno de estos personajes ofrece una versién diferente del
asesinato, de si mismo y de los demas, de manera que ninguna de estas descripciones —subjetivas,
deformadas por los intereses de cada uno de los narradores— es confiable y corresponde al
espectador “armar” tanto el rompecabezas del asesinato como el retrato moral de cada
personaje. Otro ejemplo que puede ilustrar el tema de la confiabilidad o no del retrato de un
personaje es La coleccionista (1966, Eric Rohmer). En este film, el protagonista, Adrien, durante
sus vacaciones en una villa de la Costa Azul con su amigo Daniel, se topan con Haydée, una chica
que sale todas las noches con un hombre diferente. La mayor parte del film estd dedicada a las
reflexiones y contemplaciones de Adrien sobre si mismo, sobre ciertos aspectos del mundo y
sobre Haydée, de la cual ofrece extensos retratos fisicos y morales. La visién de Adrien sobre la
muchacha se revela justo como lo opuesto a la realidad —la cree interesada en él, elaborando una
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complicada trama para obtenerlo, mientras ella no le presta ninguna atencion. De igual manera,
Adrien tiene una alta opinién de si mismo que no concuerda con la realidad. Aunque la voz
narradora corresponde a Adrien, la visidon que éste ofrece tanto de Haydée como de si mismo es
constantemente puesta en entredicho por el autor. Esto hace que la vision de Adrien resulte
subjetiva y poco confiable.

o La descripcion del personaje en funcion de la descripcidon del entorno: el espacio
fisico y social en que se desarrolla la accion no soélo constituye el marco y el soporte de la diégesis.
También, en algunos casos, se convierte en el lugar en que convergen los valores tematicos y las
connotaciones del relato, muchas veces alrededor del personaje. El entorno puede dar
indicaciones sobre el destino posible de los personajes, como sucede en Soy un delincuente (1977,
Clemente de la Cerda), cuyo protagonista, Ramon Antonio, estd determinado en su actividad
delictiva por el barrio en el que habita y la miseria que lo rodea. También, en algunos casos, se
puede utilizar el entorno como una explicacion del personaje, pues entre éste y el espacio fisico y
social que lo rodea se establece una dindmica de implicacién y explicacion mutuas. En La balandra
Isabel llego esta tarde (1950, Carlos Hugo Christensen), la descripciéon de las cualidades morales de
las dos mujeres en la vida de Segundo Mendoza viene dada por la descripcién del espacio que
cada una habita. Isabel, la esposa, pertenece a la Isla de Margarita, entorno idilico y puro en el que
predominan los valores familiares. Esperanza, la prostituta, ve reflejadas sus cualidades morales
en la descripcién del Barrio Muchinga, en La Guaira, como un lugar sérdido, donde proliferan el
engafo, la brujeria y las bajas pasiones. Aqui, el espacio y el personaje mantienen una relacién
especular. En otros casos, la interioridad del personaje puede proyectarse en el espacio en que
éste evoluciona, como sucede en los melodramas de Douglas Sirk, en los cuales el uso de la puesta
en escena, a través de recursos como espejos o habitaciones cerradas y asfixiantes, expresa los
conflictos y las angustias de la heroina. El entorno puede contar la heroicidad de un personaje
sirviéndole de relieve o de contraste. Esto ultimo sucede en el film venezolano Amanecer a la vida
(1951, Fernando Cortés), cuyos protagonistas, una madre soltera y su hijo, habitan un barrio
miserable del que lograran salir por la fuerza de su amor, sus cualidades morales y la ayuda del
Estado. Este contraste entre las cualidades del entorno y las cualidades morales de los personajes
engrandece su redencion final. En resumen, el entorno puede ser utilizado en el relato como una
forma indirecta de caracterizar el personaje, por reflejo, por contraste o por extension
complementaria.

o Caracterizacion de los personajes a través de su propio discurso, el del narrador o
el de otros personajes: el discurso de los personajes dentro del relato, bien sea referido a si mismo
0 a otros personajes, es una importante fuente de informacidén para su caracterizacion. Este
discurso, o discurso figural, constituye un punto de vista sobre el mundo, una postura ideoldgica
atribuida al personaje y que éste declara en forma implicita o explicita al asumir el acto del
discurso. Valgan nuevamente aqui los ejemplos arriba sefialados de Rashomon y La coleccionista,
en los cuales los personajes se describen a si mismos y describen a otros de manera tal que sus
valores, intereses, ideologia e, incluso, su miopia para comprender la realidad, quedan expuestos
en el relato justamente gracias a su discurso sobre si mismos o sobre otros personajes. En su
forma DIRECTA, es decir, sin mediaciones, es proferido por los personajes en su interaccién con
otros, en los didlogos, como voz en off o, en algunos casos, como mondlogo interior o no. El
discurso figural puede cumplir una funcién de CARACTERIZACION, cuando sirve para caracterizarse
a si mismo y a otros personajes. En Nazarin (1958, Luis Buiuel), el padre Nazario recibe en su pieza
a dos funcionarios municipales quienes comienzan a interrogarlo sobre su vida, su concepcion del
cristianismo, su relacién con la iglesia. El padre responde una a una estas preguntas vy, al hacerlo,
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se caracteriza a si mismo como un cristiano catdlico apartado de la institucidn eclesidstica pero
dedicado a practicar las ensefianzas y el modo de vida de Cristo —vivir en la pobreza, practicar la
caridad, ayudar al préjimo en forma directa, en su relacién diaria con la gente que lo rodea. El
personaje no solo se caracteriza por su apariencia ni su hacer, sino también por su manera de
hablar, que puede contener rasgos idiolectales, estilisticos e ideoldgicos esenciales en la
construcciéon que tanto el film como el espectador hacen de él. En La coleccionista, Adrien, al
describirse en forma equivocada a si mismo y a Haydée —por medio del recurso de la voz en off-
revela los rasgos que lo caracterizan como personaje: su diletantismo y su incapacidad para
interpretar el mundo, a si mismo y a quienes lo rodean. En Soy un delincuente y muchas otras
peliculas venezolanas, el habla de los personajes de extraccion popular es un elemento
indispensable y muy bien aprovechado para su caracterizacidon en cuanto pertenecientes a un
determinado grupo socioecondmico. No ocurre lo mismo con los personajes de las clases altas,
cuya forma de hablar aparece desdibujada, incapaz de dar cuenta de los matices sociolectales de
estas capas de nuestra sociedad. El discurso del personaje también puede marcar los grados de la
transformacién que éste puede sufrir. Este es el caso de My Fair Lady (1964, George Cukor),
basada en la obra Pigmalion (George Bernard Shaw), en la cual la joven Eliza Doolitle, de
extraccién popular, exhibe el habla de los barrios bajos londinenses —cockney— al inicio del film y, a
medida que es educada y transformada por el profesor Higgins, su manera de hablar se va
transformando en la de las clases cultas de la sociedad londinense. Otra funcién del discurso
figural es la GNOMICA, que se presenta cuando los personajes expresan opiniones, maximas o
sentencias. Este recurso es muy utilizado en los filmes de Jean-Luc Godard, director que coloca en
boca de sus personajes sus propias concepciones politicas, filoséficas y existenciales, o aquellas
que le interesa expresar dentro del film. En Vivre sa vie (1962), Godard incluye una escena en la
que la protagonista del film, Nana, una prostituta parisina, conversa en un café con el filésofo
Brice Parain sobre temas abstractos, con la Unica finalidad de exponer ciertos conceptos filoséficos
al espectador. En su forma INDIRECTA el discurso de un personaje es transpuesto por el narrador
0 por otros personajes. Esto implica una apropiacién del discurso figural de acuerdo con diversos
grados que van desde la transparencia de un discurso narrativo que se convierte en mero vehiculo
del discurso figural, hasta el ocultamiento total de la palabra del otro. El andlisis debe procurar
identificar hacia cual de estos dos polos tiende la transposicion del discurso analizado. La
operacion de transposicion también puede ser vista como la convergencia de dos discursos, el del
narrador y el del personaje (52). Debemos recordar que, en el cine, predomina el discurso
DIRECTO. Un ejemplo interesante de discurso indirecto lo tenemos en la novela Sostiene Pereira,
del escritor italiano Antonio Tabucchi, a lo largo de la cual el narrador introduce, la mayoria de las
veces, el discurso de los personajes bajo esta modalidad:

“Sostiene Pereira que el sefior Monteiro Rossi farfullé enseguida que iria a la redaccion aquel
mismo dia, dijo también que el trabajo le interesaba, que todos los trabajos le interesaban,
porque, claro, le hacia verdadera falta trabajar ahora que habia acabado la universidad y que
nadie le mantenia, pero Pereira tuvo la precaucion de decirle que en la redaccidon no, que por
ahora era mejor que no, que si acaso podian encontrarse fuera, en la ciudad, y que era mejor
que fijaran una cita”.

7.3.6. Lineas narrativas

Una vez determinados los conflictos, es posible hacer un seguimiento de lo que
denominaremos lineas narrativas: cada conflicto, sea éste el conflicto central del film, o se trate de
un conflicto menor, determina una linea narrativa. De esta manera, un film puede tener y en
general tiene, varias lineas narrativas, de acuerdo con los diferentes conflictos que aparecen en él
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(el héroe, por ejemplo, puede “vivir” varios conflictos: la oposicion de un enemigo al que debe
vencer, la obtencion de los favores amorosos de alguna pretendida que se niega a sus
requerimientos, etcétera). A su vez, los personajes secundarios (por ejemplo, el amigo del héroe)
pueden vivir otros conflictos (una tragedia familiar, etcétera).

7.3.7. Integracion de las unidades minimas

Una vez identificadas las unidades minimas (las llamaremos escenas, por convencion), se
debe proceder a su integracién en unidades de orden superior. Esta integracion obedece
principalmente a criterios de orden narrativo: un grupo de escenas sucesivas pueden desarrollar
una situacién comun (un casamiento, una persecucion) y resulta natural pensar en que ellas
configuran una unidad inmediatamente superior. A esta unidad la llamaremos secuencia.
Siguiendo el proceso integrador, generalmente es posible determinar, a partir de las secuencias,
unidades de mayor extension, que llamaremos partes. Las partes corresponden, en términos
narrativos, a desarrollos de mayor extensién que la secuencia, los cuales, sin embargo, guardan
cierta unidad temdtica o temporal (los criterios de su escogencia, dependen, claro esta, del film
analizado), que marcan “etapas” en el desarrollo de la historia, y que nos recuerdan los capitulos
de la novela o los actos de la obra teatral. Hay que tener presente, sin embargo, que el analisis
descansa en la pertinencia de criterios particulares que el analista establece frente al film, por lo
cual debe evitarse la transposicion mecdnica de criterios externos a éste, la busqueda mecanica de
unidades que se suponen presentes en todos los filmes y que se pretende descubrir en el acto de
analisis.

7.3.8. Descripcion sintética de la estructura narrativa

El proceso que venimos discutiendo no seria completo si, mediante el estudio de los
aspectos sefalados, no arribamos al establecimiento de una vision articulada y global de la
estructura narrativa del film analizado. Dicha visién debe dar cuenta, en forma sintética, de los
aspectos relevantes de la estructura narrativa y de las relaciones entre esos diferentes aspectos.
En la medida en que esa vision panoramica sea formulada con mayor claridad, se obtendrd una
mejor apreciacién del film en conjunto, y el analisis de la estructura narrativa podra constituir un
real aporte al analisis global de la obra escogida por el analista.

7.4 ELEMENTOS DE ANALISIS NARRATOLOGICO

Los conceptos expuestos en este punto se apoyan fundamentalmente en las obras de
Gérard Genette, Figures Il y Nouveau discours du récit (27 y 29). Estos trabajos pueden ubicarse
dentro de la tendencia que se aproxima al andlisis del discurso a través del estudio de la
enunciacién. Al efectuar tal asimilacidn nos suscribimos, a fines del analisis, dentro de lo que David
Bordwell (37) denomina una teoria diegética de la narracién filmica. Bordwell contrapone tales
teorias diegéticas —que equiparan la narracion filmica, en términos de estructura, a la narracion
literaria— a las llamadas teorias miméticas, que asimilan la narracion filmica al fendmeno de
mostracion teatral.

Los conceptos basicos que utilizaremos en el transcurso del siguiente apartado son: el de
texto como el significante, enunciado o discurso narrativo, que corresponde al film; diégesis como
el universo espacio-temporal-histérico que puede ser construido por el receptor del mensaje
tomando como base las informaciones suministradas directamente por el texto y las
informaciones que pueda afadir el receptor, tomadas de su propia base cultural, infiriéndolas de
la informacidn dada por el texto; narracién como el acto productor de dicho texto narrativo y, por
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extensidn, como el conjunto de la situacion real o ficticia en que éste tienen lugar; narrador, como
la instancia que tiene a cargo el acto narrativo; narratario como la instancia que recibe la
narracién. Algunas aclaratorias pueden contribuir a afianzar estos conceptos:

a) Hay que distinguir entre narrador y autor como dos instancias que corresponden a
niveles de andlisis diferentes. El autor, entendido asi, corresponde a lo que Umberto Eco (38)
llama autor pragmatico, término que designa a la persona material, al ser viviente que lleva a cabo
la realizacién de un texto (instancia que en el cine se atribuye al director de un film). El término de
narrador, por otra parte, designa una instancia textual (que, en algunos casos, corresponderia mas
bien a lo que Eco llama autor textual), un lugar del texto en el cual aparece delegado el acto
narrativo; autor y narrador en general no coinciden.

b) En el caso del narratario se impone una distincidn similar a la ya apuntada entre autory
narrador. El texto simula un lugar para el narratario (el lector textual) que cada vez se actualiza en
una lectura particular (llevada a cabo por el lector pragmatico). Para fines del analisis nos
interesaremos en el narratario entendido como instancia textual.

El analisis narrativo propuesto por Genette se agrupa en torno a tres aspectos
constituyentes del texto. Estos son, en palabras del mismo autor:

“[El anterior] argumento (...) nos autoriza a organizar, o al menos a formular, los problemas
del andlisis del discurso narrativo segun categorias derivadas de la gramdtica del verbo,
destinadas a reducirse en nuestro caso a tres clases fundamentales de determinaciones:
aquellas dependientes de las relaciones temporales entre relato y diégesis, clasificadas por
nosotros en la categoria de tiempo; aquellas dependientes de la modalidad (formas y grados)
de la representacion narrativa y, por lo tanto, a los modos del relato, y para terminar, aquellas
dependientes del modo en que la narracion misma (tomada en el sentido definido) se
encuentra implicada en el relato, y viene por lo tanto a coincidir con la situacion o instancia
narrativa, y con ella sus dos protagonistas: el narrador y su destinatario real o virtual (que se
denominaron con el término voz)” (27).

7.4.1. Lavoz

La identificacidon de uno o varios narradores dentro de cada film presupone la asimilacion
de este concepto, que proviene del analisis literario, como descriptor de aquella instancia que, en
el film, contribuye a crear la diégesis. Dicho de otro modo, lo que en el texto literario se manifiesta
como una voz que, en su acto enunciativo, produce un texto y contribuye a crear un universo
diegético, en el film es asimilado a aquella instancia que produce unas imagenes en movimiento —
acompafiadas o no por el sonido— y que, de manera similar, contribuye a crear un universo
diegético. De las situaciones analizadas por Genette en relacidn con este aspecto, resaltaremos
particularmente dos: la primera, relacionada con los llamados niveles narrativos (es decir, con las
relaciones de interdependencia entre los diferentes narradores que actlan en un texto) y la
segunda referida a lo que, en términos generales, se relaciona con el estudio de la persona (lo que,
segln Genette, se reduce al estudio de las relaciones de inclusién entre el narrador y la diégesis
gue éste contribuye a crear).

Respecto a los niveles narrativos, Genette distingue dos categorias bdsicas: a) el narrador
esta fuera de la diégesis que él mismo contribuye a generar y es entonces llamado extradiegético,
b) el narrador estda dentro de la diégesis a la que da lugar con su narraciéon y es llamado
intradiegético; el narrador de primer grado es quien da lugar al nivel primero de la diégesis. Si en
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la diégesis aparece un personaje narrador que da lugar a una diégesis (inserta en la diégesis
primera), esta diégesis es de segundo grado (y se denomina metadiégesis). Claramente, este
personaje narrador que la produce es un narrador de segundo grado. En la diégesis de segundo
grado puede aparecer un narrador (como tal) que produce una diégesis de tercer grado y asi
sucesivamente.

Hay que hacer énfasis en la multiplicidad discursiva del cine a la hora de utilizar algunas
caracterizaciones de la estructura narrativa, provenientes de los trabajos de Genette. Por ejemplo,
el cine, a diferencia de la literatura, permite la presencia simultidnea de dos niveles narrativos,
diégesis y metadiégesis, o la ejecucion simultdnea de dos actos narrativos (por ejemplo, cuando
miramos a algun personaje narrar y escuchamos lo que narra, es decir, a un personaje narrado,
narrando). Estas particularidades deben ser muy tomadas en cuenta a la hora del analisis.

El problema de la persona se reduce en lo esencial a la determinacién del grado de
pertenencia del narrador a la diégesis que contribuye a producir, lo cual, para Genette, no es mas
qgue una extensién del hecho de que todo relato, o bien es producido por un narrador extraiio a la
diégesis, que habla de “otros”, o bien por un narrador que habla de una historia de la que forma
parte. En sus propias palabras: “La eleccidn (...) no es entre dos formas gramaticales, sino entre
dos actitudes narrativas (cuyas formas gramaticales no son sino una consecuencia mecanica):
hacer contar la historia por uno de sus personajes o por un narrador extrafio a dicha historia”. En
el primer caso, se habla de un narrador homodiegético, en el segundo caso, el narrador se dice
heterodiegético.

Los dos pares de determinaciones anteriormente considerados se pueden combinar para
caracterizar el uso de la voz. Como ejemplos cinematograficos pueden darse los siguientes:
Narrador extradiegético-heterodiegético: es el caso mas frecuente, The Quiet Man (1952, John
Ford) el narrador, de primer grado, cuenta una historia de la cual estd ausente; narrador
extradiegético-homodiegético: A Clockwork Orange (1971, Stanley Kubrick), aqui Alex, el
protagonista, es un narrador de primer grado (pues no aparece en el film como narrador, lo que
aparece es su historia) que cuenta su historia; narrador intradiegético-heterodiegético: The Bride
of Frankenstein (1935, James Whale), en el que aparece Mary Shelley, narrador de segundo grado,
contando una historia, la de Frankenstein (narracién de segundo grado o metadiegética) en la que
ella no aparece; narrador intradiegético-homodiegético: Das Kabinett des Dr. Caligari (1919,
Robert Wiene), en la que Franz, narrador de segundo grado, cuenta una historia en la que toma
parte (narracion de segundo grado o metadiegética).

El interés del planteamiento de Genette estd no sélo en la caracterizacién del narrador o
en la determinacidn de los niveles narrativos en que puede descomponerse un texto, sino en las
implicaciones narrativas que supone la escogencia que cada tipo de narrador. El uso de narrador
heterodiegético es, a menudo, indice de cierta objetividad. Por el contrario, la narracion
homodiegética podria ser marca de un grado mayor de subjetividad, sobre todo en aquel caso en
el que un narrador cuenta su propia historia. Estas consideraciones, absolutamente generales,
deben ser estudiadas en cada film particular, con la finalidad de interrogarse acerca de las
funciones de la voz en el texto.

Entre los niveles narrativos (metadiégesis de varios grados y nivel diegético primero)
pueden establecerse relaciones entre las que Genette identifica: i) funcidon explicativa, hay una
causalidad directa entre la metadiégesis y la diégesis (nivel primero), por lo que los
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acontecimientos de la primera explican algo relativo a la segunda; ii) funcion predictiva, por la cual
los acontecimientos de la metadiégesis indican, no las causas anteriores, sino las consecuencias
posteriores de la situacion diegética; iii) funcién tematica, donde hay una relacién tematica que no
implica ninguna continuidad espacio-temporal entre metadiégesis y diégesis y que trabaja sobre
todo en base a contrastes y analogias; iv) funcién persuasiva, en la que la relacién tematica,
percibida por el narratario, provoca consecuencias en la accidn primaria; v) funcién distractiva y/u
obstructiva, en la que no hay ninguna clase de relacion entre la diégesis y la metadiégesis y la
funcién depende exclusivamente del acto de narrar en si y de su utilidad como obstaculo o
distractor en relacidon con otras acciones que tienen lugar en la diégesis. Hay que entender que
estas funciones que, seglin Genette, se llevan a cabo entre diégesis y metadiégesis, no son
exclusivas de la relacidn entre estos dos niveles. Por el contrario, cualquier elemento de la
estructura narrativa puede tener entre sus funciones —utilizando el término en el mismo sentido
discutido aqui— una o varias de las mencionadas: un didlogo puede ser explicativo o predictivo,
una accion o un parlamento pueden claramente actuar en forma obstructiva. De lo que se trata en
esta observacion es de caracterizar la relacién diégesis-metadiégesis (29).

Aunque Genette no lo plantea, resulta evidente de la descripcién de las funciones
anteriores que hay textos donde no se da ninguna relacidon entre las historias diegéticas y
metadiegéticas, situacion que puede hacerse extensiva a otros textos donde, aun no existiendo la
duplicidad de niveles narrativos, se desarrollan historias que no tienen ninguna relacion entre si.
Inclusive el caso de la relacién tematica pudiera darse en textos donde esta relacion proviniera de
historias que no tuvieran entre si ninguna relacion. La deduccién inmediata de este hecho es que
en tales casos existirian en el texto historias distintas que permitian la construccién de diégesis
distintas, es decir que un texto podria tener dos o mas diégesis, podria ser polidiegético. Aun
cuando esto no sucede en la mayoria de los textos, es necesario mantener presente que muy bien
pudiera darse la circunstancia sefialada, lo cual obligaria a hacer el analisis diferenciado de las
diferentes situaciones (5).

“El paso entre un nivel narrativo y otro no puede asegurarse, en principio, sino por la
narracioén, acto que consiste precisamente en introducir en una situacién, por medio del discurso,
otra situacion. Toda otra forma de trdnsito es, sino siempre imposible, transgresiva”. La anterior
cita de Genette se refiere al hecho de que existen numerosos textos en los que se violan las
convenciones establecidas entre los niveles (por ejemplo, entre un narrador y sus personajes
ficticios). Cuando el “autor” se introduce en la accidn ficticia de su historia o cuando un personaje
de la ficcion se inmiscuye en la “existencia” del autor o del lector, Genette denomina a tales
transgresiones Metalepsis (29). Las metalepsis, que en general son recursos de extrafiamiento,
constituyen violaciones que hacen “visible” la estructura narrativa, la dislocan vy, con ello, logran
efectos particulares; fantasticos (como en la literatura de Julio Cortdzar), humoristicos (como en
Woody Allen) o irénicos (como en algunos filmes de Mel Brooks).

El sistema desarrollado por Genette puede ser de utilidad en su aplicacion al andlisis
filmico. Sin embargo es necesario tener en cuenta que en el cine actlan simultdneamente diversos
codigos y no sdlo el linglistico. En consecuencia serd necesario tener presentes las
diferenciaciones y complejidades que pueden aparecer en un film por esta simultaneidad en el uso
de cddigos diferentes, muy especialmente en relacidon con las imagenes (cddigo icénico) y el
sonido verbal (cédigo lingliistico) que, como se ha indicado en otra parte, son los principales
transmisores de significados en el cine (5).
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7.4.2. El tiempo

Respecto al tiempo, los conceptos planteados por Genette (27) utilizan fundamentalmente
las relaciones entre el tiempo filmico (tiempo relatante, propio del relato y que corresponde al de
la proyeccidn del film) y el tiempo diegético (es decir, el tiempo relatado, tiempo que conforma la
diégesis). Los tres grupos de categorias establecidas para el estudio del tiempo son: las que tienen
que ver con el orden, las que tienen que ver con la duracién y las que tienen que ver con la
frecuencia.

El orden tiene que ver con la disposicion cronoldgica de los acontecimientos en el texto
con respecto a la disposicidon temporal de los acontecimientos en la diégesis. En el texto pueden
darse rupturas en el orden cronolégico: es propio del relato la anticipacién o la retrospeccion de
los acontecimientos de la diégesis que éste contribuye a configurar. Estas anacronias con las que
juega la narracidon forman parte de la estrategia con la que se dispone el contenido relatado.
Cuando en un texto se retoma un acontecimiento previo en la diégesis para ser narrado con
posterioridad (caso del llamado flash back en el cine), se habla de analepsis. Cuando, por el
contrario, se anticipan acontecimientos cuyo devenir diegético serd posterior, se habla de
prolepsis. Dicho en otros términos, lo que le estudio del orden intenta describir es la relacidn entre
el tiempo relatado (o tiempo histérico, tiempo de la diégesis) y el tiempo relatante (temporalidad
del discurso). Es claro que la puesta en discurso de una historia recurre de manera natural a la
reordenacién temporal (sin ir mas lejos, en el discurso cotidiano, referimos primero los aspectos
mas impactantes de una historia: “Choqué esta mafiana”, por ejemplo, para luego disponer
aspectos explicativos anteriores, “Déjame que te cuente el choque: resulta que yo venia a la
universidad...”). Asi se distinguen fragmentos retrospectivos, que retoman porciones de la historia
acaecidas con anterioridad al tiempo en que se viene narrando (las llamadas analepsis) y
fragmentos anticipatorios que muestran acontecimientos que ocurrirdn posteriormente en la
historia.

Las anacronias antes analizadas pueden ser de tres tipos: externas, internas o mixtas. Son
externas cuando el momento de inicio y el momento final de la unidad anacrdnica son anteriores
al comienzo de la diégesis en la analepsis, y posteriores al momento final de ella, en la prolepsis.
Son internas cuando la temporalidad de la unidad anacrdénica se situa dentro del lapso
comprendido por la temporalidad diegética del relato primero. Los casos mixtos corresponden a
los que estan entre los externos y los internos.

Genette identifica en su trabajo algunas unidades mdas complejas, como es el caso de las
llamadas silepsis, “...reagrupamientos anacrénicos regidos por cualquier tipo de parentesco
espacial, tematico o de otro tipo (excepto temporal)”. Asi, algunas secuencias que muestran
retrospecciones y anticipaciones alrededor de un tema (los recuerdos que suscita en un personaje
la visién de un cierto objeto, el encuentro de un lugar, etcétera) configuran este tipo de unidades
en las que la conexidn temporal se ve rebasada por un principio de unidad de mayor importancia
local.

Genette llama acronias, en general, a los casos en que no es posible establecer
cronolégicamente una unidad de la historia en relacion con la diégesis.

Respecto a la duracion, el criterio es el de comparar la duracion de la unidad filmica con la
duracidn de la unidad diegética correspondiente. El tiempo filmico entonces, puede ser menor,
igual o mayor que el tiempo diegético. Vemos entonces que el texto juega con la temporalidad
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diegética, bien “simulando” la temporalidad real (Tiempo diegético = Tiempo filmico o, mejor, TD =
TF), bien acelerando el relato para incluir intervalos temporales considerables (TD > TF), bien
deteniéndose en la expansion de un tiempo diegético determinado (como es el caso, por ejemplo,
de las escenas en camara lenta) (TD < TF). El resultado de este analisis, a nivel de las grandes
unidades (por ejemplo de las secuencias o de las partes), nos habla de la manera como el film
distribuye su tiempo en la elaboracidon diegética. En Citizen Kane (1941, Orson Welles), por
ejemplo, el texto, con gran velocidad, relata toda la vida de Kane. Posteriormente, y con
apreciables variaciones de velocidad, se llega al desarrollo detallado de situaciones (ruptura de
Kane-Susan, etcétera) para cuyo fin la velocidad se aminora hasta casi establecer la igualdad TD =
TF.

Una interpretacidon global de la relacién entre el tiempo filmico y el tiempo diegético
conduce a lo que podemos denominar densidad temporal del texto. Asi, “la densidad temporal de
un film puede estimarse haciendo la divisién del tiempo filmico entre el tiempo diegético. Si el
valor es cercano a 1, el tiempo es muy denso, como sucede con La soga (1948, Alfred Hitchcock)
[en la que TF = TD]. Si dividimos los 119’ de Citizen Kane entre los 60 y tantos afios que dura la
historia, da un resultado de un cienmilésimo (...) la densidad temporal es minima” (49).

Hay algunos casos particulares, como el de las elipsis en las que el tiempo filmico es cero
(y, por tanto, la velocidad podria considerarse “infinita”) y algunas unidades asimilables a lo que
en literatura son las descripciones, en las que el tiempo diegético puede ser considerado como
cero (en las que, por tanto, el relato se “detiene”, la velocidad se hace cero). Es de hacer notar
gue, aunque Genette no habla del cine, hemos usado el concepto aplicado al cine de una vez para
simplificar. Claramente, las elipsis y las descripciones no son solamente importantes por la manera
como éstas afectan la velocidad del relato, sino también por la informacién que omiten o destacan
con su aparicion (27, 5).

En relacidn con la frecuencia, el criterio a utilizar es el de comparar la cantidad de veces
gue un acontecimiento aparece en el texto con la cantidad de veces que sucede en la diégesis. Si la
aparicidn de un acontecimiento en el texto corresponde a su acaecer Unico en la diégesis, se habla
del uso de la frecuencia singulativa. Si un acontecimiento de la diégesis aparece representado
varias veces en el texto, se habla del uso de la frecuencia repetitiva. Al contrario, si el texto
presenta una sola vez una clase de acontecimientos similares que tienen lugar en la diégesis,
entonces la frecuencia se llama iterativa (efecto que se ha atribuido, en el cine, a ciertas
configuraciones propias de las series de escenas unidas por fundidos encadenados, como en los
famosos desayunos de Citizen Kane con Emily Norton). Es de hacer notar que, dada la
imposibilidad del cine de representar ideas del grado de abstraccion como las que supone la
iteratividad, éste recurre mas bien a lo que Genette denomina seudoiteratividad, entendiendo por
tal, la representacién de una clase de sucesos mediante una ocurrencia particular que actua al
modo de una frase del tipo “este acontecimiento (singular) pertenece a una clase de
acontecimientos similares, de la cual él no es mas que un representante”. Por ultimo,
aproximandose a lo que podrian ser algunas de las funciones de la frecuencia, podriamos decir
que si la repetitividad es un recurso de énfasis, la iteratividad es un recurso constructivo.
Mediante la primera es posible recalcar, por ejemplo, una idea obsesiva (uso frecuente que le dan
algunos imitadores de Hitchcock, para hablar de un personaje perseguido por una obsesién
“traumatica”), la segunda esta presente en fragmentos que destacan la reiteracién de un hecho
particular dentro de la historia contada (el equivalente literario podria buscarse en frases como “El
solia caminar junto al lago durante la caida del sol..”). Con la repetitividad se logra la
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resemantizacién de segmentos particulares del film, con la iteratividad, la construccién econdmica
de situaciones (27, 5).

7.4.3. El modo. La distancia

Por ultimo, en relacidn con el modo, seguramente el mas complejo de los tres sistemas, se
podrian establecer dos clases de conceptos: (i) los relacionados con la perspectiva; (ii) los
relacionados con la distancia.

La distancia se define por la mayor o menor presencia marcada del emisor en el texto.
Aunque algunos autores hablan de un relato sin narrador, en general esta proposicion es calificada
como absurda (29) y se afirma que siempre hay un narrador (un emisor del mensaje).

Para una referencia sobre la distancia ver “Una aproximacion al andlisis filmico” en Pensar
en cine, pp. 104-109 (49) y “La transparencia y la opacidad en el cine”, en Objeto visual 4, pp. 192-
245 (75).

7.4.4. El modo. Perspectiva y focalizacion.

El principio de restriccidn y seleccién de la informacién narrativa es parte esencial del
anadlisis del texto filmico. De alli que el trabajo de Gérard Genette haya tenido un particular
interés a la hora de analizar la organizacion del relato en el discurso filmico. Si bien Genette no
tuvo como objeto de andlisis el relato cinematografico, sus consideraciones en torno al discurso
literario marcaron hito en el andlisis de la formas discursivas que organizan éste: la relacion entre
historia y discurso narrativo, entre lo que se narra y el cdmo se narra. En resumen, las relaciones
que se traza el narrador al narrar. Al tedrico francés hay que agradecerle, especialmente —lo que
muy bien subraya Pimentel (52)—-, el haber insistido en el deslinde entre la voz que narra y la
perspectiva que orienta al relato. Pues, existen diferencias entre quien narra y la perspectiva o el
punto de vista desde el que se narra.

Pimentel (52) realiza una revisidon y ampliacién de la nocidn de perspectiva, que Genette
desarrolld para analizar la regulacién de la informacién narrativa en el relato.

Pimentel, a diferencia de Genette, considera varias formas de organizar el relato en
perspectivas. Mientras el modelo de Genette se limita al andlisis de la relacién entre la historia y el
discurso narrativo, Pimentel quiere integrar otras formas de discurso, “cuyo modelo de
enunciacién no sea estrictamente narrativo y que sin embargo son consideradas también como
parte integral de un relato” (52).

Pimentel propone analizar, ademas de la seleccidn y restriccion de la informacion narrativa
que establece el narrador al narrar (relaciéon en la que se centra Genette), las perspectivas de los
personajes, la trama y el lector. Donde, a su vez, cada una de estas perspectivas es susceptible de
expresar distintos puntos de vista: espaciotemporal, cognitivo, afectivo, perceptual, ideoldgico,
ético y estilistico.

Dentro del contexto estrictamente cinematografico, el trabajo de Gaudréault y Jost (53)
plantea el estudio de la focalizacion a partir de la revisiéon del clasico trabajo de Genette (27). Los
autores establecen la separacidn de los puntos de vista visual y cognitivo, presentando el término
ocularizacion para caracterizar la relacion entre lo que la camara muestra y lo que el personaje
supuestamente ve (53).
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Con los trabajos de Pimentel, Jost y Gaudréault asistimos a una revision y ampliacion de
los conceptos de perspectiva y focalizacion, términos indispensables para el analisis de la
regulacién de la informacidén narrativa que constituye el relato cinematografico. Lo cual no sélo
revela como se configura ese mundo narrado (narradores, personajes), sino que pone al
descubierto la vision del mundo (ética, ideoldgica) que opera en la eleccion (o no) de las distintas
formas discursivas que estructuran el relato.

7.4.4.1. La teoria de la focalizacion de Genette: el acceso a la conciencia de los
personajes por parte del narrador

El analisis narratoldgico se interesa por el modo en que el relato representa las historias.
Pues, la especificidad de lo narrativo reside en el modo? y no en su contenido. Asi, el relato es visto
como el producto de la seleccidn y presentacidon de la informacién narrativa, de su modo
narrativo.

Perspectiva y focalizacion aparecen como mecanismos que regulan la informacion
.2 . . , .
narrativa® del relato. Son instancias que dependen de la categoria de modo o modalidad (formas y
grados) de la representacién narrativa.

Genette utiliza el término perspectiva para explicar el principio de seleccién y combinacion
narrativa que tiene lugar en el relato. Una de las formas de realizar esta operacién es la
focalizacion.

“La idea de que el texto regula la informacidon que llega al lector (o al espectador) a través de
un foco narrativo, es postulada por Genette bajo la asuncion de que en todo relato funcionan
disjuntivamente dos instancias reguladoras: la instancia que obedece a la pregunta écudl es el
personaje que orienta la perspectiva narrativa? o, en breve, é¢quién ve? en el relato; y la
instancia del narrador, que obedece a la pregunta équién habla?” (54).

Para Genette, la nocién de focalizacion se centra en la idea de que existe un foco
narrativo, que depende de la relaciéon de conocimiento entre narrador y personaje. Como apunta
Pimentel (52), el acceso a la conciencia de los personajes por parte del narrador, es decisivo en la
teoria de la focalizacion de Genette. Asi, el principio de seleccion y de restriccién se funda en esta
posibilidad de acceso:

“..si lo hay es focalizacion interna, si no lo hay es focalizacion externa; en el primer caso la
restriccion estd en las limitaciones cognitivas, perceptuales, espaciales y temporales del
personaje focal, en el sequndo, la restriccion estd justamente en el no poder ingresar a la
conciencia de ningun personaje...” (52).

"En el clasico estudio de Gérard Genette, Figuras III (27), el autor propone tres grandes categorias para el
analisis del relato, entre las cuales ubica el modo, término que emplea para definir un aspecto importante de la
regulacion de la informacidn narrativa, concepto que ampliara en Nuevo discurso del relato (29). El autor
establece dos modalidades esenciales de la regulacion de la informacion narrativa, que es el modo: Distancia
y Perspectiva.

? La informacién narrativa es todo aquello que nos habla de ese mundo de accién humana, su ubicacion
espaciotemporal, sus acontecimientos, sus moradores, los objetos que lo amueblan y las posturas ideologicas
que en ¢l pugnan —todo aquello que se refiere al mundo narrado, al mismo tiempo que lo instituyen, es aquello
que habremos de designar como informacion narrativa, y sera ésta la que proyecta un universo diegético (52).
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Focalizacion Cero

Focalizacion Interna

Focalizacion Externa

-Vision omnisciente

- tiene lugar cuando la in-
formacion que da el texto
es completa.

-no hay ninguna restric-
cién de la informacién
gue se va dando de
manera progresiva a lo
largo del texto

-Punto de vista de un personaje que actiia como
foco de informacién

-no se abandona el punto de vista (sobre todo
cognitivo) de un personaje que actua como foco
de informacidn a través del cual se recibe la
informacion

*Variable: una variacién de la focalizacién inter-
na, situa el “personaje focal” primero en uno de
los personajes, luego en otro y asi sucesivamente
*mdltiple: un mismo acontecimiento es visto
sucesivamente desde el punto de vista (en foca-
lizacidn interna) de varios personajes.

-Una visién “desde
afuera” de los perso-
najes protagonicos,
éstos resultan
inaccesibles al espec-
tador en aspectos
fundamentales de su
conducta.

Para Pimentel (52) la teoria de la focalizacion que formula Genette define todas las
perspectivas posibles dentro de la esfera del discurso narrativo.

“Asi pues, la focalizacion es un filtro, una especie de tamiz de conciencia por el que se hace
pasar la informacion narrativa transmitida por medio del discurso narrativo” (52).

Continta Pimentel:

“..para Genette, la focalizacion es un fendmeno eminentemente relacional (las relaciones
especificas de seleccion y restriccion entre la historia y el discurso narrativo), por lo tanto lo
que se focaliza es el relato; mientras que el unico agente capaz de focalizarlo, o no, es el
narrador. El punto focal de esa restriccion puede ser un personaje, en cuyo caso se habla de un
relato focalizado en algtn personaje” (52).

FOCALIZACION-Pimentel. La perspectiva del narrador dependiendo de la eleccién focal
(cero, interna, externa)

Focalizacion cero

Focalizacion interna

Focalizacion externa

-es también una restriccion
qgue impone el narrador sobre
su relato, sélo que en este
caso la restriccién no estd
constituida por las

- En la focalizacién interna el foco
del relato coincide con un perso-
naje; es decir el narrador restrin-
ge su libertad con objeto de
seleccionar Unicamente la infor-

- el narrador se impone a si mismo
restricciones minimas: entra y sale ad libi-
tum de la mente de sus personajes mas
diversos, mientras que su libertad para
desplazarse por los distintos lugares es

igualmente amplia

- el foco del relato se desplaza constan-
temente de la mente de un personaje a
otro en forma casi indiscriminada.

-el narrador tiene una libertad mayor no
s6lo para acceder a la conciencia de los
diversos personajes, sino para ofrecer
informacion narrativa que no depende de
las limitaciones de tipo cognitivo, percep-
tual, espacial o temporal de los personajes
- el narrador se desplaza en el tiempo con
un minimo de restricciones, abre y cierra el
angulo que permite pasar informacion

macién narrativa que dejan

entrever las limitaciones cognos-

citivas perceptuales y espacio-
temporales de ese personaje.
- focalizacion interna fija: El
relato puede estar focalizado
sistematicamente en un
personaje

- focalizacion interna variable:

puede focalizarse en un nimero

limitado de personajes, en cuyo
caso habra un desplazamiento
focal

limitaciones de los
personajes; al contrario, en la
focalizacién externa la
restriccidn consiste
precisamente en su
inaccesibilidad

- el foco se ubica en un punto
dado del universo diegético,
punto que ha sido elegido por
el narrador fuera de cualquier
personaje, y que por tanto
excluye toda posibilidad de
informacién sobre los pensa-
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sobre lugares de los que incluso pueden - focalizacion interna mdultiple: mientos de cualquiera de ellos
estar ausentes los personajes el desplazamiento de perspectiva | - la limitacién cognitiva del

- la perspectiva del narrador es autonomay | coincide o bien con despla- narrador es suplementada por
claramente identificable, tanto por los jui- zamiento vocal —es otro el que la informacién que el lector
cios y opiniones que emite en su propia narra, desde su propia perspec- pueda inferir de la accién y
voz, como por la libertad que tiene para dar | tiva— o bien se vuelve a narrar didlogo de los personajes,

la informacidn narrativa que él considere una misma historia o segmento cuya perspectiva tiende a
pertinente, en el momento que él juzgue el | de la historia desde otro dominar.

adecuado personaje

7.4.4.2. La perspectiva como regulacion cualitativa de la informacion narrativa

Pimentel parte de la definicién de Genette (29) quien define la perspectiva narrativa como
una restriccion de “campo”, que es en realidad una seleccion de la informacion narrativa, lo cual
implica “la eleccion (o no) de “un punto de vista” restrictivo (52).

Pimentel plantea que existe un principio cualitativo de seleccién de la informacion
narrativa que rige la perspectiva y que en consecuencia marca los distintos grados de subjetividad
del relato.

“La perspectiva es una especie de filtro por el que se hace pasar toda la informacidén narrativa;
principio de seleccion que se caracteriza por las limitaciones espaciotemporales, cognitivas,
perceptuales, ideoldgicas, éticas y estilisticas a las que se somete toda la informacion
narrativa” (52).

La perspectiva vista como principio de regulacion cualitativo que rige la organizacion del
relato, estarad determinada por los grados de limitacidn, distorsion y confiabilidad a los que se
somete. En una palabra, importa no sélo qué tanto se narre sino desde qué punto de vista (52).

En este sentido, la perspectiva apunta hacia la calidad de la informacion narrativa que se
usa en el relato. Las condiciones que determinen la organizacién de esa informacién narrativa,
seran tan determinantes en la significacion del texto como la cantidad de informacién presentada
por éste.

Pimentel sefiala que son cuatro las perspectivas que organizan un relato: 1) la del
narrador, 2) |la de los persondjes, 3) la de |la trama, 4) |a del lector.

“A su vez, cada una de estas perspectivas es susceptible de expresar distintos puntos de vista.
(...) Hablaremos entonces de puntos de vista que podrian agruparse en siete planos:
espaciotemporal, cognitivo, afectivo, perceptual, ideoldgico, ético y estilistico” (52).

En consecuencia, observamos que Focalizacién y perspectiva narrativa no son conceptos
totalmente sinénimos ni intercambiables. (...) con que haya divergencias en una de las siete
restricciones (espacial, temporal, cognitiva, perceptual, afectiva, estilistica e ideoldgica), se
introduce una clara nota de disonancia (52).

7.4.4.3. Focalizacion interna: narracién disonante y narracién consonante
Pimentel realiza una ampliacién de la categoria de focalizacion interna donde se puede
distinguir o no la “voz” y la “personalidad” del narrador como diferente de la del personaje (52).
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Si bien el narrador es el vehiculo de la informacion narrativa, el narrador puede focalizar su
“yo” narrado o su “yo” que narra. La perspectiva puede ser narratorial (centrada en el “yo” que

narra) o figural (centrada en el “yo” narrado) (52).

Focalizacion interna

Narracion disonante

Narracion consonante

-Aunque el narrador se limite a las restricciones de
orden cognitivo, perceptual, espacial, temporal,
etcétera del personaje focal, puede hacerlo en
distintos grados y sin perder la individualidad de su
punto de vista.

-La perspectiva autonoma del narrador puede
manifestarse por el tono disonante de sus juicios, o
cuando “corrige” las distorsiones cognitivas vy
perceptuales de los personajes o cuando ofrece

-El narrador se pliega totalmente a la conciencia del
personaje focal.

-El narrador se ha hecho transparente3, un mero
vehiculo para la visién de mundo.

-Las restricciones de orden espaciotemporal,
cognitivo, perceptual, estilistico o ideoldgico son las
del personaje y por lo tanto es su perspectiva, no la
del narrador aunque sea él quien narre, la que
orienta el relato en curso.

una “vision correcta” en contraste con la visidon del
personaje.

-Nada hay en la narracion que
individualidad de la voz que narra

sugiera la

A propdsito de la narracion disonante es importante destacar que:

“..la sola alternancia en el punto de vista estilistico entre la ‘distorsion’ y la ‘correccion’ se nos
presenta en términos de dos visiones del mundo yuxtapuestas, mas no del mismo valor, pues el
narrador afirma constantemente la supremacia de su perspectiva ideoldgica en términos de la
‘verdad’, de la ‘realidad’ vs la ‘mentira’ de la ficcion” (52).

7.4.4.4. Ocularizacidn: la distincién entre lo que la cdmara muestra y lo que el personaje
ve

Gaudréault y Jost (53) replantean la nocién de focalizacién en funcién de la especificidad
del relato cinematografico. Asi, la idea es revisar en qué consiste el mecanismo de restriccion de la
informacidn narrativa, la cual opera a través de la relacidon de conocimiento entre el narrador y sus
personajes dentro de la representacion cinematografica.

“..la focalizacion se define en primera instancia por una relacion de saber entre el narrador y
sus personajes. Sin embargo (...) Genette tiene en cuenta otro factor: el hecho de ver. {(...)
incluso cuando precisa (Genette) que la focalizacion interna ‘implica en todo rigor que el
personaje focal no se describa nunca, y ni tan siquiera se designe desde el exterior’” (53).

Los autores sefialan que en el cine “saber” y “ver” reunidos bajo el mismo término,
focalizacion, puede traer serios inconvenientes en el analisis. Tanto es asi que el cine sonoro puede
mostrar lo que ve un personaje y decir lo que éste piensa (53).

3 Como explica Pimentel (52): “No es que el narrador le ceda la palabra al personaje focal y asi podamos
acceder directamente a la perspectiva del personaje; no, es el narrador quien sigue narrando, y, sin embargo,
la deixis de referencia espacial, temporal, cognitiva, perceptual, afectiva, estilistica e ideoldgica, es la del
personaje. Es aqui donde la distincion genettiana es capital: aquel que narra y el punto de vista que orienta la
narracion no son, necesariamente, los mismos.”
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“¢No es ademds paraddjico que Genette sefiale Rashomon como ejemplo depurado de
focalizacion interna? En efecto, si la pelicula (...) pone en escena cuatro relatos de la muerte de
un samurai, cada uno de los cuales estd restringido al saber del narrador que lo relata (el
bandido, el lefiador, la mujer del samurai y el espiritu del muerto), no hay que olvidar que
muestra estos personajes ‘desde el exterior’, contradiciendo asi este principio, que el mismo
Genette ha establecido, relativo a la focalizacion interna, y segun el cual el personaje focal no
tendria, dentro de este régimen, que ser designado ‘desde el exterior” (53).

Se plantea entonces separar® los puntos de vista visual y cognitivo. Asi nace el término
“ocularizacion” para caracterizar la relacion entre lo que la cdmara muestra y lo que el personaje

supuestamente ve (53).

La imagen cinematografica. Tres posturas

- vista por unos ojos: la - instancia externa al mundo
remitimos a un personaje
el estatuto o la posicion de la
camara

representado: la atraen hacia si

- se borra la existencia misma del
dispositivo (eje de la camara):
ilusion de “transparencia”

Ocularizacién Interna®

Ocularizacion Cero

- Ocurre cuando un plano esta anclado en la mirada de una
instancia interna a la diégesis. Puede ser de dos clases:

a) Ocularizacion interna primaria:

- Se trata entonces de sugerir la mirada, sin la obligacién de
mostrarla

- Se construye la imagen como un indicio, como una huella que
permite que el espectador establezca un vinculo inmediato
entre lo que ve y el instrumento de filmacidon que ha captado o
reproducido lo real mediante la construccién de una analogia
elaborada por su propia percepciéns.

b) Ocularizacién interna secundaria:

- Se define por el hecho de que la subjetividad de la imagen esta
construida por los raccords (como en el plano-contraplano), por
una contextualizacién.

- Cualquier imagen que enlace con una mirada mostrada en
pantalla, a condicion de que se respeten algunas reglas
sintacticas, quedara anclada en ella.

- Cuando un plano no conlleva una
mirada de la instancia interna a la
diégesis

- Cuando ninguna instancia
intradiegética, ningln personaje, ve la
imagen, cuando es un puro nobody’s
shot

- El plano remite entonces a un “gran
imaginador”, cuya presencia puede
ser mas o menos evidenciada.

Casos o soluciones que nos remiten a una ocularizacion interna primaria:

a) Las imagenes difuminadas o deformadas que remiten a la mirada de un personaje (con

problemas de visidn, en estado de ebriedad, etcétera).

* Planteamiento que hiciera anteriormente Francois Jost en Communications 38 (76).

* “La imagen mental no se ha diferenciado de una ocularizacién interna, lo que ha podido (y atn puede)
suscitar incertidumbres relativas a su estatuto, dependiendo de los momentos y los espectadores.” (53)

% Es importante considerar: que este tipo de inferencia solo funciona bien si la imagen est4 afectada por un
coeficiente de deformacion en relacion a lo que las convenciones cinematograficas consideran como la vision

normal de una época determinada (53).
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b) La mirada también puede construirse directamente mediante la interpretacién de un
cache que sugiera la presencia “en perspectiva” de un ojo (como a través del ojo de una cerradura,
por ejemplo).

c) La representacion de una parte del cuerpo en primer plano también permite remitir al
ojo por contigliidad (un brazo o una pierna del personaje que mira, por ejemplo).

d) El movimiento “subjetivo” de la cdmara, que remite a un cuerpo bien sea por su
“temblor”, su “brusquedad” o su posicidn en relacién al objeto observado (la cdmara en mano en
una persecucion frenética, por ejemplo).

Es importante no perder de vista que la interpretacién de estos detalles debe estar sujeta
a la consideracion de la dimensidn social (pragmatica) en la que se inserta el texto filmico. Ya que
serd esta relacién con el contexto, con el entorno en el que opera o intenta operar la permitira
evaluar este tipo de soluciones. Al respecto, Gaudréault y Jost sostienen:

“..semiolégicamente, nada distingue a la simple identificacion primaria con la camara de la
mirada de un personaje no representado. En ciertas peliculas, es imposible dilucidarlo; en
otras, el conocimiento de datos extrafilmicos —el género, la época, el tipo de produccion,
etcétera— es lo unico que nos ayudard a ello: si, una superproduccion hollywoodense, la
cdmara tiembla, sé que no se trata de una simple torpeza, y que, tras la imagen, tiene que
haber un personaje; si, por el contrario, el mismo fenémeno se produce en una pelicula de bajo
presupuesto de los afios sesenta o en el cine ‘directo’, habrd que atribuir este ‘defecto’ a las
mismas condiciones del rodaje y, por lo tanto, a ese mostrador que me ‘habla’ cine” (53).

Casos o soluciones que nos remiten a una ocularizacion cero:

a) La cdmara puede estar al margen de todos los personajes, en una posicién no marcada
(claro estd que cada época define su plano “estandar”); se trata, simplemente, de mostrar la
escena intentando por todos los medios que se olvide el aparato de filmacion: es el régimen mas
corriente del cine comercial.

b) La posicidn o el movimiento de la camara pueden subrayar la autonomia del narrador
en relacion a los personajes de su diégesis: por ejemplo, al principio de Ciudadano Kane, cuando, a
pesar de la mencidon intradiegética “no trespassing”, atravesamos la alambrada mediante un
travelling vertical. O también, al final de E/ pasajero (1975, Michelangelo Antonioni): el héroe esta
tumbado sobre una cama, la cdmara avanza hacia la ventana, atraviesa la reja, llega a la plaza que
linda con la casa y vuelve finalmente hacia el interior de la habitacién, después de haber realizado
un movimiento de 360 grados. Aqui la cdmara esta al servicio de un narrador que se propone
decididamente afirmar su papel sin intentar transmitirnos la ilusién de que es el mundo se relata
solo (53).

c) la posicién de la cdmara también puede remitir, mas alla de su papel narrativo, a una
eleccidn estilistica, que primordialmente revela mds bien el autor: por ejemplo, los contrapicados
de Welles o los “desencuadres” de Godard (53).

7.4.4.5. Auricularizacion: la localizacion de la escucha
Considerando que el cine trabaja dos registros —la imagen y el sonido— los autores
plantean construir un “punto de vista sonoro o mas bien auricular, mediante el tratamiento que se
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les da a los ruidos, a las palabras o a la musica, en definitiva, a todo lo que es audible. Por simetria
con la ocularizacién, lo hemos llamado auricularizacién” (53).

Los autores plantean ciertas dificultades al momento de construir la posicién auditiva de
un personaje:

a) la localizacion de los sonidos

-el sonido filmico estd, en la mayoria de los casos, desprovisto de dimensidn espacial, es
decir, no esta ni localizado ni lateralizado (si exceptuamos la auténtica estereofonia) (53).

-La mayoria de las veces “el sonido filmico flota en el espacio de proyeccién”, su escucha
es acusmdtica, es decir, oimos sin ver cual es su origen (53).

b) la individualizacion de la escucha

Este efecto es todavia mas acentuado en el cine que sélo conoce una perspectiva sonora
de dos dimensiones, en el sentido en que “no localiza un punto, sino una superficie”. Lo que
llamamos ambiente de una pelicula es, precisamente, ese tejido sonoro que cubre tanto el campo
como el fuera de campo inmediato, sin distincion (53).

La ficcion institucional (MRI, Hollywood) no presenta casi ninguna preferencia auricular,
privilegiando la inteligibilidad del didlogo y reduciendo las informaciones a lo estrictamente
necesario.

Auricularizacion

Auricularizacion cero

- En el caso en que la intensidad de la banda sonora esté sometida a las variaciones de la distancia
aparente de los personajes, o cuando la mezcla hace variar los niveles obedeciendo Unicamente a razones
de inteligibilidad (que se baje la musica para dejar “pasar” el didlogo, por ejemplo), el sonido no estd
retransmitido por ninguna instancia intradiegética y remite al narrador implicito.

Auricularizacion interna primaria

- Un sonido remitira a una instancia no visible sélo cuando ciertas deformaciones (filtro, pérdida de una
parte de las frecuencias, etcétera) construyan una escucha particular: asi, por ejemplo, cuando los ruidos
o las palabras llegan deformados por una ligera resonancia y por una pérdida de frecuencias agudas hasta
un personaje que se encuentra bajo el agua.

Auricularizacién interna secundaria
- Cuando la restriccidon de lo oido a lo escuchado estd construida por el montaje y/o la representacion
visual.

Luego de la explicacion de los dos sistemas (ocularizacion y auricularizacién) que afectan
respectivamente a la banda imagen y a la banda sonora, el término genettiano de focalizacion se
retoma para el andlisis del foco cognitivo adoptado por el relato.

Sin embargo, la focalizacién concebida como foco cognitivo adoptado por el relato no
puede deducirse pura y simplemente de la ocularizacidn y/o la auricularizacion, en la medida en
que lo visto no puede asimilarse a lo sabido (53).

a) el valor cognitivo de la ocularizacién puede depender de las acciones puestas en
escena y del decorado.
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“De modo que, para atribuir un valor cognitivo a una ocularizacién, hay que tener en cuenta
las informaciones narrativas representadas, asi como las acciones puestas en escena,
examinando su pertinencia en cuanto a la comprension de la historia” (53).

b) el valor cognitivo de la ocularizacion puede depender de la voz en off.
“Generalmente, cuando oimos la voz de un narrador explicito, el punto de vista verbal es el que
permite fijar las imdgenes en tal o cual personaje. Ya se trate de una ocularizacion interna
primaria (...) o de una ocularizacion cero (...) las correspondencias entre lo visto y lo dicho son
las que nos aclaran que el que habla es también el que vemos en pantalla o aquel mediante el
que percibimos visualmente la realidad” (53).

7.4.4.6. Consideraciones finales

Focalizacién- Gaudréault,/Jost:

Focalizacion Interna

Focalizacién externa’

Focalizacion
espectatorial®

- el relato esta restringido a lo que
pueda saber el personaje

- Ello supone que el personaje esté
presente en todas las secuencias, o
que diga como le han llegado las
informaciones sobre lo que no ha
vivido él mismo

- Esta limitacidn de los
acontecimientos al saber de un
personaje no implica, en cambio,
gue compartamos siempre su
mirada, como postulaba la teoria
literaria, al contrario.

- En la mayoria de los casos,
efectivamente, si la pelicula utiliza la
ocularizacion interna primaria, hay
al menos una cosa que nosotros
desconocemos y que el personaje
supuestamente conoce: su apa-
riencia fisica, asi como su identidad
- Globalmente, la focalizacién
interna permite la dilucidacion
progresiva de los acontecimientos
(descubrimos las cosas al mismo
tiempo que el personaje) y, por esta

- La exterioridad, para ser
pertinente desde el punto de vista
de la distribucion de las
informaciones narrativas, debe
conllevar una restriccién de
nuestro saber en relacién al del
personaje que acabe produciendo
efectos narrativos.

- Ejemplos:

a) Que se no vea mas que dos
pares de piernas que avanzan en la
misma direccidn al principio de
Extrafios en un tren (1951, Alfred
Hitchcock), reduce mi saber en
cuanto a la identidad de los
personajes mostrados;

b) La focalizacidén externa no es
nunca tan fuerte como cuando nos
muestran una retencion de
informacion, como demuestra
ejemplarmente la escena de
Psicosis (1960, Alfred Hitchcock) en
la que Bates baja a sumadre a la
bodega.

- La focalizacidn externa es la figura

- En lugar de privarnos de
ciertas informaciones, el
narrador puede, por el con-
trario, dar una ventaja cog-
nitiva al espectador por en-
cima de los personajes.

- El espectador toma
ventaja sobre el personaje
Unicamente por su posicién,
0 mas bien por la que le
atribuye la cdmara

- Ejemplo: la alternancia de
dos series de aconteci-
mientos. Se trata de una
organizacion tal del relato
que el espectador se
encuentra en una posicion
privilegiada.

- Es el motor del suspense o
de lo cdmico

7 La focalizacién externa, tal y como la explica la teoria genettiana, no tiene cabida en el relato
cinematografico, siguiendo lo planteado por los autores: “En literatura a veces definimos la focalizacion
externa como el hecho de que los acontecimientos se describen desde el exterior sin que penetremos en la
cabeza de los personajes. Si este criterio fuera suficiente, significaria que toda pelicula, desde el momento en
que no estuviera en ocularizacion interna primaria, no podria estar mas que en focalizacion externa.” (53)

¥ En cuanto a la focalizacion espectorial los autores acotan: “...este procedimiento se entraba ya
abundantemente en el relato escénico: bien sea gracias a la puesta en escena o al decorado, que proporciona al
espectador la posibilidad de seguir dos acciones a la vez, bien gracias a la convencion del aparte, que
manifiesta los sentimientos de un personaje a espaldas de otros. Asi pues, es absolutamente natural que el
mostrador cinematografico haya reutilizado estas diversas organizaciones del espacio para transmitir, en el

interior de un unico plano, informaciones que los personajes desconocen.” (53)



35

razon, es la forma privilegiada de la del enigma: puede, pues, servir
investigacion para engranar la pelicula o plantear
una pregunta que el relato se
esforzard por dilucidar.

Para el relato cinematografico la regulacion de la informacidn narrativa adquiere unas
dimensiones mucho mas amplias de las planteadas en la teoria literaria. Por una parte, hay que
considerar las complejas combinaciones que se pueden dar en un solo plano: una voz en off puede
ir comentando la accién, mientras se produce una ocularizacion cero, retransmitida por
ocularizaciones internas secundarias, situacion asociada a la focalizacién interna, tal y como la
definen los autores.

“De modo que lo importante para la comprension del espectador no es tanto la perfecta
correspondencia entre lo que ha visto un personaje y lo que sabe, como la coherencia global
del montaje” (53).

Para concluir podemos puntualizar la nueva dimension que presenta la focalizacion en el
relato cinematografico:

a) la focalizacidn no se deduce de lo que el narrador (explicito o no) debe supuestamente
conocer, sino de la posicién que adopta en relacidén con el protagonista cuya historia relata. (53)

b) Si los acontecimientos han concluido, se supone ciertamente que el narrador en voz
over sabe todo aquello que va a relatar. No obstante, tres actitudes son posibles: i) o nos desvela
lo que ha vivido como lo ha vivido en tanto que personaje, es decir, por orden, ii) o anticipa lo que
va a seguir y se aprovecha del saber adquirido después de experimentar el acontecimiento que
esta a punto de vivir como personaje visualizado, iii) confiesa su ignorancia de tal o cual momento
vivido. (53).

Hay que agregar que a veces resulta dificil decidir cual es el tipo de focalizacion empleada
en un film. Por ejemplo, caso citado por Francis Vanoye (39), en The Barefoot Contessa (1954,
Joseph L. Mankiewicz), el personaje principal, un detective —-Humphrey Bogart—, quien focaliza
todo el relato (lo que implicaria el uso de la focalizacién interna) no puede acceder al enigma que
encierra la personalidad de una bailarina —Ava Gardner— (circunstancia que implicaria el uso de
una focalizacidn externa). En este caso, y en otros similares, la escogencia se realizara atendiendo
a la importancia del personaje en juego y priorizando la focalizacién sobre el personaje principal o,
en todo caso, el personaje que conduce la accidn principal del relato, lo que en nuestro ejemplo
nos haria decidirnos por interpretar la focalizacion como interna. Por otra parte, es importante
apuntar que, escogida una focalizacidn, el relato (tanto el literario como el filmico), se da a veces
la licencia de violar los limites que dicha focalizacion le impone. Es asi como, en algunos casos, una
cierta focalizacién omite —evade— datos que seria natural dejar pasar y, en otros casos, introduce
informaciones no autorizadas por la convencion que le es propia. Es por este hecho por lo que
cada focalizacién, que impone una amplitud de visidn para la informacién, trabaja conjuntamente
con un pardmetro de comunicatividad que deja pasar mas o menos informacién segun las
necesidades del relato (37,54).

7.4.5. Construccion filmica del espacio

Para este punto, ver: (i) capitulo 9 del libro La narracion en el cine de ficcion, de David
Bordwell, y (ii) Aproximacion a la construccion filmica del espacio, preparado por el profesor
Alfredo Roffé.
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7.5 CODIGOS Y S-CODIGOS DE LA LENGUA CINEMATOGRAFICA

Uso de la lengua cinematografica y produccion de sentidos

El concepto de uso de la lengua cinematogrdfica se expone a partir de la acepcion
saussureana del término: la lengua cinematografica es el conjunto de cddigos y s-cadigos
interrelacionados que pueden emplearse en las sucesivas etapas de la creacién de un film.

Como lo explica Saussure, la lengua no debe confundirse con el lenguaje, ya que aquélla es
solo una parte de éste, si bien esencial. Por otro lado, la lengua es a la vez un producto social y un
conjunto de convenciones adoptadas por una sociedad que permiten el ejercicio del lenguaje
entre los individuos.

Esa caracteristica de ejercicio individual del lenguaje es lo que permite hablar, no sélo de
lengua cinematografica, sino mds propiamente, de uso de la lengua cinematografica, lo que acerca
cada film a un acto de habla individual, original y, por tanto, diferente del resto de los otros actos
de habla.

Como el cine puede considerarse un lenguaje logotécnico, es precisamente el uso de la
lengua lo que resulta susceptible de ser analizado, ya que el cine como lenguaje mas que un
producto social, es una proposicién linglistica llevada a cabo por un pequefio nimero de
individuos que, posteriormente, puede socializarse o no.

“La interiorizacion progresiva de determinadas formas de transcribir la naturaleza termina
filtrando ésta a través de un modelo iconico determinado”, afirma Carmona (62), con respecto a
una pretendida “naturalidad” del signo icénico (para nosotros, cddigo icdnico).

Asi, la lengua en el cine se consideraria no ya como sistema gramatical implicito —que por
sus multiples cédigos, s-cddigos y otros tipos de elementos resulta dificilmente sistematizable—,
sino como el uso peculiar y particular que puede darsele a cada uno de los elementos de la lengua
cinematografica que apareceran o no en un film determinado. He aqui la razén fundamental por
la cual se ha adoptado este término dentro de los sistemas de analisis propuestos y desarrollados
en el area de Teoria y Anadlisis del Departamento de Cine (Escuela de Artes, Facultad de
Humanidades y Educacién, Universidad Central de Venezuela).

Vale la pena citar el comentario realizado por Eco (4) acerca del modo como funciona la
lengua y de la cantidad de sistemas que pueden considerarse como tales:

Al hablar de un tipo tan complejo de competencia social como el lenguaje verbal, no hay
que pensar en un solo cddigo, sino en un sistema de cddigos interconexos. Se puede incluso
admitir que se llame a ese sistema de sistemas de funciones semidticas una lengua, con tal de que
se pueda aplicar ese término a otros tipos de cddigos sin riesgos de licencia metaférica. (E/
subrayado es del compilador).

Todo esto permite al analista acercarse al analisis cinematografico propiamente dicho y a
cada film en particular como si de un acto de habla (Unico, original e irrepetible) se tratara (63).
Por esta razén, los conceptos que a continuacién se exponen no pretenden transformarse en una
gramatica del cine, sino funcionar como opciones de uso —que pueden aparecer de un modo u
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otro dentro de cada film—, nunca exhaustivas, y que llegan a ser utiles o no segun los intereses del
analista.

Obviamente, el estudio del uso de la lengua cinematografica se centra en el analisis del
plano de la expresidon y, mas propiamente, en la forma de la expresién. De lo anterior puede
deducirse que, en estos casos, se esta considerando la pelicula como un texto susceptible de ser
analizado en los planos del contenido y de la expresién y en cuya construccidn participan una serie
de cddigos y s-codigos’. Estas series de codigos y s-codigos pueden agruparse, a su vez, en cuatro
subsistemas que, aun cuando se consideren por separado, coexisten y se interrelacionan de
manera practicamente constante.

7.5.1 Los cddigos y s-cédigos de la puesta en escena

Para este nivel del andlisis se ha tomado como punto de partida el proceso real de
produccién de un film. Es decir, aquél que pasa por tres grandes momentos que definen, a su vez,
las tres fases del analisis del uso de la lengua cinematografica: puesta en escena, registro de la
puesta en escena a través de los soportes de imagen y sonido, y montaje. La primera de estas
fases —la puesta en escena—, como concepto, no se diferencia en mucho de la puesta en escena
teatral.

Asi, el concepto de puesta en escena proviene del teatro. En el caso del cine, puede
asumirse que muchos de los cédigos y s-cddigos propios de aquel medio se han venido adaptando
a éste. Aunque, con mayor precisién, se puede considerar que la puesta en escena para el cine se
mueve entre aquélla que ha sido construida especialmente para ser registrada por la cdmara y el
grabador de sonido y “la seleccidon que se hace sobre la realidad concreta e histérica con el mismo
fin, con numerosas gradaciones intermedias” (54).

Roffé (49) explica con mayor claridad esta concepcion de la puesta en escena. Se entiende
como tal

“..lo que existe en un momento dado en la realidad y por ello puede ser registrado a través de
la camara y el micréfono sobre los soportes respectivos. Lo que es registrado puede haber sido
construido, organizado y ejecutado sdlo para ser registrado y no tener existencia historica
antes ni después de las operaciones de registro, como sucede con gran parte de los filmes de
ficcion, o bien puede tener esa existencia historica antes y después de las operaciones de
registro, como sucede con los noticieros y los documentales. Es obvio que hay mucha mezcla, y
es frecuente encontrar en los filmes de ficcion elementos —como sucede con muchos
escenarios, por ejemplo— que tienen existencia historica, y a veces en algunos documentales se
insertan elementos, como un personaje, que no tienen existencia historica”.

Sin embargo, Carmona (62) afirma que el témino puesta en escena “aplicado al trabajo
filmico, describe la forma y composicién de los elementos que aparecen en el encuadre”. En este
sentido, Carmona incluye en el término puesta en escena cinematogrdfica, no sélo lo que existe en
la realidad y puede ser captado por la cdmara y el grabador de sonido, sino “aquellos aspectos
propios de lo cinematografico (movimientos de camara y escala y tamafio de los planos)” (62),
aparte de los compartidos con el espectaculo teatral.

? Para los conceptos de codigo y s-codigo, véase Eco (4). Para su aplicacion en el estudio de la lengua
cinematografica, Roffé (49) y Azuaga (63).
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En parte debido al proceso de recepcion de un texto cinematografico, es muy probable
gue ambos aspectos —la puesta en escena propiamente dicha y los movimientos de camara,
escala, tamafio, etcétera— resulten inseparables y, con seguridad, tanto unos como otros
determinen el analisis y la interpretacidn. Sin embargo, por razones meramente operativas, este
instrumento de andlisis considerara la puesta en escena y su registro a través de la imagen vy el
sonido como dos subsistemas separados aunque no aislados.

Esto también se justifica por el hecho de que Carmona, en el texto citado, trabaja con cine
de ficcién y recalca el montaje espectacular de la puesta en escena para ser captado por la
camara. Sin embargo, no todo film es cine espectaculo y, mucho menos, cine de ficcion. Por lo que
parece necesario considerar otras formas de puesta en escena como la que puede aparecer, por
ejemplo, en el cine documental.

Sin embargo, al tratar el asunto del realismo, el mismo autor aclara que, siendo éste “un
problema de cddigos culturales (...) lo importante sera analizar los elementos que componen la
puesta en escena, de acuerdo con la funcidon que cumplen en el interior de la estructura del film,
sea éste narrativo o no” (62).

Finalmente, puede tomarse en cuenta la afirmacién de Casetti y Di Chio (64) acerca de que
“en el nivel de la puesta en escena el andlisis debe enfrentarse al contenido de las imagenes”. Esto
es considerar lo elementos visibles en el encuadre desde los objetos, las personas y los paisajes
hasta las palabras, los gestos y las situaciones.

7.5.2. Los componentes de la puesta en escena

Aunque ya hace tiempo que se viene trabajando en el asunto de la puesta en escena,
todavia muchos de los elementos —entre ellos los conceptos de cddigos y s-codigos— que suelen
utilizarse en el cine siguen estando muy poco formalizados o sistematizados. Lo que se presenta a
continuacién no es mas que otro de esos intentos de sistematizacion que, en este caso, parte de la
propuesta de Kowzan (30). Tomando como eje este texto pionero, y con sus debidas adaptaciones,
los codigos y s-cédigos de la puesta en escena pueden estudiarse como aquellos propios del actor
y aquellos que se encuentran fuera del actor.

7.5.2.1. Del actor

En el teatro en general y en el cine de ficcion en particular, la presencia del actor resulta
fundamental para la producciéon de sentidos narrativos, estéticos e ideoldgicos. Esta presencia
puede reconocerse, en principio, por la voz y por el texto pronunciado, por su aspecto y por sus
movimientos y desplazamientos. En occidente, el actor “establece sistematicamente un papel:
‘compone’ una partitura vocal y gestual en la que se inscriben todos los indicios de su
comportamiento, verbales y extraverbales, lo que proporciona al espectador la ilusiéon de que se
halla ante una persona verdadera” (65).

Partiendo de estas concepciones y sin dejar de seguir a Kowzan, aunque agregando otros
casos, los recursos del actor que podrian analizarse estarian agrupados en tres series: la
apariencia, el texto dicho o la voz hablada y los gestos y movimientos o la voz gestual. O lo que es
lo mismo, el andlisis de la voz y el cuerpo del actor.

Como en el caso de la puesta en escena, es importante sefialar que también puede
considerarse que el trabajo del actor en el cine suele estar intimamente relacionado con los
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registros de imagen y sonido. Pero de cualquier manera, y manteniendo una gran cercania con la
propuesta de Kowzan, pueden considerarse los siguientes conceptos como propios del actor.

7.5.2.1.1. La voz hablada

i) La palabra: relacionada con el texto dicho, ésta puede considerarse del modo como lo
propone su acepcion lingtistica. Se trata entonces de las palabras pronunciadas por los actores
durante el rodaje. En este sentido, Pavis (65) afirma que “el texto que se emite en escena ya esta
integrado a una puesta en escena (...) pues el actor, ayudado por todos sus colaboradores, ya lo ha
puesto en voz, realizando ipso facto una puesta en escena vocal que hace del texto dramatico el
objeto de una representacion”.

En general, el andlisis del texto dicho debe considerar, al menos, la continuidad o
discontinuidad de la palabra; las pausas, su uso, duracién y ubicacidn dentro del texto; y “la
velocidad de la elocucién en relacién con la norma cultural e individual del auditor” (65).

Todo esto hace que la palabra, en el caso de la puesta en escena, cumpla una funcién
semantica mas o menos convencional, pero también que adquiera “una funcidon semioldgica
suplementaria en el nivel de la fonologia, de la sintaxis o de la prosodia” (30).

Por otra parte, todo didlogo es portador, al menos, de dos tipos de contenido. Un
contenido denotado que equivale al enunciado propiamente dicho y un contenido que se
relaciona con las “informaciones concernientes a las condiciones de produccidn de los
enunciados” (51). Esto ultimo estd claramente vinculado con los puntos que se sefialan a
continuacién.

ii) El tono: es uno de los rasgos paralinglisticos a considerar en el analisis. En muchos
casos, el tono estd relacionado con las emociones y sugiere intenciones, saber cognitivo o
credibilidad, por ejemplo. Se presupone entonces que la eleccién de un tono u otro a la hora de
emitir una alocucién suele revelar un estado de animo que, segun la norma actoral seleccionada,
puede estar en concordancia o no con la actitud corporal.

Pavis (65) afirma: “la voz se colorea —de un modo indeleble— con las emociones que
expresa y genera a un tiempo; y traiciona y traduce estados involuntarios e inconscientes del
locutor”, o para decirlo con mayor precisién, del personaje. Para Kowzan, lo que él denomina tono
incluye también la entonacidn, el ritmo, la velocidad, la intensidad y el acento.

iii) El timbre: en términos fisioldgicos, éste es el resultado del “modelado del sonido de la
laringe y los motivos de sus cambios” (65). Segun esta descripcidn, pueden reconocerse diversas
modulaciones en la voz y, hasta cierto punto, las motivaciones que producen esos cambios.

iv) El volumen: tendria que ver con “la acentuacion, la puesta en relieve, o la anulacién de
la voz” (65).

A manera de comentario general, sobre este aspecto puede afirmarse que el texto dicho y
la voz que permite su transmisidon generando un sentido mas o menos predeterminado, aln son
susceptibles de muy numerosos intentos de sistematizacién que permitan llevar a cabo un analisis
realmente satisfactorio, ya sea desde la perspectiva de una semiologia clasica, que se limita a
intentar comprender la funcién comunicativa de la lengua, hasta intentos mas audaces como el de
Barthes (66) al referirse al estudio del grano de la voz. Entre los mas recientes estan los
relacionados con los conceptos de imitacion, personificacién, representacién, verosimilitud,
credibilidad y realismo (67).
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7.5.2.1.2. La voz gestual

i) La mimica: dentro de lo que Pavis denomina la voz gestual, la mimica seria uno de los
elementos que con mayor claridad logra percibirse a la hora de estudiar el trabajo actoral. En
general, suele entenderse por mimica la “expresividad visible del cuerpo” (65). Es decir, todo
aquello relacionado con posturas, actitudes, ruidos realizados con las manos, los dedos o la boca,
por ejemplo; estilizacion o no de los movimientos, poses y, en general, las diferentes opciones que
posee quien actla para “fijar la atencidon del cuerpo” (65). Son, como los denominaria Kowzan,
signos quinésicos, quinestésicos o cinéticos, y luego de la palabra y su forma escrita son los gestos
que se pueden realizar con el cuerpo “el sistema de signos mas desarrollado” (30).

ii) El gesto: para muchos autores —entre ellos, Pavis y Kowzan—, el gesto o el término
gestualidad incluye todos los aspectos relacionados con el uso del cuerpo por parte del actor. Sin
embargo aqui se separara el gesto de la mimica con el objetivo de segmentar y ampliar ain mas
las posibilidades del analisis. Desde este ultimo punto de vista, el estudio de los gestos se acerca al
reconocimiento de las expresiones faciales que puede proponer un actor. Por otra parte, y tal
como ocurre con el tono elegido por el actor a la hora de emitir una alocucién, el gesto puede
estar en concordancia o no con el texto expresado, poniendo en entredicho, en el segundo caso, la
credibilidad, las intenciones o las convicciones del personaje.

iii) Los desplazamientos: mds o menos en concordancia con lo que otros autores llaman
el(los) movimiento(s) escénico(s) del actor o simplemente la planta de movimientos, este término
designa la ubicacién del actor con respecto al espacio escénico y con otros actores asi como la
variedad de posiciones que aquél puede adoptar con respecto a uno y otros, con su orientacién o
disposicion en relacidn con ese espacio escénico, con el resto de los actores y con la ubicacién de
la cdmara y del espectador con respecto a la escala o al encuadre utilizados. Pueden estudiarse
también los modos de desplazarse, sus entradas y salidas de escena o del cuadro impuestas por la
ubicacién de la cdmara o los movimientos colectivos. Los desplazamientos son, en todo caso, “las
modalidades de ocupacion del espacio escénico” (65). Por otra parte, la ubicacion vy los
desplazamientos del actor en el espacio asi como la manera en que éstos son mostrados por la
camara para ser percibidos por el espectador juegan un papel tan importante en la composicién
del cuadro que, en ocasiones, el actor se transforma en un elemento mds de esa composicidn.

7.5.2.1.3. La apariencia del actor (o del personaje)

i) El vestuario: puede considerarse como el atuendo, la ropa que cubre el cuerpo del actor.
Tradicionalmente, el vestuario es visto como un elemento significante que produce sentidos o
efectos emotivos. Asi, el vestuario se estudia como un vehiculo para expresar sentidos narrativos
relacionados con las caracteristicas del personaje, por ejemplo (68).

A partir de la década de los afios noventa, los Estudios Culturales, la Teoria de la moda y
algunas tendencias del feminismo actual han tratado de establecer relaciones entre cuerpo,
vestuario e identidad cultural. Aunque no en todos los casos, este tipo de trabajos puede resultar
de utilidad para el andlisis del vestuario o de su uso en el cine.

Con el fin de proponer bases tedricas sobre las cuales analizar el vestuario se han escrito
algunos trabajos que pueden optar por una corriente mas o menos cercana al psicoanalisis (69), a
la historia del vestuario (70), a las aproximaciones feministas (71) o al consumo cultural (72). Pero
en general, el vestuario que luce un personaje suele reflejar algunas de sus caracteristicas. La
indumentaria del personaje suele dar indicios sobre su edad o sus conflictos ante ésta; su sexo o el
modo como el personaje construye su género; la pertenencia a una jerarquia, clase social, o las
aspiraciones de este tipo que pueden presentar ciertos caracteres dramaticos; su nacionalidad,
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religion o profesion; pero también rasgos ambientales como el clima, la época histérica, la
estacion del afio, el lugar en el cual se desarrolla la accion y hasta la hora del dia. Lo importante es
que el vestuario “puede cumplir una funcién especifica como elemento articulador del significado”
(62).

ii) El peinado: por lo general se considera como una continuacion o parte del vestuario.
Uno de los trabajos mas minuciosos, aunque poco apegado a una disciplina académica
propiamente dicha —hay que considerar la época en que fue realizado— tal vez sea el andlisis de
Wood sobre el cine de Hitchcock (73) y en particular sobre las coincidencias en el aspecto fisico de
los personajes interpretados por Tippi Hedren y lJessica Tandy en Los pdjaros (1963, Alfred
Hitchcock) donde incluye el peinado de las dos actrices. En este mismo trabajo, Wood destaca las
coincidencias e incidencias que producen el peinado de Kim Novak cuando representa a
Madeleine y el que luce el retrato de Carlota Valdés en Vértigo (1958, Alfred Hitchcock).

iii) El maquillaje: salvo en los casos de efectos especiales, con seguridad el maquillaje es
otro de los elementos relacionados con la apariencia del actor que ha sido poco considerado por
los tedricos del cine. El maquillaje “contribuye, junto con la mimica (del rostro), a constituir la
fisonomia del personaje (..) el maquillaje como sistema de signos estd en relacién de
interdependencia directa con la mimica del rostro” (30).

Algunas tendencias tedricas actuales estudian el maquillaje como una forma de escritura
corporal, lo que también hacen con los tatuajes, si es que éstos no son, al final, otra forma de
magquillar, de ocultar o de revelar. Lo cierto es que algunos de esos usos tienden, como ocurre con
el vestuario, a buscar sdlo una sensacion realista o naturalista —paraddjicamente, muchos de los
efectos especiales alcanzados a través de muy elaborados artificios del maquillaje, por
monstruosos o repugnantes que resulten, sélo buscan crear ese efecto.

Carmona (62) clasifica el maquillaje como neutro cuando “naturaliza” un rostro bajo los
focos o marcado, “para indicar actitudes, o estados de animo de los personajes o provocar un
determinado efecto en la percepcion de los espectadores”.

iv) Los accesorios: una propuesta de interés para hacer referencia a los llamados
accesorios es la realizada por Kowzan, quien los ubica en los linderos entre el traje y el decorado.
Un caso claro se presenta con el uso dado a la prenda que menciona el titulo de la obra de Oscar
Wilde, El abanico de Lady Windermere, que primero se utiliza como un elemento presente en el
atuendo del personaje para luego desencadenar todo el drama de la obra al dejarlo olvidado en la
casa de su hija. Otro ejemplo clasico seria el pafiuelo de Desdémona en Hamlet de Shakespeare.

Aln cuando en la mayoria de los casos los accesorios son reconocibles como objetos de la
vida cotidiana, al ser utilizados con funciones estéticas y narrativas éstos se trastocan adquiriendo
nuevos sentidos de acuerdo con los usos que se les puede dar segun transcurre la historia,
llegando a convertirse, en muchas ocasiones, en uno de los mas claros ejemplos del modo como se
lleva a cabo el proceso de produccién de sentidos denotados y connotados™®.

Por su parte, Pavis prefiere hablar concretamente de objetos al referirse a “todo lo que
puede ser manipulado por el actor” (65), reemplazando el término accesorio pues aquél suele ser
considerado una herramienta secundaria del propio personaje.

7.5.2.2. Fuera del actor

' Una interesante reflexion sobre este asunto se presenta en el trabajo pionero de Barthes (77).
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Se trata ahora de tomar en cuenta aquellos elementos perceptibles en la puesta en escena
y que, sin formar parte del actor ni de su trabajo, lo complementan o lo condicionan. Objetos
tangibles, elementos que se perciben a través de la vista o el oido forman, casi en su generalidad,
este conjunto.

i) La escenografia y el decorado: a menudo considerados como una sola y misma cosa,
aqui se tratara de distinguir entre ambos, aun cuando los dos conceptos terminan configurando el
dispositivo escénico propiamente dicho. Se llamard escenografia a aquellos elementos, por lo
general concebidos como inmuebles o paisajes naturales, que representan un lugar con mayor o
menor apego a la percepcion naturalista que de éste se pueda tener. Es decir, aquellos espacios —
construidos o no— que permiten reconocer que la escena se desarrolla en un espacio determinado.
Por otra parte, la escenografia puede facilitar la ubicacion histérica de los acontecimientos y ser
fiel a esa época o, por el contrario, estilizar esa representacidon hasta los extremos e incluso
desaparecer casi por completo Vale la pena recordar, ademas, lo que ya se comentd en 3,y es
que en el caso del cine, esa escenografia puede tener una existencia histérica previa y posterior al
rodaje como también puede haber sido especialmente construida para la realizacién del film, en
cuyo caso ésta suele dejar de existir una vez finalizado el proceso de filmacién de la pelicula.

En cuanto a la diferencia que se trata de establecer entre escenografia y decorado, este
Ultimo estaria mas cerca de lo que podria considerarse como la ambientacidn del lugar en el cual
se desarrolla la accidn. De este modo, el espectador puede encontrarse con una serie de acciones
que se desarrollan en un castillo medieval, pero la decoracidon propiamente dicha deja en claro
que la época en que se desarrollan los acontecimientos es mucho mas reciente, el siglo XX, por
ejemplo, gracias al tipo de objetos que pueblan la escena. En todo caso, la ambientacién,
considerada del modo como aqui se hace, proporciona nuevas pistas acerca de la ubicacidon
temporal de los acontecimientos, de los gustos o del estatus socioecondmico de los personajes o
sobre el estilo de representacion seleccionado por el autor.

La propuesta de Ubersfeld (51) en su Semidtica teatral podria aplicarse al espacio escénico
cinematografico. En este sentido, la autora afirma que el espacio escénico como signo iconico
establece relaciones icénicas con varias instancias. De las cuales, en el caso del cine, parecen ser
pertinentes las dos primeras. Es decir, a) con el universo histérico en el cual se inscribe, b) con las
realidades psiquicas y las posibles representaciones de las distintas instancias del Yo.

ii) La iluminacion: Kowzan (30), siempre refiriéndose al teatro, afirma que este recurso
suele ser “aprovechado principalmente para destacar otros medios de expresidn, (aunque) puede
también tener un valor semioldgico auténomo”. En este sentido, la iluminacién cumple, entre
otras funciones, la de delimitar el espacio escénico o el lugar de la accidén, dejar marcas acerca del
momento del dia en que se desarrolla la accidn —mafana, tarde o noche, por ejemplo— o ubicarla
espacialmente, destacar objetos o actores, asi como proyectar ciertos colores que no estan
presentes o que no se destacan en la escenografia propiamente dicha. La iluminacién “colorea los
elementos visuales (espacio, escenografia, vestuario, actores y maquillaje) confiriéndoles una
determinada atmdsfera” (65).

Es importante destacar, ademas, el hecho de que ningln s-cédigo es transmisor de
informacidn semantica, sino sélo de informacidn estética, y en nuestro caso, la iluminacion tal vez
sea el mas claro ejemplo de esta afirmacion. Si esto es asi, elementos como el ahora considerado
afectan especificamente los estados afectivos del receptor funcionando como lo que Eco (4)
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denomina estimulos programados™, de manera tal que si el espectador logra deducir ciertas
informaciones aparentemente semanticas, como el momento del dia en que se desarrolla la
accion, esto se deberia mdas a la construccion de un signo motivado —en este caso no
convencional-y a la conexién del s-cddigo en cuestién con un s-cddigo semantico —que suele ser
una unidad cultural®™- que a la informacién semantica que la iluminacién pueda producir por si
misma en un momento dado.

Carmona (62) reconoce cuatro categorias que funcionarian en el dispositivo retérico de la
puesta en escena. A) La calidad, que se relaciona con la intensidad de la iluminacién y que
determina en parte el dibujo éptico. B) La direccion de la luz, que produce determinados efectos
en la composicion. C) La fuente, que puede ser diegética o no. D) El color, precisamente como
producto de las tres anteriores, aunque debido a su importancia y a los multiples usos que se le
puede dar en el cine, este concepto serd estudiado de manera auténoma.

iii) El color: en general, el uso del color y su estudio envia al tema de la convencionalidad
en el analisis de los colores y su uso significante. Kowzan (30) acota:

“..s0lo un acuerdo, una norma, pueden dotar a los colores de un papel sémico, y un nuevo
acuerdo, otra norma, pueden hacer cambiar su valor significativo (...) En el teatro, la motivacion y
la arbitrariedad en la utilizacion de los colores se suman a una tendencia general que refuerza el
cardcter motivado. Motivados o arbitrarios, los signos de color no son necesariamente
convencionales. La luz roja del acto IV de Orfeo en los infiernos de Offenbach (‘el teatro arde’ indica
el texto de Hector Crémieux), o en Huis Clos de Sartre, seria un signo convencional, motivado por la
tradicion cultural relativa al infierno, mientras que la luz azul tamizada de El suefio de una noche de
verano seria un signo motivado, pero no convencional, pues su motivacion resulta de un fendmeno
natural y no de una convencion, es decir, de un acuerdo convenido socialmente”.

Por otra parte, una de las caracteristicas del color es que afecta a diferentes s-cédigos de
la puesta en escena y esta relacionado y definido por la iluminacidn, la escenografia, el vestuario y
el maquillaje, entre otros muchos aspectos visuales que configuran un espectdculo, o en nuestro
caso, un film, y en reglas generales, los colores seleccionados por el autor pueden suscitar
emociones y sensaciones, pues como la luz, en muchas ocasiones el color tiende a producir una
mayor carga de informacidn estética que semantica. Por estas razones, “una observacion rigurosa
de las coloraciones dara cuenta del efecto que producen en el espectador y de la construccién
emocional del espectaculo” (65).

iv) La musica: se consideran aqui dos tipos de musica o dos modos de utilizar la musica a lo
largo de la puesta en escena de un film. Se trata del uso diegético y del uso extradiegético de este
recurso.

En general, la musica —otro claro ejemplo de informacion estética— tiende a crear
sensaciones afectivas en el espectador y/o a mostrar ciertos gustos o emociones del personaje y
hasta formar parte del ambiente en el cual se desarrolla la accién. Los dos ultimos casos pueden
resultar claros ejemplos del uso diegético de la musica.

' Sobre el asunto de los s-codigos, conceptos como informacion seméntica, informacion estética o estimulo
programado tal vez puedan a ayudar a profundizar en la elaboracion de un concepto mas apropiado para el
instrumento de analisis que aqui se esta considerando.

12 Cfr. Kowzan (30).

1 Véase de nuevo Eco (4).
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Por tanto, se considera musica diegética a aquellas apariciones musicales que, de acuerdo
con el texto considerado, poseen una fuente de sonido reconocible como perteneciente a la
diégesis.

En el lado opuesto se encontraria la musica extradiegética, aquélla cuyo origen diegético
resulta irreconocible y que tiende o bien a producir uno de esos estimulos programados que se
mencionaron anteriormente o bien puede funcionar como una marca autoral que llegue a crear
ciertos sentidos connotados durante la lectura del film. En algunos casos, la musica no pasa de ser
simple ambientacién mientras que en otros puede convertirse en un aporte fundamental a la hora
de crear ciertos efectos, como el suspenso por ejemplo.

v) El sonido: en el nivel técnico, la banda de sonido de un film —de un film sonoro mas o
menos tradicional— esta formada, en realidad, por tres bandas. La banda de los didlogos, la banda
de la musica y la de los ruidos. De esta manera, podria pensarse que este punto ya ha sido tratado,
al menos, en dos de sus partes. Sin embargo, al considerar esas tres bandas en conjunto se
observara que aun son muchas las opciones que el andlisis puede brindar y muchas las variaciones
que el uso dado al sonido en un film puede mostrar.

Dejemos para mas adelante algunas consideraciones alin no realizadas sobre las relaciones
entre los didlogos, la musica y el uso del sonido propiamente dicho, para tratar de definir los
ruidos y reconocer su importancia dentro del uso de la lengua cinematografica y la puesta en
escena. En conjuncidn con otros elementos, el uso de los ruidos puede facilitar la construccién de
una propuesta estética y, por otro lado, estos usos llegan a aportar elementos significativos para la
narracioén y la construccion del universo diegético de un film en concreto.

Se entiende por ruidos, entonces, todos aquellos sonidos diferentes a la palabra —
didlogos— y a la musica y que al aparecer de manera independiente no producen informacién
semantica ni suelen producir informacidon estética por si mismos. Los ruidos pueden ser
producidos —ya sea durante el rodaje del film o en el estudio, a través de los mecanismos que
ofrece la fase de postproduccién— por el actor, a través de un grito o de un gruiiido, pero también
utilizando partes de su cuerpo al hacer sonar los dedos o simplemente al caminar; por los objetos,
al ser manipulados por los actores o también por el simple roce del vestuario con el cuerpo del
intérprete, lo que demuestra que los ruidos pueden producirse de manera involuntaria para luego
ser intervenidos o no en la fase de postproduccién, o bien que pueden proceder del acto
voluntario —y mas o menos ruidoso— de rasgar un papel o romper un cristal; pueden producirlos
los objetos mismos, como el silbido de una tetera al hervir el agua, o puede tratarse de sonidos
naturales como el maullido de un gato o el trueno en medio de una tempestad.

Asi, la conjuncién en una banda final de los didlogos, la musica y los ruidos, configura el
sonido en un texto filmico y éste, a su vez, se presenta como otro conjunto de cédigos y s-cddigos
a ser estudiado por medio del instrumento de analisis propuesto.

Considerado de esta manera, el uso dado al sonido en un film se convierte en un aspecto
de gran alcance en la produccidn de sentidos narrativos e ideoldgicos y en un elemento a tomar en
cuenta a la hora de definir las propuestas estéticas de un texto o de un grupo de textos filmicos.
Ademas, el modo como esta presente el sonido en un film no sélo tiende a reforzar la construcciéon
del entorno por parte del espectador, sino también a la definicién de los espacios y las acciones
dentro y fuera de campo y a su concepcion como fuera de campo imaginario o concreto.

El tema del sonido en el film es muy complejo y atraviesa todas las fases del proceso de
produccién, por lo que también sera tratado mas adelante, en 7.5.3,7.5.4,7.5.5y 7.5.6.

7.5.2.3. Comentarios finales
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- Muchos de los conceptos que aqui se han comentado han sido puestos en practica por
estudiantes y profesores del area de Analisis Filmico y Cinematografico de la Mencién Cine de la
Escuela de Artes, demostrandose su utilidad en numerosos casos de filmes narrativos y, con los
ajustes debidos, en algunos filmes documentales o no narrativos. Otra parte de los conceptos que
configuran este instrumento de andlisis pueden considerarse mas o menos novedosos segun se
mire; verbigracia, aquellos relacionados con la puesta en escena y, en particular, los
pertenecientes al actor.

- Ya que cada pelicula puede llegar a constituirse en un acto de habla —original, individual e
irrepetible—, es recomendable manejar los conceptos hasta aqui expuestos con la flexibilidad que
exija cada caso. Por esta razon, resulta recomendable considerar los diversos términos como
criterios a aplicar a la hora del analisis y no como conceptos rigurosos y estrictamente formales.

- En cuanto al uso de la lengua cinematografica, y tal como ocurre en los actos de habla
mas o menos comunes y tradicionales, ésta participa de manera determinante en la produccién de
los sentidos finales del texto. Por ello, el analisis de su construccion y de los criterios que rigen la
composicion resulta fundamental a la hora de reconocer las elecciones expresivas y de contenido
que, de manera consciente o inconsciente, lleva a cabo el autor de la obra. Estas elecciones,
ademads, poseen en todos los casos un marcado cardcter ideoldgico, lo que les da relevancia
dentro de un tipo de estudio que se propone, como objetivo primordial, el reconocimiento de la
estructura tematica y de las proposiciones ideoldgicas y estéticas presentes en uno o varios textos
filmicos.

- Por las razones arriba expuestas, la lengua cinematogrdfica no debe considerarse ni
estudiarse como una estricta gramatica del cine. Lo que termina siendo recomendable es la
construccién de un conjunto cuyos elementos (cédigos y s-cddigos), mas o menos finitos, hacen su
aparicion —o no— en el texto filmico cumpliendo una o varias funciones y produciendo algun tipo
de sentidos. Estos, simplificando mucho, podrian ser semanticos o estéticos. Resulta, ademas, casi
una verdad de perogrullo, recordar que este analisis adquiere verdadero sentido cuando se
establecen relaciones entre el plano de la expresidén y el plano del contenido aunque el
reconocimiento de éstas, en ocasiones, resulte complejo o pueda convertirse en el objeto de
estudio de otro trabajo.

- Como pudo apreciarse, los cédigos y s-cddigos que intervienen en la elaboracion de la
puesta de escena son muy numerosos y de caracter diverso. Debido a ello, su estudio dificilmente
puede llegar a ser exhaustivo o concluyente.

- Hasta ahora se ha tratado de sistematizar y actualizar el instrumento de andlisis que se
viene desarrollando y poniendo a prueba en la Catedra de Analisis Filmico y Cinematografico del
Departamento de Cine de la Escuela de Artes. Esta sistematizacion se ha llevado a cabo con total
conciencia de que existen muchos otros métodos y mecanismos para realizar estudios y lecturas
de textos filmicos con los mismos o diferentes resultados. En este sentido, no pretende ser una
opcién Unica y la comprobacion de su funcionalidad estad condicionada por la puesta en practica
del propio instrumento. Por ello, pese a que gran parte de los conceptos aqui expuestos ya han
demostrado su aplicabilidad, sélo con la realizacién de nuevos trabajos de analisis basados en el
sistema propuesto se logrard demostrar realmente cuan funcional podria llegar a ser la totalidad
del conjunto que se ha venido construyendo en las pdginas anteriores. En este sentido, cualquier



46

otra opcion de analisis propuesta por los estudiantes sera aceptada con beneplacito y presentarse
como anexo al final de los trabajos.

7.5.3. Los cadigos y s-cadigos de registros
En relacidn con el registro de imagenes el cddigo fundamental es el icénico, (ver Punto 2.5
en Materiales 2). Los s-cédigos que se manejan habitualmente son los siguientes:

ENCUADRE: se entiende por encuadre el marco que limita la imagen y que tienen dos
funciones basicas: (i) seleccionar el material que queda incluido en la imagen y el que queda fuera;
(ii) servir de base para la composicion grafica, en el mismo sentido que en la pintura, con la
salvedad de que en cine se trata de una imagen dinamica. En relacién con la primera funcidn, se
puede indicar que se denomina campo la porcidn del espacio imaginario contenido en el interior
del cuadro definido por el encuadre, y fuera de campo al espacio imaginario mas amplio que existe
a su alrededor, revelado por elementos como las entradas y salidas de los personajes (agentes),
miradas al fuera de campo, partes del personaje que el espectador sabe que existen pero que
estan fuera de campo y sonidos provenientes del fuera de campo pero ubicables imaginariamente
en él. Se ha llamado fuera de campo concreto al que se transforma en campo, por ejemplo por
movimientos de cdmara, y fuera de campo imaginario al que siempre queda en esa condicién. En
relacidn a la segunda funcidn, el criterio de determinacion de unidades es la proporcion y forma
del encuadre. La forma habitual es la rectangular aunque también se usa con alguna frecuencia la
circular y excepcionalmente otras formas. La proporcion tradicional, hasta la generalizacion de las
proporciones panoramicas, fue de 4x3. En los formatos panoramicos, el ancho tiende a crecer a
expensas de la altura, llegandose a veces a proporciones hasta de 4x1 o 5x1.

ESCALA: el concepto de escala esta relacionado con la proporcion de los objetos, en
especial de la figura humana que se toma generalmente como parametro, respecto al campo. Las
unidades hipocodificadas son las llamadas planos que van variando de un extremo en el que una
parte de la figura humana (por ejemplo los ojos, o la boca) ocupa todo el campo, hasta el otro en
el cual la figura humana ocupa un espacio minimo dentro del campo. Los casos mds o menos
identificados, con umbrales poco precisos, son: el plano de detalle (o gran primer plano), el primer
plano (cuello y cabeza o cabeza), el plano de un cuarto (mitad del térax a cabeza), plano medio
(cintura a cabeza), plano tres cuartos o americano (rodillas a cabeza), plano entero (pies a cabeza),
plano general a gran plano general (en los que la figura humana entera ocupa menos de la altura
del campo). Es comun el caso en el que en el campo haya figuras humanas que correspondan a
distintas escalas (planos) y que la escala (plano) cambie por movimientos de los personajes y/o de
la cadmara.

ANGULACION: la ubicacién de los planos horizontales o verticales cuyo cruce es el eje
Optico de la cdmara en relacidon con los planos horizontales y verticales de la puesta en escena
registrada determina la angulacion. Si las verticales del encuadre y de la imagen de la puesta en
escena son paralelas, el plano horizontal éptico puede formar dngulos con el plano horizontal del
llamado horizonte. Si no lo forma, la angulacion es llamada normal y si lo forma, la angulacién es
llamada en picado (puesta en escena vista desde arriba), o contrapicado (puesta en escena vista
desde abajo), términos que pueden ser mas especificados afiadiendo adjetivos, tales como
ligeramente, bastante, vertical. Si las verticales del encuadre no coinciden con las verticales de la
imagen de la puesta en escena se tendra una angulacion inclinada, término Unico y que para ser
mas segmentado requiere adjetivaciones adicionales muy poco usadas. Los dos tipos de
angulacién pueden o no combinarse. Hay otro tipo de angulacion en la que el plano horizontal de
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la puesta en escena y las verticales coinciden, pero se da un desplazamiento hacia arriba o hacia
abajo que produce un efecto parecido pero no igual al de la angulacidon antes descrita. Esta
angulacién paralela desplazada puede combinarse o no, en los casos anteriores, con la angulacidn
inclinada.

DIBUJO OPTICO: el dibujo éptico de la imagen se caracteriza por el grado de nitidez, dado
a nivel de registro por la capacidad de definicidn del lente y por las caracteristicas (sensibilidad,
grano) de la pelicula. El dibujo dptico contribuye al dibujo de la imagen que puede variar entre lo
tonal (lineal) y lo pictérico (mérbido), términos tomados de Wolfflin (48) pero aplicables también a
la fotografia y el cine. El dibujo tonal se caracteriza fundamentalmente porque la linea se
establece como guia y cauce de la vision, determinando formas cerradas con mayor o menor
modelado, que se distribuyen en la imagen de los planos anteriores a los posteriores segun las
leyes de la perspectiva y determinando asi la relativa autonomia de cada forma. El dibujo pictérico
se caracteriza por la situacion contraria, la linea se desvaloriza, las formas se hacen abiertas
perdiendo su contorno, los planos anteriores se ligan con los posteriores mediante transiciones de
modelado y luminosidad, las formas pierden su autonomia y se crean centros de interés visual que
subordinan al resto de la imagen. Cabe destacar que la falta de nitidez puede resolverse también
utilizando otros recursos dentro de la puesta en escena. En ese caso, no hablariamos de dibujo
Optico sino de ambientacidn, o del s-codigo que parezca mas pertinente de la puesta en escena.

PROFUNDIDAD DE CAMPO: la profundidad de campo esta dada por la determinacién de
dos planos, en el sentido de la profundidad sugerida por la imagen, cuya distancia puede variar, y
entre los cuales todos los entes registrados en la imagen se mantienen en foco, quedando los que
estan antes del plano anterior y después del plano posterior fuera de foco. La profundidad de
campo puede ser total o nula, pero habitualmente toma presencia cuando hay zonas de la imagen
que quedan en foco y zonas que quedan fuera de foco. Dada esta situacion se dan tres casos
basicos: (a) la zona en foco arranca desde el plano del encuadre y llega hasta una cierta distancia,
guedando el resto, al fondo, fuera de foco; (b) hay una zona fuera de foco en la parte anterior de
la imagen, luego una zona en foco, y después, de nuevo, una zona fuera de foco; y (c) hay una
zona fuera de foco adelante y luego una zona en foco. La profundidad de campo puede variar en
una misma toma mediante modificaciones del diafragma o la distancia focal del lente, o por
movimientos de personajes o de cdmara.

PERSPECTIVA: la perspectiva lineal depende de la configuracion de las lineas de fuga que
se producen en la imagen y que son funciones basicamente de la distancia focal del lente. En
general se compara esa configuracidn con la que se produce en el ojo humano para establecer su
estado normal. Se ha determinado que los lentes de 50mm. son los que proporcionan una imagen
con mayor similitud, en cuanto a la perspectiva, a la que proporciona el ojo humano. A medida
que la longitud del lente aumenta las lineas de fuga tienden a cerrarse y, a medida que disminuye,
a abrirse. El efecto en el primer caso es el de un aplanamiento de la imagen, los planos anteriores
y posteriores parecieran acercarse (un corredor fotografiado con un teleobjetivo parecerd no
moverse, no adelantar en su carrera). En el segundo caso el efecto es el contrario, los planos
anteriores y posteriores parecen separarse (una persona que camine hacia la cdmara, fotografiada
con un lente corto, parece recorrer grandes distancias en pocos pasos). Los lentes cortos producen
otros tipos de deformaciones facilmente visibles, en especial cuando se usan para fotografiar
objetos o personas que estdn cerca del lente.
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MOVIMIENTOS DE CAMARA: pueden ser de rotacién sobre un punto (rétula) y/o de
desplazamiento. Los movimientos de rotacion (panoramicas) pueden ser manteniendo el plano
horizontal o6ptico de la cdmara paralelo al plano del horizonte (panoramica horizontal) o
manteniendo el plano vertical dptico de la cdmara paralelo a cualquier perpendicular al plano del
horizonte (panoramica vertical), o bien puede ser inclinado el plano horizontal o vertical épticos
de la camara (panoramicas inclinadas). El tipo de panoramica puede especificarse mas mediante
adjetivos, tales como de izquierda a derecha o viceversa, de arriba a abajo o viceversa. Los
movimientos de desplazamiento son bastante mas complicados de segmentar. Algunos mas o
menos caracterizables son aquellos en los que el desplazamiento del soporte de la camara
mantiene una cierta regularidad en el sentido de que se conservan paralelos a elementos de la
puesta en escena fijos (como muros) o en movimiento (personajes o automoviles, por ejemplo) en
direccion horizontal o vertical, o bien se conservan perpendiculares a ellos (alejandose o
acercandose). Sin embargo, en muchos casos los desplazamientos son irregulares y habria que
recurrir a un sistema de coordenadas tridimensionales para tratar de representarlos y
formalizarlos como unidades de s-cddigos. Dada esta situacion, es general, es preferible, hasta que
los trabajos de formalizacidn lleguen a una etapa mas adelantada, recurrir a una descripcién de
cada movimiento especifico, sin intentar una fijacién de tipos (unidades).

ESCRITURAS: para terminar, habria que hacer referencia a otros tipos de cdédigos que
corresponden a los registros de imagen y que en general son denominados como escrituras. Las
escrituras serian representaciones “de la lengua hablada mediante signos graficos. Es un cddigo de
comunicaciéon de segundo grado en relacién al lenguaje hablado, cddigo de comunicacién de
primer grado (...) El habla se desarrolla en el tiempo y desaparece, la escritura tiene como soporte
[una materia] que la conserva...” (2). Los 20 principales cdédigos de escrituras son: (a) los
pictogramas, dibujos complejos que representan el contenido de un mensaje sin referirse a su
linglistica, en uso entre los indios de América, los esquimales y los siberianos; (b) los ideogramas,
caracter o conjunto de caracteres que representan una nocidn que por otra parte se expresa con
una palabra uUnica, como entre los mayas, los antiguos egipcios y los chinos; y (c) los silabicos,
alfabéticos, cuyos rasgos corresponden a sonidos, como en muchos de los idiomas modernos, el
sanscrito, el fenicio y el griego.

Respecto a los registros de sonido, ver mas adelante, en 7.5.6.

7.5.4. Las modificaciones de registros

Este campo es otro caso en el que existe poca teorizacién y es apenas mencionado en
algunos trabajos. Debe sefialarse que las modificaciones de registros (los resultados de las
modificaciones de registros) pueden hacerse en muchos casos directamente, obteniendo en la
operacion tipos de registros que corresponderian a los de los registros modificados. Pero la
practica habitual es que estas modificaciones se hagan en una fase posterior a la de los registros
originales, en condiciones perfectamente controladas, de laboratorio, que aseguran la obtencién
de los objetivos que se persiguen. Desde el punto de vista de un intento de formalizacién y de su
aplicacion en el analisis parece resultar mas conveniente considerarlos como sistemas separados,
lo que permite incluir aquellos tipos de modificaciones que no se pueden hacer directamente.

A falta de una mayor especificidad, nos limitaremos a exponer algunos de los grandes
tipos generales de modificaciones de registros de imagen y sonido.

i) En relacidn con la imagen:



49

- Cambios de matiz, saturacién y brillo en el conjunto de los puntos que configuran una
imagen diacrénica hasta su homogeneizacién, como es el caso de las disolvencias y fundidos; hasta
su inversion (negativo en vez de positivo) o hasta su transformacién (amarillo en verde por
ejemplo).

- Sobreimpresiones, entendidas como superposiciones de imdagenes en las que estas
conservan su reconocibilidad.

- Deformaciones (por ejemplo, efectos de re-registro utilizando reflejos en superficies
concavas o convexas)

- Inversiones cronoldgicas (inversién de movimientos, por ejemplo).

ii) En relacion con el sonido:

- Cambios de intensidad, tono y timbre hasta su homogeneizacidn (disolvencias, fundidos).

- Efectos de modificaciones de intensidad para producir perspectivas sonoras.

- Inversiones cronoldgicas (inversiones de bandas de musica o didlogo, por ejemplo).

- Deformaciones (tales como variaciones de la velocidad de reproduccién respecto a la
velocidad de grabacion).

7.5.5. Los codigos y s-cadigos del montaje

“El montaje es el principio que regula la organizacion de elementos filmicos visuales y
sonoros, o el conjunto de tales elementos, yuxtaponiéndolos, encadenandolos y/o regulando su
duracion” (31).

El montaje cumple funciones sintacticas, semanticas y ritmicas:

“(Funciones sintdcticas). El montaje asegura, entre los elementos que une, relaciones formales,
reconocibles como tales, mds o menos independientes del sentido. Estas relaciones son
esencialmente de dos clases: - Efectos de enlace, o por el contrario, de disyuncién, y mds
ampliamente, todos los efectos de puntuacion y marcaje. La produccion de un enlace formal
entre dos planos sucesivos (caso privativo de esta funcion sintdctica) es lo que define, en
particular, el raccord en el sentido estricto del término, en el que este enlace formal viene a
reforzar una continuidad de la representacion misma. - Efectos de alternancia (o, por el
contrario, de linealidad)” (31).

“(Funciones semdnticas). Esta funcion es sin duda la mds importante y universal (es la que el
montaje asegura siempre); abarca casos extremadamente numerosos y variados. De manera
quizads artificial, distinguiremos: - La produccion de sentido denotado —esencialmente espacio-
temporal- que abarca, en fondo, lo que describia la categoria del montaje narrativo: el
montaje es uno de los grandes medios de produccion del espacio filmico, y de forma mds
general, de toda la diégesis; - La produccion de sentidos connotados, muy diversos en su
naturaleza: a saber, todos los casos en los que el montaje pone en relacion dos elementos
diferentes para producir un efecto de causalidad, de paralelismo, de comparacion, etc.” (31).
“(Funciones ritmicas). Esta funcion fue igualmente reconocida y reivindicada desde muy pronto
(...) como ha demostrado Jean Mitry (...) nada hay en comun entre el ritmo filmico y el musical
(esencialmente porque la vista, perfectamente preparada para percibir las proporciones —es
decir los ritmos espaciales— percibe mal los ritmos de duracion, a los que el oido, en cambio, es
muy sensible). El ritmo filmico se presenta (...) como la superposicion y la combinacién de dos
tipos de ritmo, completamente heterogéneos: - ritmos temporales, que han encontrado un
lugar en la banda sonora (aunque no debemos excluir absolutamente la posibilidad de jugar
con duraciones de formas visuales...); - ritmos pldsticos, que pueden resultar de la organizacion
de la superficie del cuadro, de la distribucion de las intensidades luminosas, de los colores, etc.”
(31).
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“Al distinguir estos tres grandes tipos de funciones nos hemos alejado de una descripcion
inmediata de las figuras concretas del montaje, que se presentan produciendo varios efectos
simultdneos; bastard un ejemplo para demostrarlo: Tomemos una figura muy trivial, el
‘raccord sobre un gesto’, que consiste en enlazar dos planos /dos tomas/ de forma que el final
del primero y el principio del sequndo muestren respectivamente (y bajo dos puntos de vista
diferentes) el principio y el fin del mismo gesto. Este enlace producird (al menos):

- un efecto sintdctico de enlace entre los dos planos (por la continuidad del movimiento
aparente de un lado y del otro de la union),

- Un efecto semdntico (narrativo), en la medida en que esta figura forma parte del arsenal de
las convenciones cldsicas destinadas a traducir la continuidad temporal,

- Eventuales efectos de sentido connotado (segun la amplitud del descarte entre los dos
encuadres y la naturaleza del propio gesto),

- un posible efecto ritmico, ligado a la cesura introducida en el interior de un movimiento.

La idea de describir ‘clases de montaje’ y de construir tipologias es también muy antigua;
durante mucho tiempo se ha traducido en la fabricacion de ‘tablas’ (=cuadriculas) de montaje.
Estas tablas, en general fundadas mds o menos directamente sobre la prdctica misma de sus
autores, resultan siempre interesantes; pero su intencion, en la mayor parte de los casos, es un
poco confusa: se trata mds de un catdlogo de ‘recetas’ destinadas a alimentar la prdctica de la
fabricacion de filmes, que de una clasificacion tedrica de los efectos del montaje. En relacion
con nuestra clasificacion, definen tipos complejos de montaje por combinacion de diversos
rasgos elementales, tanto en lo que concierne a los objetos como a las modalidades de accion
y los efectos buscados. Es decir, que la idea misma de ‘tabla’ de montaje, que ha determinado
una etapa importante en la formalizacion de la reflexion sobre el cine, estd hoy ampliamente
superada” (31).

Remarcando que las tres funciones se cumplen simultdneamente siempre, habria que
indicar que también en este caso, como sucede en general con todos los cédigos y s-codigos, hay
ciertas formas de uso establecidas por la practica y que vienen a constituir las reglas de manejo
canodnicas (o isomoérficas). Es en relacion al respeto o al grado de desviacion que un determinado
uso (actualizacion) representa en relacién con aquellas reglas, que se puede hablar de innovacion
y originalidad. Aun cuando el lenguaje cinematografico es lo que Roland Barthes llama una
logotécnica (construido por pequefios grupos para comunicarse con comunidades mucho mas
amplias) y que por lo tanto se va conformando con las proposiciones de los emisores, la masa de
receptores también juega un cierto papel en el sentido de la aceptacidn progresiva, y por lo tanto,
la socializacion de las nuevas proposiciones o su rechazo, que conduce a que esas proposiciones
dejen de utilizarse y, por una especie de sedimentacién, se vayan hundiendo en la memoria y el
olvido. Por supuesto que esta interaccion de nuevas proposiciones/socializacién-no socializacion
no da resultados inmediatos y que, por el contrario, se trata de un proceso que toma algun
tiempo. Ademas, ciertas innovaciones rechazadas inicialmente, después de un periodo, pueden
reaparecer y entonces ser aceptadas.

Los cddigos que transmiten informacidén semantica operan de acuerdo con unos ciertos
principios que han sido delineados por Umberto Eco (4), quien se refiere a las funciones
semanticas y sintacticas. Resulta evidente que la funcién ritmica también opera simultdneamente,
pero lo hace, en principio, sobre el plano de la expresidn, de la informacion estética. Aunque Eco
discute el cddigo linglistico, los criterios pueden ser aplicados, con los légicos acomodos, al cddigo
iconico (y las escrituras).

“(El sistema de las posiciones y de las oposiciones) de rasgos elementales debe regular la
diferencia entre sememas. [Se define un semema como “una unidad compuesta por un haz de



rasgos semdnticos llamados semas... unidad minima de significacion no susceptible de
realizacion independiente y por tanto siempre realizada dentro de una configuracion
semdntica o semema’ (2); por ejemplo los semas ‘con patas’, ‘con respaldo’, ‘para sentarse’,
‘para solo una persona’ configuran el semema ‘silla’; si se afiade el sema ‘con brazos’, se tiene
el semema ‘sillon’”]... el significante debe referirse i) a una red de posiciones dentro del mismo
campo semdntico y ii) a una red de posiciones dentro de campos semdnticos diferentes. Esas
posiciones constituyen las marcas semdnticas del semema, y esas marcas pueden ser
denotativas o connotativas... a) una denotacion es una unidad cultural o propiedad semdntica
de un semema determinado que es al mismo tiempo una propiedad reconocida culturalmente
de su posible referente; b) una connotacion es una unidad cultural y una propiedad semdntica
de un semema determinado transmitida por la denotacion precedente y no necesariamente
correspondiente a una propiedad reconocida culturalmente de su propio referente” (4) (Ver
también el Punto 3.2 en Materiales 3).

Se define como campo semdntico:

“..un conjunto de unidades léxicas que se ha considerado, como punto hipdtesis de trabajo,
dotado de una organizacion estructural subyacente. Esta nocion... puede ser utilizada... como
un concepto operatorio: permite constituir intuitivamente, y como punto de partida, un corpus
lexemdtico sobre el cual se emprenderd la estructuracion semdntica gracias al andlisis sémico:
jugando con la inclusion de nuevos lexemas y la eliminacion de otros se puede llegar a la
descripcion de un micro-universo semdadntico” (22).

“..cualquier unidad de expresion puede definirse en si misma. Una expresion como la palabra
/casa/ o una bandera roja en la playa pueden analizarse en sus formantes articulatorios:
cuatro fonemas en el caso de /casa/ (que se pueden descomponer en haces de rasgos
distintivos) y en el caso de la bandera roja una forma geométrica (resultante de la articulacion
de elementos euclidianos) y un color (resultante de determinada composicion espectral). Esas
propiedades fisicas (o marcas de expresion) siguen siéndolo, aun cuando la expresién no se use
como tal, es decir, si no va en correlacion como funtivo con otro funtivo: son propiedades
estructurales de la sefial. Si pasamos a considerar a continuacion la expresion en sus
posibilidades combinatorias, adquiere las llamadas marcas sintdcticas, como Masculino,
Singular, Verbo, etc. Estas son propiedades gramaticales del funtivo en cuanto tal. Como es
sabido, pueden corresponder o no a marcas semdnticas del mismo tipo (...) Asi que ahora
podemos intentar concebir un primer modelo analitico de funcion semidtica: (i) el significante
posee algunas marcas sintdcticas (Singular, Masculino, Verbo, etcétera), que permiten su
combinacion con otros significantes para producir frases bien construidas y aceptables
gramaticalmente, aunque sean andmalas semdnticamente (como /el tren ha dado a luz un
nifio/) y para clasificar como inaceptables otras frases, a pesar de que tendrian sentido desde
el punto de vista semdntico (como /je est un autre); (ii) el significado como semema estd
formado por marcas semdnticas de diferentes tipos que pueden organizarse jerdrquicamente.
Algunas de dichas marcas pueden o no corresponder a marcas sintdcticas {(...); (iii) ninguna
marca semdntica por si sola realiza una funcion semiotica; el cédigo asocia un conjunto de
marcas semdnticas con un conjunto de marcas sintdcticas, y ambos conjuntos funcionan como
un todo indivisible (...). Por tanto, la representacion esquemdtica del significado de un
significante determinado (o del esquema transmitido por la unidad de expresion) deberia ser
como sigue:

/s/-----ms-----"8"-----d1, d2, d3-----c1, c2, c3...

en que /s/ es el significante, ms son las marcas sintdcticas, “S” es el semema transmitido por
/s/, dy cson las denotaciones y connotaciones que la componen” (4).
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Eco pasa revista a una serie de modelos que se han venido desarrollando para formalizar
este proceso, finalmente considera al modelo Q (Quillian) como el mejor:

“El modelo Q se basa en una masa de nudos interconexos conectados entre si por diferentes
tipos de vinculos asociativos. Para cada significado de lexema deberia existir en la memoria un
nudo que previera como ‘patriarca’ suyo el término por definir, en este caso llamado type. La
definicion de type A prevé el empleo, como interpretantes suyos, de una serie de otros
significantes que van abarcados como tokens (y que en el modelo son otros lexemas). La
configuracion del significado del lexema viene dada por la multiplicidad de sus vinculos con
varios tokens, cada uno de los cuales se convierte, a su vez, en el type B, patriarca de una
nueva configuracion que comprende como tokens del type A y que pueden comprender como
token al propio type A. Vamos a citar aqui un ejemplo, la definicién de /plant/ dada en forma
de grdfico en el esquema reproducido en la figura 25”.
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“Como se ve en dicho esquema, un token como /grow/ puede convertirse en el type de una
nueva ramificacion (o plane) (como por ejemplo /air/ o /water/) e incluso el propio plant. La
estructura global de esta memora semdntica formaria una impresionante agregacion de
planos, cada uno de los cuales compuesto de nudos de tokens, excepto el nudo originario.
Como se ve, este modelo prevé la definicion de cualquier signo gracias a la interconexion con el
universo de todos los demds signos, en funcion de interpretantes, cada uno de los cuales listo
para convertirse en el signo interpretado por todos los demds: el modelo de su complejidad se
basa en procesos de semiosis ilimitada. Desde un signo establecido como type es posible volver
a recorrer desde el centro hasta la periferia mds extrema, todo el universo de las unidades
culturales, cada una de las cuales puede convertirse, a su vez, en centro y generar periferias
infinitas” (4).

“Podriamos imaginar las unidades culturales particulares como un nimero muy elevado de
bolitas contenidas en una caja: al agitar la caja, se verifican diferentes configuraciones,
vecindades y conexiones entre las bolitas. Dicha caja constituiria una fuente informacional
dotada de alta entropia y constituiria el modelo abstracto de las asociaciones semdnticas en
libertad (...) Pero lo que estamos buscando es un modelo semidtico que explique
detalladamente las connotaciones convencionalmente atribuidas a un lexema. Y en
consecuencia deberiamos pensar en bolitas magnetizadas que establecen un sistema de
atracciones y repulsiones, de modo que unas se acercan y otras no. Semejante magnetizacion
reduciria las posibilidades de relacion mutua. Constituiria un s-cédigo” (4).

El modelo Q puede ser una explicacidon de las reglas de constitucidon de esas estructuras
subyacentes de los campos semanticos antes mencionados. En cuanto a las marcas sintacticas,
éstas han sido mas formalizadas y en cualquier gramatica (como la de la R.A.E.) podemos
encontrar una descripcion de su funcionamiento, que incluye por ejemplo, segin la R.A.E.: De la
oracion y sus elementos en general. Clasificacion y nomenclatura de oraciones simples; Oraciones
de predicado nominal; Oraciones de predicado verbal; Clasificacion de las nomenclatura de las
oraciones de predicado verbal; Concordancia; Orden de colocacién de los elementos oracionales;
Del nombre sustantivo: sus oficios y complemento; Del adjetivo: sus oficios y complementos; Del
pronombre; Pronombres personales, posesivos y demostrativos; De la preposicidn; Perifrasis
verbales; Modos, tiempos y aspectos del verbo; Significado y uso de los tiempos del modo
indicativo; Significado y uso de los tiempos del subjuntivo; Formas no personales del verbo:
infinitivo, gerundio y participio; De la oracién compuesta en general; Coordinacién; Subordinacion
sustantiva; Subordinacién adjetiva; Subordinacidn circunstancial.

Como deberia ser obvio, al pasar al cddigo icdnico la situacidon se hace mas imprecisa.
Aunque el proceso descrito por Eco relativo a la funcién semantica pudiera adoptarse con
suficiente amplitud, con la funcién sintactica no sucede lo mismo. Hay numerosos intentos de
establecer La sintaxis de la imagen pero ninguno tiene aceptacidn general. De todos modos se
pueden citar las reglas que maneja Donis A. Dondis en su libro asi titulado, como un ejemplo (32):
Equilibrio, Tensidn; Nivelacidn y aguzamiento; Preferencia por el angulo inferior izquierdo;
Atraccién y agrupamiento; Positivo y negativo; Dinamica del contraste; Equilibrio/inestabilidad,;
Simetria/Asimetria; Regularidad/Irregularidad; Simplicidad/Complejidad; Unidad/Fragmentacion;
Economia/Profusion; Reticencia/Exageracion; Predictibilidad/Espontaneidad; Actividad/Pasividad;
Sutileza/Audacia; Neutralidad/Acento; Transparencia/Opacidad; Coherencia/Variacion;
Realismo/Distorsion; Plana/Profunda; Singularidad/Yuxtaposicion; Secuencialidad/Aleatoriedad;
Agudeza/Difusividad; Continuidad/Episodicidad. Existen numerosos intentos de formalizacion, y
hasta mas coincidencias que diferencias, pero, rasgo caracteristico del proceso de “disolucién de la
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forma” en nuestra época, aquellas no cristalizan en normas candnicas y la situacion se presenta
como una acumulacidon de infinidad de proposiciones individuales.

En el cine, sin embargo, hay una serie de reglas sintacticas cristalizadas, que se hacen
candnicas y obligatorias para una gran parte de la produccidén, especialmente la mas
industrializada y tipicamente la producciéon de los grandes estudios norteamericanos y sus
satélites. El clasico texto de Karel Reisz (33), recoge numerosas reglas, aunque no estén
presentadas como tales, especialmente en los ultimos capitulos del libro. El principio de la
transparencia maxima es la base de esta normativa:

“La costumbre de establecer un orden aproximado obedece a la necesidad de llegar a una
continuidad comprensible y fluida. Hemos hablado en varias ocasiones de fluidez y raccord
refiriéendonos a los cambios de plano, y es hora de que ampliemos el concepto. ‘Raccordar’
(barbarismo comun en Espafia) quiere decir unir dos planos de manera que el paso de uno a
otro no dé lugar a una falta de coordinacion entre ambos, que romperia la ilusion de estar
viendo una accion continuada. Para poner un ejemplo extremado (...) imaginemos el paso de
un plano general de un actor, de pie, junto a una mesa, a un plano medio del mismo actor
sentado en un sillon. La transicion es a todas luces inaceptable: el espectador advertird
inmediatamente que la accion no tiene continuidad y la ilusion se habrd destruido. Este
ejemplo basta para evidenciar que la fluidez estd sujeta a unos ciertos principios mecdnicos. A
continuacion iremos tratando de ellos, e intentaremos dejarlos establecidos. Pero {(...) todas las
‘reglas’ de raccord estdn sujetas a la mds amplia disciplina dramdtica, en contraposicion a las
exigencias mecdnicas hasta el punto que nunca deben considerarse de validez universal” (33).

Si se sustituye mecdnica por sintactica y dramatica por semantica no se deforma
sustancialmente el pensamiento de Reisz. Las reglas que propone son tipicamente sintacticas:
Coémo cortar (unir) dos planos: i) sobre el movimiento/sobre el reposo; ii) con contraste de escala
y/o angulacién/sin contraste; iii) mantenimiento del sentido tradicional (ejes)/no mantenimiento;
iv) establecimiento de la relacién geografica entre el lugar de la accién y los personajes/no
establecimiento. El resto de las sugerencias de Reisz entran mas en la funcidn semantica. En
realidad el libro de Reisz no es un ‘Manual’ propiamente dicho sino una sensitiva consideracién del
‘estado del arte’; pero en otra linea de pensamiento, la de los manualistas y gramaticos, pueden
encontrarse textos cada vez mds refinados y conjuntos de reglas cada vez mas amplios vy
comprehensivos, aunque mantienen siempre el principio de la transparencia maxima. Un ejemplo
de estos textos es la obra del uruguayo Daniel Arijon (34) quien en mas de 600 paginas y
centenares de gréaficos construye una normativa sélida y cuyo indice da una idea del campo
cubierto: 1. El lenguaje filmico como un sistema de comunicacién visual; 2. La importancia del
montaje filmico paralelo; 3. Definiendo los instrumentos basicos; 4. El principio del triangulo; 5.
Didlogo entre dos actores; 6. Didlogo entre tres actores; 7. Dialogo entre cuatro o mas actores; 8.
Patrones de montaje para escenas estaticas de didlogo; 9. La naturaleza del movimiento en la
pantalla; 10. Cortes después del movimiento; 11. Movimiento dentro de la pantalla; 12.
Movimiento hacia y desde el campo; 13. El actor A se mueve hacia el actor B; 14. Uso de tomas
maestras para cubrir el movimiento en la pantalla; 15. Casos irregulares; 16. El actor A se aleja del
actor B; 17. Los actores se mueven juntos; 18. Soluciones para situaciones dificiles en el montaje;
19. Otros tipos de movimientos; 20. Reglas bdsicas para el movimiento de la cdmara; 21. La
camara en rotacién; 22. La cdmara en desplazamiento; 23. Las gruas y los zoom; 24. Escenas de
accién; 25. Montaje en la cdmara; 26. Movimientos de una zona a otra; 27. Técnicas combinadas;
28. La puntuacion filmica. Arijon trata fundamentalmente la funcidén sintactica. Las siguientes
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graficas son un ejemplo muy reducido, tomado del capitulo 6 (Didlogo entre tres personas) pero
gue da una idea del grado de formalizacion alcanzado:

FIGURE 6.3a Players arranged in a triangle with six possible external camera sites.

Una de las soluciones es mantener la camara externa al tridngulo, y tiene numerosas
variantes, una de las cuales es la férmula A (Figura 6.4). La figura 6.25 muestra una solucién mas

compleja:

“El énfasis total (...) puede obtenerse con dos pares de tomas maestras, con 3 y 2 actores
respectivamente. Las 4 posiciones de cdmara son externas e inversas, cubriendo el grupo. Un
patrén ordinario para estas 4 tomas maestras podria ser:

Tomas 1-2-1-2-1-3-4-3-4-3-1-2-1-2
Usando esta combinacion 1 actor es excluido de la escena en la mitad de la secuencia y
reaparece al final” (34).
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Habria que indicar que el manual de Arijon se concentra casi exclusivamente en la sintaxis
de las imagenes y que se limita al ensamblaje de lo que correspondia a unidades tipo escena
dentro de la tipologia tradicional (unidad de tiempo y lugar).

El libro de Reisz (33) incluye consideraciones sobre algunas técnicas operativas que son de
interés también desde el punto de vista tedrico. El timing (medida temporal) consiste en la
determinacidn precisa del punto de inicio y del punto final de una toma y en consecuencia de su
duracion. El timing es el instrumento que permite matizar la presentacion de la informacidn para
obtener el efecto de la anticipacién (suspenso) o el de la sorpresa y es el factor que opera sobre lo
que se ha llamado el ritmo de la atencidn, es decir que la duracidn de la toma sea suficiente para
que el espectador tenga tiempo necesario y justo para captar la informacién, de modo que no
dure mas de lo necesario, lo cual haria que el espectador disminuyera su atencién ya que ha
captado toda la informacidn necesaria y el resto del tiempo se hace redundante, ni menos de lo
necesario, ya que también afectaria el ritmo de la atencidén puesto que el espectador no tendria
tiempo de captar la informacidn suministrada y ésta provocaria un desajuste en la recepcion. El
ritmo atribuible a la velocidad del corte y que permite crear en el espectador un efecto automatico
de incremento de la atencidn cuando la velocidad del corte aumenta, aunque este efecto esté
condicionado por los elementos dramaticos de la accidn, y, naturalmente, el efecto contrario
cuando la velocidad del corte disminuye, también condicionada por los elementos dramaticos..
Por ultimo, la seleccién de planos se definiria por las distintas posibilidades de ordenamiento que
permite un conjunto de tomas. Es evidente que en muchos casos hay pocas alternativas de
ordenamiento por las relaciones de causalidad que pueden establecerse entre unas y otras, pero
en otros casos, como las escenas de didlogo o las descripciones, si se dan muchas mas
posibilidades de ordenamiento. Reisz indica tres tipos de composiciones en funcidon del
ordenamiento: las acumulativas, cuya fuerza estd en la sucesiva acumulacidon de detalles; las
contrastadas, donde el efecto se consigue por la introduccion de un elemento ajeno a la historia; y
las reiterativas, en las que las imagenes son muy parecidas, creando un tono lento y meditado.

7.5.6. Analisis de la relaciéon imagen-sonido

7.5.6.1. Apuntes sobre el problema del sonido filmico y sus relaciones con la imagen.

El estudio del sonido filmico y sus relaciones con su imagen fue, durante mucho tiempo,
una asignatura pendiente dentro de las teorias y el andlisis filmico. El paradigma semidtico se
fundé mas sobre el estudio de la imagen que sobre el del sonido, y esto fijé una linea
predominante en las investigaciones tedricas y analiticas durante mucho tiempo. Con el
establecimiento de nuevas técnicas de grabacion y reproduccién sonora, ademds de nuevos
paradigmas tedricos, la reflexion sobre el sonido filmico ha experimentado un importante
desarrollo, cuyas figuras emblematicas son el francés Michel Chion y el estadounidense Rick
Altman.

Antes de exponer los conceptos necesarios para el estudio del sonido y sus relaciones con
la imagen filmica, es preciso aclarar algunos puntos en relacién con el fenémeno del sonido, su
produccién, grabacién, procesamiento y reproduccion.

Para que se produzca un sonido son necesarias tres cosas: debe haber una vibracién, ésta
debe producirse en un medio (gaseoso, liquido o sélido) cuyas moléculas se puedan poner en
movimiento vy, finalmente, el medio transmisor debe absorber y transmitir la vibracidn original en
forma de cambios de presion. Cada sonido constituye un acontecimiento que se desarrolla en el
tiempo y que involucra multiples constituyentes separados que se organizan de manera familiar y
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reconocible. Los constituyentes de un sonido pueden descomponerse en el fundamental y un haz
de parciales, cada uno de los cuales tiene una envoltura sonora que le es caracteristica, y un ritmo
propio dentro del rango temporal del sonido global. En este sentido, un sonido cualquiera es mas
parecido, estructuralmente, a una frase musical que a una nota aislada.

Una vez producido, el sonido sélo se actualiza cuando es percibido por el oyente, quien
traduce el movimiento molecular a la sensacidon sonora. Algunos autores consideran que una
adecuada descripcion del sonido debe tomar en cuenta tanto su produccion como su recepcion.
Esto se debe a que la escucha de un sonido directo no es igual a la escucha de un sonido reflejado
o reverberacion, pues este Ultimo se produce cuando el sonido que llega al oido ha rebotado en
una o mas superficies. La produccién del sonido involucra una dimensién temporal, mientras que
su recepcion involucra, adicionalmente, la dimensién espacial. En este sentido, podemos localizar
la fuente de un sonido en el espacio, de acuerdo con sus caracteristicas. Esto quiere decir, por
ejemplo, que podemos distinguir entre un sonido dirigido a nosotros y un sonido dirigido a alguien
mas, podemos localizar los sonidos lateralmente e incluso establecer a grandes rasgos la distancia
entre la fuente del sonido y nosotros (55).

El sonido filmico se diferencia de cualquier sonido que escuchamos en la vida diaria, como
los ruidos de la calle y las voces de quienes nos rodean, en que forma parte de un texto
significante, el film, que también suele ser una obra artistica. Esto supone una elaboracion mas o
menos consciente y racional, o mas o menos intuitiva, tendiente a la produccién de sentidos y/o
de estados emocionales y efectos estéticos, por parte del o los creadores y técnicos involucrados
en la produccion del film. Todo esto en el marco de los habitos perceptivos y culturales del publico
y de los cédigos de representacion vigentes en los diversos contextos de recepcion.

El sonido filmico puede ser producido y grabado durante las fases de la puesta en escena
y los registros de imagen y sonido (produccion). En este caso, se habla de sonido directo. En
algunos sistemas de produccidon cinematografica, como en la industria italiana (los famosos
estudios Cinecittd), el registro de imagen se hace en forma independiente del registro sonoro. Se
trata, entonces, del llamado sonido postsincronizado, que involucra la produccién de los ruidos de
ambiente, didlogos y otros sonidos en estudios de grabacidén, de manera tal que se sumen a la
banda de imdgenes durante el proceso de modificaciones de registro y montaje o edicidn
(postproduccion). Incluso en un film con sonido directo, suelen afiadirse ruidos adicionales,
ademas de la musica incidental, durante la fase de la edicién sonora.

La grabacidn sonora no contiene un sonido cualquiera tal como este se produjo, sino una
representacién de dicho sonido, pues toda grabacién queda marcada por las circunstancias
particulares en que se efectud, y que incluyen el espacio en que se produjo y registrd el sonido y la
tecnologia empleada para su grabacidn. El ingeniero de sonido puede transformar los sonidos
durante la fase de registro, de acuerdo con muchas variables como la ubicacién del micréfono en
relacion con la fuente del sonido, la clase y cantidad de micréfonos empleados, etcétera. La
reproduccion también deja su marca en el sonido que, como espectadores, escuchamos. En las
salas de cine, diversos elementos intervienen como nuevas variables que modifican el sonido:
amplificadores, cornetas, la arquitectura y la acustica de la sala. Todos estos elementos imponen
nuevos datos al publico, de la misma manera que el proceso de grabacidn cred, previamente, un
punto de escucha implicito. De alli que el sonido filmico, grabado y reproducido para nosotros los
espectadores, sea una representacion/interpretacién y no una simple reproduccién de un
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hipotético e ideal “sonido original” (53) que resulta irrelevante tanto para el espectador como
para el analista del film.

Historicamente, la grabacion y la reproduccidn sonoras han evolucionado en conjunto con
los cédigos de representacion y las ideologias en que éstas se sustentan. La industria
cinematografica dominante en nuestro contexto, Hollywood, y su modalidad de representacién
preferida, el Modo de Representacion Institucional, han instaurado la inteligibilidad de los didlogos
como el criterio fundamental para la grabacion, la edicidn y la reproduccion del sonido. Fuera del
sistema de representacion dominante, existen otros criterios individuales/autorales e, incluso,
grupales.

7.5.6.2. Conceptos y categorias analiticas

La relacidon imagen-sonido se da en el plano de la expresion del texto y, por lo tanto,
constituye uno de los puntos del estudio del uso de la Lengua Cinematografica, en la acepcién
saussureana del término. El texto filmico transmite una serie de estimulos que van dirigidos a la
percepcién, la memoria, la imaginacién, etcétera, los cuales englobamos bajo la denominacién de
informacidn semantica. El texto también transmite estimulos sensibles que ponen en marcha
nuestros procesos afectivos y que denominamos informacion estética. En el plano de la expresion
opera la lengua cinematografica, que integra una amplia serie de cédigos y s-cddigos expresivos.
La configuracion expresiva del texto filmico dependerd de las decisiones del realizador en cuanto
al empleo de una o mas entre las multiples alternativas posibles de darle expresiéon a un
contenido. Recordemos que, en el cine, los cédigos y s-codigos expresivos se construyen sobre 5
sustancias definidas por Metz, de las cuales 2 son visuales (la imagen en movimiento o fija, las
escrituras) y 3 sonoras (el habla, los ruidos y la musica).

Al hablarse de la relacién entre la imagen y el sonido, lo que se quiere decir es que hay
informaciones semanticas y estéticas que el espectador recibe a través de estimulos que afectan
su vista, e informaciones semanticas y estéticas que recibe por medio de los estimulos que afectan
su oido, y que se trata de considerar las relaciones entre unas y otras. Por supuesto, hay que
tomar en cuenta que también hay relacion entre las informaciones transmitidas por los codigos y
s-cddigos de sustancia visual y los cddigos y s-cédigos de sustancia sonora, y que todos
interactuan.

El andlisis de la relacion entre la imagen y el sonido en el texto filmico debe tomar en
cuenta tres grandes variables, a saber: a) el origen o fuente del sonido, b) el sonido propiamente
dicho, y c) la escucha del sonido (56).

Algunos conceptos fundamentales para la comprensién del sonido filmico y sus relaciones
con la imagen, son los siguientes:

AUDIOVISION: Es la actitud perceptiva especifica que generan los medios audiovisuales en
sus espectadores, y se fundamenta en el hecho de que, en el flujo audiovisual, la percepcién visual
y la sonora se influyen y se modifican mutuamente.

VALOR ANADIDO: Es el valor expresivo o semantico con el que un sonido enriquece una
imagen o secuencia de imagenes, de manera tal que pareciera que lo agregado por el sonido se
desprende naturalmente de lo visto, como si se encontrara ya contenido por la imagen. La palabra,
por ejemplo, estructura la visién y la enmarca. La musica puede crear dos emociones especificas.
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La denominada musica empatica participa directamente en la emocion de la escena y adapta su
ritmo, su tono y su fraseo al desarrollo de ésta, seguin los cédigos culturales de las emociones. La
musica anempatica es indiferente a la situacién narrativa, pero no anula la emocién narrada sino
que, por el contrario, la intensifica. Los ruidos, en ocasiones, pueden tener este efecto. Las
percepciones visual y sonora son dispares entre si. El sonido y la imagen se comportan en forma
diferente en cuanto a su capacidad de expresar el movimiento o la inmovilidad, pues nuestro
aparato perceptivo no los procesa con igual velocidad y nuestra memoria no los registra con la
misma exactitud ni intensidad.

BANDA SONORA: La idea de una banda sonora es un calco mecdnico del concepto de la
banda de imagenes, la cual debe su unidad a la presencia de un marco —el encuadre— que la define
y la delimita. En rigor, no hay una banda sonora porque los sonidos del film, considerados aparte
de la imagen, no forman un todo unitario. Cada elemento sonoro se relaciona con los elementos
narrativos y visuales en forma vertical y simultdnea, mucho mas directamente de lo que un
elemento sonoro se pueda relacionar son los sonidos que lo acompafan. En la banda de imagenes
existe una unidad de montaje que es el plano. En lo referente al sonido no hay manera de definir
tal unidad, pues la edicién sonora no crea unidades especificas. Con todo, esto no significa que el
sonido se presente a la escucha como un flujo sin cortes. Podemos distinguir en él unidades como
frases, ruidos, temas musicales, correspondientes a las de la experiencia corriente. En un didlogo,
por ejemplo, se divide el flujo vocal en unidades lingtisticas como frases o palabras. En la musica
se aislan melodias, temas y células ritmicas, dependiendo de nuestra cultura musical. Estas
unidades sonoras no son especificamente cinematograficas y dependen del tipo de sonido y de la
actitud de escucha del espectador. La impresién global del flujo sonoro del film viene determinada
por el conjunto de las caracteristicas del montaje visual y la mezcla sonora consideradas como un
todo, no por separado.

SINCRESIS: Viene a ser la soldadura, irresistible y espontanea, entre un hecho sonoro y uno
visual, cuando ambos coinciden en un mismo momento del flujo audiovisual, independientemente
de toda ldgica racional. La sincresis es lo que permite el doblaje, la postsincronizacion y la
sonorizacidn. Puede operar sobre imagenes y sonidos que no se relacionan entre si pero que, para
nuestra percepcién, se juntan en forma irresistible e inevitable. Tiene varias escalas, pues el
sincronismo imagen/sonido puede ser amplio (como el doblaje italiano), medio o estrecho (el
doblaje francés).

PUNTO DE SINCRONIZACION: En la cadena audiovisual, es un momento destacable de
encuentro sincrdnico entre un hecho visual y uno sonoro, un punto en que el efecto de sincresis es
mas acentuado, como sucede en los golpes o los disparos, los cuales se convierten en instantes en
los que converge todo y que alrededor de los cuales se estructura el tiempo del relato. Los puntos
de sincronizacidn imponen su fraseo a la cadena audiovisual. Se denomina punto de sincronizacién
evitado al instante en que se crea la expectativa para un punto de sincronizacidon y éste no se
produce. Un punto de sincronizaciéon acentuado, como un golpe, incrementa la elasticidad
temporal de la cadena audiovisual.

ESCUCHA ACUSMATICA / ESCUCHA VISUALIZADA: La escucha acusmatica es la que se
produce cuando se escucha un sonido sin que se visualice su fuente. Es lo opuesto a la escucha
visualizada, que ocurre cuando el sonido va acompafnado de la visualizacidon de su causa o fuente.
En un film, un sonido puede seguir dos clases de trayectos; el sonido puede iniciarse como
visualizado y luego pasar a ser acusmatico, o comienza siendo acusmatico y luego pasa a ser



62

visualizado. Tomando en cuenta estos conceptos, es posible establecer un mapa clasificatorio del
sonido filmico, de acuerdo con la visualizaciéon o no de su fuente. La nocidon de campo/fuera de
campo se relaciona con la oposicidn acusmatico/visualizado. Asi, tendriamos que a) el sonido fuera
de campo es aquel que resulta acusmatico en relacién con lo mostrado en el plano, porque su
fuente no es visible, bien sea temporal o definitivamente; b) el sonido in es aquel cuya fuente
aparece en la imagen y, muy importante, pertenece a la realidad que ella representa; c) el sonido
off, por el contrario, es aquel cuya fuente esta ausente de la imagen y no pertenece a la diégesis,
como sucede con los comentarios de narradores ajenos a la diégesis o la musica incidental. Los
sonidos off y los fuera de campo son acusmaticos, mientras que los sonidos in son visualizados. Es
preciso recordar que cuando se habla de sonido fuera de campo, se trata de algo definido por la
relacidn entre lo que se ve —la imagen—y lo que se escucha —el sonido—, pues en ausencia de la
imagen, los sonidos fuera de campo son tan presentes y definidos como los sonidos in. Es posible
distinguir un fuera de campo activo, donde el sonido acusmatico plantea interrogantes al
espectador, estimula su curiosidad y crea expectacion, lo cual dinamiza el montaje y el punto de
vista. Este fuera de campo activo estaria formado por sonidos de fuente puntual, es decir, objetos
cuya vision podria ser localizada en algin momento. En el fuera de campo pasivo, por otra parte,
el sonido crea un ambiente que envuelve la imagen y la estabiliza, sin contribuir a la dindmica del
montaje, como sucederia en una escena que se desarrollara en un bosque, sonorizada con el ruido
del viento, el canto de aves lejanas, etcétera. Cabe recordar también que el sonido puede crear un
fuera de campo de extensién variable, entendiendo por extensién del ambiente sonoro el espacio
concreto, mas o menos amplio y abierto, que los sonidos evocan y hacen sentir alrededor del
campo y, también, en el interior de éste, alrededor de los personajes. Tal extension sera nula si el
universo sonoro se limita a lo que escucha un personaje dado y sélo él, como en el caso de su voz
interior; amplia, como sucederia en una escena que se desarrolla en una habitacién, en la que se
escuchan los ruidos de la misma habitacion y de los espacios contiguos o circundantes (rellano,
circulacion de la calle, una sirena lejana, etcétera); fija y variable.

AREA DE ESCUCHA / PUNTO DE ESCUCHA: Tradicionalmente, se ha hablado de punto de
escucha, un concepto que fue moldeado a partir del concepto de punto de vista. Michel Chion
propone sustituir este concepto por el de lugar o area de escucha, porque, resulta dificil definir un
“punto” de escucha segln criterios acusticos, dada la naturaleza omnidireccional del sonido y de la
escucha. Por otra parte, sdlo la relacion entre la imagen y el sonido podria contribuir a definir un
punto de escucha propiamente dicho, referido a los sonidos de corto alcance. A partir de la
audicion de estos, o de indicios sonoros de proximidad, como la respiracién en la voz de un
personaje, el espectador puede situar el punto de escucha en un momento dado como el de un
personaje que se ve en la escena, siempre que el montaje y la interaccidon del actor aporten
elementos para ello, como en las conversaciones telefénicas, por ejemplo.

INDICIOS SONOROS MATERIALIZADORES: Desde un punto de vista técnico, la definicion es
el criterio para caracterizar la grabacidon sonora. Se habla de un sonido mas o menos definido,
abandonando el criterio de la fidelidad, pues tal nocién resulta engafiosa, al suponer la
comparacién permanente entre el sonido original y el sonido registrado y reproducido. En el cine,
un sonido mas definido contiene mas indicios materializadores que uno menos definido. El sonido
definido favorece una escucha mas viva y alerta. Los indicios sonoros materializadores son,
entonces, los rasgos que conlleva, en mayor o menor grado, un sonido cualquiera. La cantidad de
I.S.M. presentes en un sonido influye sobre la percepcién de la escena representada y sobre su
significado. Cuando la cantidad de I.S.M. es mayor, la percepcién de lo mostrado suele hacerse
mas concreta y material. Si los I.5S.M. son escasos, lo mostrado puede ser percibido como etéreo,
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abstracto y/o fluido. Esto ocurre porque los I.S.M. remiten a la materialidad de la fuente del
sonido y al proceso concreto de su emisidn. Pueden darnos informaciones sobre el material que
origina el sonido (madera, metal, papel, tela); sobre la manera en que éste se mantiene (por
frotamiento, choque, oscilacion desordenada o vaivén periddico). La dosificacién de los I.S.M. es
un medio de escenificacidn, estructuracion y dramatizacion. Tal dosificacién puede controlarse en
la fuente, por el modo de producir y grabar los ruidos durante el rodaje, pero también puede
controlarse durante la postsincronizacion (57).

7.5.6.3. Procedimiento para el analisis audiovisual.

Es preciso recordar que los limites entre habla, ruidos y musica no son para nada precisos.
Se hablara de habla, ruidos y musica sin detenernos a precisar los limites entre estos. Por otra
parte, en lo que se refiere a la segmentacidn del continuo audiovisual, se suele analizar el sonido
en funcidn de la toma. Esto podria ser util, siempre y cuando se haga en el marco del analisis de
una escena seleccionada dentro de la totalidad del texto filmico. Cabe sefalar, sin embargo, que
en ningun film las unidades sonoras corresponden exactamente a las tomas y que, incluso, existen
filmes que no tienen cortes ni signos de articulacion visual que permitan segmentar en tomas. De
alli que resulte prudente trabajar a nivel de las escenas como unidades minimas, llegando hasta las
tomas en los casos especificos que lo ameriten (56).

Antes de pasar propiamente al procedimiento analitico, cabe recordar algunas de las
funciones que puede cumplir el sonido en la cadena audiovisual: a) Unificar el flujo de las
imagenes y enlazarlas espacialmente, temporalmente o a través de una musica orquestal no
diegética; b) Puntuar, es decir, introducir en el continuum de la escena elementos como pausas,
entonaciones, respiraciones, etcétera, por medio de los silencios, el uso de los ruidos, el volumen,
la musica, etcétera; c) Crear y mantener un sentimiento de anticipacion, esperanza, saturacion,
vacio, segun las tendencias convergentes o divergentes de la imagen y el sonido; d) Separar,
principalmente a través del silencio (57).

Anadlisis audiovisual. Boceto de cuestionario-tipo (Chion)

l. Busqueda de las dominantes y descripcidn de conjunto

1. Repertorio: éHay voces? ¢ Musica? ¢ Ruidos? ¢ Cudl domina? é¢En qué segmentos?

2. Consistencia: ¢ Estan empastados o estan separados mas o menos con claridad? (p.ej. en
Alien la voz estd encastrada en el ruido, en un continuum sonoro). La consistencia depende de:

- Equilibrio de los niveles, que se combaten por conquistar la inteligibilidad.

- Reverberacién, que destruye los contornos sonoros y crea una sustancia blanda vy
unificadora.

- Enmascaramiento, ligados a la coexistencia de diferentes sonidos en los mismos registros
de frecuencias.

II. Identificacién de los puntos de sincronizacién
Definir cudles son y jerarquizarlos, hay unos mds importantes que otros.

Ill. Comparacidn con la imagen

1. En el plano de la velocidad: pueden tener velocidades, ritmos similares o contrastantes.

2. En el plano de la materia y de la definicion: sonido cargado de detalles con imagen
difuminada o viceversa.

3. Escala: en imagen puede ser PG y en sonido PP, o viceversa.




64

4. Concordancia o discordancia de elementos: p.ej. en Blade Runner (1982, Ridley Scott) se
ve poca gente en una calle y se oye el ruido de una multitud.

5. ¢Como se comporta el sonido al variar las escalas? Ignora la variacion, la sigue, etcétera.

6. ¢Qué veo de lo que oigo? é{Qué oigo de lo que veo? Relacién de los sonidos y sus

fuentes. (57)

Ejemplo de analisis audiovisual.
Prélogo de Persona (1966, Ingmar Bergman) seguin Chion (57)

UNIDAD

DESCRIPCION

A. Ldmpara de arco.

1toma

I: La ldmpara se va encendiendo.

S: una nota aguda (glissando: la mano corre veloz por el arpa); se afiada
otra y luego otras: disonancias y estridencias.

B. La proyeccion antes de la
estabilizacion.

9 tomas (2-10)

I: Detalles de un comienzo de proyeccion: paso de la pelicula, start,
[dmpara de proyeccion.

S: después de un ruido sordo, ronroneo de mecanismos con espasmos, 2
o 3 notas musicales sueltas disonantes (instrumentos de viento agudos).

C. El dibujo animado.

4 tomas (11-14)

I: Un corto dibujo animado que arranca, se para, sigue. Una gruesa
bafiista se lava las manos. 14: foto de manos de nifio.

S: Ruido del proyector, musica instrumental en 3 tiempos (flauta en el
agudo), en registro de definicidn débil, en bucle, como disco rayado.

D. Pequeiio film cadtico sobre
una parte de la pantalla.

3 tomas (15-17)

I: Un slapstick, un hombre en traje de bafio 1900 perseguido por un
esqueleto.

S: figuras puntuales de instrumentos de percusidn, de ritmo dislocado,
con reverberacién. Desaparece ruido de proyeccion.

E. Imagenes traumaticas.

7 tomas (18-24)

I-S: Diferentes visiones inscritas en un cuadro flou, con un nimbo blanco
[arafia negra; blanco; grefas de cordero sangrando + manos; ojo de
cordero, zoom, manos (nota grave, trémolo agitado); manos cortan; gris
flou, drganos, iris blanco (sigue trémolo); blanco (trémolo agitado,
amplificado hasta corte de imagen y sonido)]

F. La mano clavada.

3 tomas (25-27)

I-S: tres planos ligeramente diferentes (jump-cut), constituyen con los
tres sonidos acompanando los tres golpes el primer fendmeno
verdaderamente sincrono.

G. Una ciudad.

4 tomas (28-31)

I: Vistas fijas de decorados exteriores sin movimiento.

S: sonido lejano de campanas; luego campanas graves, sordas, lentas,
después mas agudas y rapidas.

H. Los muertos.

12 tomas (32-43)

I: Rostros y fragmentos inertes de cuerpos de hombres y mujeres, que se
comprende que estan muertos.

S: goteo de agua de ritmo tranquilo (tipo llave que gotea), oido de cerca
y acontecimientos sonoros particulares. (En 33: ruido de remover algo;
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en 34-35 pasos; en 36 se alejan; 38 puerta se cierra; 39 teléfono: sobre
pies de mujer; segundo ring; 40 tercer ring; 42 nifio, 42 ring, ruido de
telas / 0JO: 42-43: nifio se levanta, anteojos, libro,..., siempre las
gotas/pasos mas cercanos cuando se tapa musica escalofriante, termina.

. El rostro. I: c.c. de anterior, nifio acaricia superficie blanca, rostro se forma bajo

sus dedos.
1 toma (44)

S: regresan los glissandos del comienzo, crecen, se acentlan como si
fueran a explotar.

I. Marcacidn, identificacién de las dominantes.

- Ruidos:

Hay ruidos durables, que cubren una escena (A, B, C, D: ruidos de proyeccion; G: una
ciudad-campanas; H: los muertos, gotas de agua)

Hay ruidos puntuales (F: los martillazos; H: los pasos en la morgue, el frotamiento de las
sabanas).

Los ruidos continuos ligan las imagenes entre si.

- Mdsica: dificil de diferenciar, ligada a los ruidos (En A no se sabe si es un glissando o una
sirena)

Il. Puntos de sincronizacién.

- En la morgue: sabanas cuando el nifio se revuelve

- En imdgenes traumaticas no hay ninguno

- El mas evidente: los tres golpes de martillo. Preparado por crescendo orquestal que los
precede y por la asincronizacidon de escenas anteriores. (ése contradice al decir que hay cierta
sincronizacién al comienzo?)

[ll. Andlisis narrativo.

¢Qué oigo de lo que veo? ¢Qué veo de lo que oigo? Relacién con las fuentes sonoras:

- Unico caso muy marcado: golpes de martillo.

- Morgue: ligeros PDS, silencio, no hay movimiento en las tomas, sonido anterior cesa, y
comienza goteo, pasos.

- Teléfono: no esta muy claramente relacionado con nifilo que se mueve, casi no se sabe si
lo oye o no.

- Hay acordes musicales con movimientos del nifio (tomados de la secuencia traumatica).
Aparentemente no tienen ninguna relacién con la imagen.

- Las gotas éson de agua o de sangre? Por el saber del espectador, de agua. ISM de las

gotas.
- Lo mismo con los pasos.

VI. Comparacién

La comparacion imagen/sonido se impone a nivel de formas y texturas:

- Contraste al comienzo

- Solidaridad en imagenes traumaticas (cuadro flou/escritura atonal/espacio sonoro
reverberante).

Forma del sonido: ataques dulces, variaciones progresivas de intensidad.
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V. El tejido audiovisual.

Categorias binarias: accidentado / liso, neto / difuso, regular / irregular, ordenado /
desordenado.

Espasmo: contraccion subita que accidenta la tensién normal de un musculo. Bergman
tiende a tensar el tejido audiovisual (57).

7.5.7. Las relaciones entre cddigos y s-codigos

En Retdrica de la imagen (35) analizando un afiche publicitario, Barthes identifica las
relaciones de anclaje y de relevo (o embrague) entre los mensajes linglisticos e iconicos. Segun
Barthes

“..toda imagen es polisémica; implica, subyacente a sus significantes, una ‘cadena flotante’ de
significados, entre los que el lector puede elegir algunos e ignorar otros (...) A nivel del mensaje
literal, la palabra responde de manera mds o menos directa (...) a la pregunta: ¢ qué es? Ayuda
a identificar pura y simplemente los elementos de la escena y la escena misma: se trata de una
descripcion denotada de la imagen (...) La funcién denotativa corresponde, pues, a un anclaje
de todos los sentidos posibles (denotados) del objeto, mediante el empleo de una
nomenclatura (...) (En la funcién de relevo) la palabra y la imagen estdn en una relacion
complementaria. Las palabras, al igual que las imdgenes, son entonces fragmentos de un
sintagma mds general, y la unidad del mensaje se cumple a un nivel superior: el de la historia,
de la anécdota, de la diégesis (lo que confirma, en efecto, que la diégesis debe ser tratada
como un sistema autonomo). Poco frecuente en la imagen fija, esta palabra —relevo— se vuelve
muy importante en el cine donde el didlogo no tiene una simple funcion de elucidacion, sino
que, al disponer en la secuencia de mensajes, sentidos que no se encuentran en la imagen,
hace avanzar la accion en forma efectiva. Las dos funciones del lenguaje lingiiistico pueden
evidentemente coexistir en un mismo conjunto icénico, pero el predominio de una u otra no es
por cierto indiferente a la economia general de la obra. Cuando la palabra tiene un valor
diegético de relevo, la informacion es mds costosa, puesto que requiere del aprendizaje de un
cddigo digital (la lengua); cuando tiene un valor sustitutivo (de anclaje, de control), la imagen
es quien posee la carga informativa, y, como la imagen es analdgica, la informacion es en
cierta medida mds ‘perezosa’” (35).

A lo largo de estos materiales se ha venido indicando que los s-cddigos no son
transmisores de informaciéon semantica, sino sélo de informacidn estética, inclusive cuando el s-
codigo se correlaciona con el s-cddigo semantico formando cddigos propiamente dichos. Los s-
codigos forman el plano de la expresidn, exceptuando el s-cddigo semantico que integra el plano
del contenido. Esta hipdtesis permite recordar y aplicar en cierta medida el concepto de Hjelmslev
de que el plano de la expresidn y el plano del contenido se correlacionan a través de la forma de la
expresion y la forma del contenido. Aunque este concepto no deja de ser una hipétesis a nivel
global, total, es posible demostrar que de alguna manera funciona en obras singulares, adn
cuando sea quizas el aspecto mas dificil y complejo de desarrollar en el analisis. La demostracién
de que la expresidon se adecua en su forma a la expresion de la forma del contenido, o no se
adecua, y alli residiria uno de los valores fundamentales de cualquier obra, resulta
extremadamente compleja. Una de las vias mas operativas del andlisis es considerar las diversas
alternativas posibles de actualizacion del plano de la expresion y sus respectivas formas y tratar de
evaluarles contra la forma del contenido (la cual por su parte no es nada facil de establecer y con
frecuencia puede variar segun los principios de pertinencia adoptados por el analista). El andlisis y
la evaluacion del plano de la expresion, que fundamentalmente produce informacion estética y en
consecuencia afecta especificamente los estados afectivos del receptor tropieza con todas las
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dificultades del andlisis de los estados afectivos en si, pero podria decirse que operan como lo que
Eco (4) denomina estimulos programados, es decir:

“la disposicion de elementos no semidticos destinados a provocar una respuesta refleja en el
destinatario. Un resplandor de luz durante una representacion teatral, un sonido insoportable
durante una ejecucion musical, una excitacion inconsciente, todos estos artificios que se
clasifican mds que nada como estimulos pueden ser conocidos por el emisor como
estimuladores de un efecto determinado. En otras palabras, existe funcién semidtica cuando el
estimulo representa el plano de la expresion y el efecto previsto el plano del contenido. No
obstante, el efecto no puede ser totalmente previsible, especialmente cuando va inserto en un
contexto bastante complejo. Supongamos que el hablante estd elaborando un discurso de
acuerdo con las leyes de la retdrica judicial e intente provocar un efecto de piedad y
compasion. Puede pronunciar sus frases con voz sollozante y con vibraciones infinitésimas que
podrian sugerir su deseo de llorar (...) Estos artificios suprasegmentales podrian funcionar bien
como artificios paralingiiisticos bien como meros sintomas que revelan su estado de dnimo:
pero pueden ser también estimulos que él introduce conscientemente en el discurso para
provocar un movimiento de identificacion en los oyentes e inducirles determinado estado de
emotivo. En este caso estd usando dichos artificios como estimulaciones programadas, aunque
no esté seguro del efecto que provocardn. Asi, pues, el hablante se encuentra a medio camino
entre la ejecucion de determinada regla de estimulacion y la propuesta de nuevos elementos
no convencionalizados que podrian (o no) reconocerse como artificios semioticos. A veces el
hablante no estd seguro de la relacion de necesidad entre un estimulo y un efecto
determinado, y mds que poner en ejecucion un cédigo, lo que estd haciendo de hecho es
experimentar e intentar instituir uno”.

En estos materiales se ha asumido, simplificando quizds abusivamente, que en el proceso
de recepcién el receptor no concientiza si un determinado estimulo programado debe asociarse o
no con determinado estado afectivo sino que se trata de un proceso relativamente automatico, y
que el receptor produce, en términos generales, respuestas reflejas en funcion de
acondicionamiento cultural al cual haya sido sometido y en segundo lugar respuestas
dependientes de su propia constitucion bioldgica, es decir en funcidon de su asimilacion de
sistemas de gustos impuestos a través de aparatos culturales modificados por sus propias
reacciones personales (y aqui se entra en la continua polémica entre la importancia de los
constituyentes culturales y los constituyentes naturales en la configuracion de la personalidad).
Aceptandose esta hipdtesis cabria suponer que el emisor elabora estimulaciones programadas
manejando las posibilidades que le ofrece cada s-céddigo con el propdsito de provocar
determinados estados afectivos en el receptor. Estados afectivos que de alguna manera tifen,
modifican, adjetivan, califican la informacién semantica, cuando esta es proporcionada por el
mismo mensaje. Es decir, en conclusién, que los s-cddigos a nivel de expresidn se relacionan con el
s-cddigo semantico, en el momento de la actualizacidn, de la producciéon de un mensaje, creando
como funcién la determinacién del estado afectivo del receptor que se produce simultdneamente
con la recepcidn de la informacion semantica y que de alguna manera la modifican (5).

Otra funcidon menos estudiada de los s-codigos es la de actuar como connotadores. Si se
recuerda el modelo Q (cf. supra, p. 53) tal como lo expone Eco en su ejemplo de la caja llena de
bolitas el papel de un connotador seria el de la fuerza magnética que actua sobre una bolita (sobre
cada una) y al magnetizarla hace que se establezca un sistema de atracciones y repulsiones de
modo que unas se acerquen y otras no. En otros términos serian los elementos que inducen un
determinado camino de lectura de un mensaje entre los multiples caminos posibles que el
mensaje puede ofrecer. Lo que se quiere indicar es que un determinado uso de uno de los
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elementos de un s-cédigo y no de otro puede cumplir con la funcién de dirigir la lectura que el
receptor hace del mensaje dirigiéndolo hacia una determinada informacidon semantica y no hacia
otra lectura posible que podria darse si no funcionara ese determinado elemento del s-cddigo
como connotador. Esta hipdtesis debe mantenerse tomando en cuenta lo que podria llamarse
riqueza de un mensaje, en el sentido de que hay mensajes elaborados para transmitir una
informacidon semdntica bastante precisa y limitada cuya produccion de connotaciones tenderia a
ser nula y que por el contrario hay otros cuya informacidon semantica es ambigua, permite diversas
lecturas y que es en este tipo de mensajes donde la produccion de connotaciones, y la presencia
de los connotadores, tiende a ser mas abundante (5).

Volviendo a las relaciones entre cdédigos y mas propiamente entre las informaciones
semanticas transmitidas en un mensaje por los diversos cédigos que actian simultdneamente en
él, se podria sefalar que ademas de las funciones expuestas por Barthes, pueden darse otras
relaciones, que podrian ser similares, por ejemplo, a las que se establecen entre historias
diegéticas y metadiegéticas (cf. supra, pp. 22-23). En un sugestivo texto Logique du sens (36) Gilles
Deleuze plantea una teoria del sentido a través de una serie de paradojas discutiendo los
conceptos del sentido y el sinsentido. Es un estudio, entre otros muchos, que muestra
simplemente la complejidad de la cuestidn y que se menciona con la exclusiva intencién de
remarcar el caracter extremadamente preliminar en que se encuentra la teoria respectiva y la
necesidad de mantener una actitud abierta, considerando estos apuntes y citas en sus limites
apropiados.

7.5.8. Los principios compositivos

La nocién de principios compositivos se halla estrechamente relacionada con la de forma,
tanto en el sentido propiamente semidtico del término como en el que le otorgan los
neoformalistas. Antes de definir con propiedad en qué consisten los principios compositivos,
revisaremos con detenimiento sus fundamentos tedricos.

7.5.8.1. Conceptos y categorias analiticas

La antigua concepcion del signo como entidad generada por la conexidn entre una
expresion y un contenido ha sido reemplazada por la nocién de FUNCION DE SIGNO, que coloca en
correlacién dos entidades, una expresién y un contenido. Estos ultimos son los funtivos que
contraen la funcién. Siempre hay solidaridad entre una funcién y sus funtivos, o la clase de sus
funtivos, es decir, siempre hay solidaridad entre la funcién de signo y sus dos funtivos, la expresion
y el contenido. “La funcién de signo es por si misma una solidaridad. Expresion y contenido son
solidarios, se presuponen necesariamente” (9). ¢En qué se basa, dentro de la funcion de signo,
esta solidaridad entre la expresién y el contenido? Pues en la nocion de FORMA.

Si se comparan diversas lenguas, se encontrard que cada una segmenta la hipotética masa
amorfa del pensamiento, destacando en ella diversos factores, en diversos drdenes, de acuerdo
con su propia légica interna. Tanto en el contenido como en la expresidon se reconocen tres
instancias: la forma, la sustancia y la materia. “Puede decirse que un paradigma de una lengua y
otro correspondiente en otra lengua cubren una misma zona de sentido, la cual, aislada de esas
lenguas, es un continuum amorfo sin analizar, en el que se establecen los limites por la accidon
conformadora de las lenguas” (9). En virtud de la forma existen respectivamente la sustancia del
contenido y de la expresion, “..que se manifiestan por la proyeccion de la forma sobre [la
materia], de igual modo que una red abierta proyecta su sombra sobre una superficie sin dividir”
(9). “Cualquier signo, cualquier sistema de signos, cualquier sistema de figuras ordenado con fin de
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signos, cualquier lengua, contienen en si una forma de la expresién y una forma del contenido”

(9).

Desde la perspectiva semidtica, es decir, partiendo de la concepcion del signo derivada de
los trabajos de Ferdinand de Saussure y sus continuadores, la forma de la expresion y el contenido
se refieren al aspecto “puramente formal y sistematico” tanto del plano de la expresion como del
plano del contenido, justamente alli donde se cumple la accion del cddigo como “regla que asocia
los elementos de un s-cddigo a los elementos de otro o mas s-cédigos”. Esto significa que la forma
deriva del sistema de posiciones y oposiciones en virtud del cual se constituyen los s-codigos
semanticos y/o expresivos. Es importante destacar que el cédigo es una convencién social, un
fendmeno cultural que puede cambiar en el tiempo y el espacio, y que, por lo tanto, la forma de la
expresion y la del contenido estan sujetas al cambio histdrico que afecta a todos los sistemas de
signos en el eje diacronico (4).

Podria pensarse que la forma, tanto de la expresion como del contenido, es algo evidente,
visible para los usuarios de cualquier sistema de signos en forma inmediata. Muy por el contrario,
la identificacion de esta légica interna que establece la solidaridad entre la expresion y el
contenido, permitiendo asi el funcionamiento de esas regularidades semidticas que llamamos
codigos, sélo puede lograrse mediante el trabajo tedrico y analitico sobre las manifestaciones
concretas de los sistemas de signos, es decir, sobre los textos y los discursos. ¢Cémo se llega a
establecer la forma de la expresién y la forma del contenido? A través de la actividad del analista,
la cual se basa, en buena medida, en procesos de extracodificacion, especialmente en aquellos
sistemas de signos que, como la Lengua Cinematografica, se manifiestan a través de actos de
creacion estética en los que el contexto —de emisién y de recepcidon— resulta determinante
durante los procesos de descodificacion.

“El intérprete de un texto estd obligado a un tiempo a desafiar los codigos existentes y a lanzar
hipdtesis interpretativas que funcionan como formas tentativas de nueva codificacion. Frente a
circunstancias no previstas por el codigo, frente a textos y contextos complejos, el intérprete se
ve obligado a reconocer que gran parte del mensaje no se refiere a codigos preexistentes y
que, aun asi, hay que interpretarlo. En consecuencia, deben existir convenciones todavia no
explicitadas; y si no existen esas convenciones, deben postularse, aunque sea ad hoc” (4).

La extracodificacién es una actividad a la que es necesario recurrir cuando los
determinantes no codificados de la comunicacidon tienen mucho peso en el proceso de
interpretacion de los mensajes. En nuestro caso, el del andlisis filmico y cinematografico, se trata
de investigar los usos particulares de la lengua cinematografica en los filmes estudiados. Tales usos
pueden corresponder o no a lo prescrito por normas como el Modo de Representacion
Institucional. Tanto en un caso como en el otro, los determinantes no codificados juegan un papel
importante, pues toda obra filmica es el resultado de un acto de creacién. En estos casos, el
intérprete recurre a la formulacién de hipdtesis a través de la ABDUCCION. Esta es una forma de
inferencia sintética en la que una circunstancia curiosa podria explicarse al suponer que se trata
del caso especifico de una regla general y, por lo tanto, al adoptar tal suposicidn. Ejemplo: “Todas
las caraotas de esa bolsita son blancas — Estas caraotas son blancas — Estas caraotas provienen de
esa bolsita (probablemente)” (4).

La abduccion, como cualquier interpretacidon de contextos y circunstancias no codificados,
es el primer paso de una operacién metalinglistica orientada a enriquecer el cédigo. Es un
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ejemplo de produccidn de funcidon semidtica. Un contexto ambiguo y no codificado, al ser
interpretado coherentemente, si la sociedad lo acepta, puede dar origen a una nueva convencion
y, por lo tanto, a una correlaciéon codificante. Los actos concretos de interpretacién producen
sentido, a veces un sentido que el cddigo no preveia. Esto da fe de la flexibilidad y la creatividad de
los lenguajes, pero también de la forma en que se producen nuevas porciones de cédigo a través
de la constitucion de procesos embrionarios de hipercodificacion o de hipocodificacion. La
HIPERCODIFICACION actia en dos direcciones: a) Cuando el cédigo asigna significados a
expresiones minimas, la hipercodificacion regula el sentido de ristras mas macroscopicas (reglas
retdricas e iconoldgicas, cédigos narrativos que se superponen al lenguaje verbal o escrito); b)
Cuando se analiza determinadas unidades codificadas en unidades menores, la hipercodificacién
asigna nuevas funciones semidticas a éstas (dada una palabra, la paralingtiistica hipercodifica los
diferentes modos de pronunciarla asignando diferentes matices de significado). La
HIPOCODIFICACION es la operacidon que, en ausencia de reglas mas precisas, admite porciones
macroscopicas de algunos textos como unidades pertinentes de un cddigo en formacidon. Estas
unidades serian capaces de transmitir porciones vagas de contenido, aunque se desconozcan las
reglas combinatorias que permiten su articulacion analitica (4). La identificacion de los principios
compositivos de un film supone que el analista realice operaciones similares a la hipocodificacidn y
la hipercodificacion.

Desde la perspectiva neoformalista, ajena al lenguaje semidtico, la FORMA es el sistema
total que percibe el espectador en una pelicula, el sistema global de relaciones que podemos
percibir entre los elementos de la totalidad de un film. El modelo global de relaciones entre los
diferentes subsistemas —ldgica narrativa, tiempo y espacio— es lo que configura la forma de un
film. La percepcién de la forma artistica se produce a partir de las pistas que da la obra y de las
experiencias anteriores del espectador en relacidn con otras obras artisticas. Tales experiencias
constituyen convenciones. Los géneros son ejemplos del uso de convenciones ampliamente
difundidas y aceptadas. Las obras artisticas pueden crear nuevas convenciones, como sucede a lo
largo de la evolucion y transformacion de los géneros cinematograficos. La forma regula, entre
otros aspectos, la respuesta emocional del espectador frente al film, las expectativas de éste en
relacidn con la historia, la interpretacion de los sentidos del film, la valoracién que de éste efectue
el espectador. En la determinacién de la forma filmica, el analista debe partir de parametros
objetivos y no valorativos, como COHERENCIA, INTENSIDAD DE EFECTO, COMPLEJIDAD,
ORIGINALIDAD (58).

Bordwell y Thompson establecen los principios de la FORMA FILMICA. Si la forma filmica es
un sistema, deben existir principios y criterios que ayuden a establecer las relaciones entre las
partes del film. No se puede hablar de unos principios formales absolutos validos para todos los
artistas y espectadores, pues las obras de arte son productos culturales y muchos de sus principios
son producto de la convencidn. Estos principios de la forma filmica son:

a) FUNCION: Si la forma del film es la interrelacién global entre diferentes sistemas de
elementos, cada elemento de la totalidad puede tener una o mas funciones, es decir, desempefia
uno o mas papeles dentro del sistema global. Por lo general, las funciones son multiples. Un buen
recurso para comprender la funcion de un elemento es preguntarse qué otros elementos
requieren que aquél esté presente. Pregunta bdsica: équé hace alli ese elemento? Otro recurso es
considerar la motivacién (justificacién) de dicho elemento para establecer su funcion;
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b) SIMILITUD Y REPETICION: Cuando se repiten elementos, cabe verificar si lo hacen con
un patrén regular o no. La repeticion crea y satisface expectativas formales. Similitud y repeticion
son principios importantes de la forma filmica. Asi ocurre en la métrica (poesia) y los compases
(musica). Un MOTIVO es todo elemento importante que se repite en un film. Puede ser un objeto,
un color, un lugar, una persona, un sonido, un modelo de iluminaciéon o una ubicacién de camara
gue se presenta varias veces a lo largo del desarrollo del film. Esta repeticién puede presentarse
bajo la forma de similitudes generales o de duplicacidn exacta. Los motivos pueden ayudar a crear
PARALELISMOS que el espectador advertira;

c) DIFERENCIA Y VARIACION: La forma de un film no puede componerse tnicamente de
repeticiones. Debe presentar cambios o variaciones. La DIFERENCIA es otro principio fundamental
de la forma filmica. La forma necesita un “fondo” permanente de similitudes y repeticiones, pero
también exige que se creen diferencias. Por ejemplo, la repeticion de los motivos puede presentar
VARIACIONES. Las diferencias entre elementos pueden presentarse como OPOSICIONES entre
ellos. No todas las diferencias son oposiciones, pueden regirse por escalas o gradaciones.
Repeticidn y variacidén son dos caras de la misma moneda. Es Util buscarlas al analizar una pelicula.
Oscilando entre ambas, se pueden sefialar motivos y contrastar cambios, reconocer paralelismos y
descubrir variaciones cruciales;

d) DESARROLLO: Una forma de saber cémo operan la similitud y la diferencia en la forma
filmica es buscar los principios de desarrollo a lo largo del film. El desarrollo constituird una
estructura de elementos similares y diferentes que pueden presentarse en forma de PROGRESION
gue podria constituir una REGLA. Para analizar un patron de desarrollo en un film se parte de una
segmentacion. También se puede comparar el comienzo con el final, pues al considerar las
similitudes y diferencias entre ambos se puede comenzar a entender el modelo global del film. La
interaccion constante entre similitud y diferencia, repeticion y variacién, lleva al espectador a un
conocimiento activo del sistema formal de la pelicula. El desarrollo formal es un PROCESO;

e) UNIDAD/DESUNIDAD: Es posible que en el sistema filmico total, un elemento parezca
fuera de lugar en relacién con los demas. Esto lo convierte en algo enigmatico o incoherente, que
afecta la totalidad del film. Cuando todas las relaciones que percibimos en un film son claras y
estan entretejidas en forma equitativa, se dice que el film posee UNIDAD. En un film con unidad,
cada elemento presente tiene un grupo especifico de funciones, se pueden determinar las
similitudes y diferencias, la forma se desarrolla de acuerdo con una ldgica y no hay elementos
superfluos. La unidad es una cuestion de gradacidn. No existe una unidad perfecta y en una
pelicula “unificada” puede haber elementos no integrados o cuestiones sin resolver. Unidad y
desunidad pueden considerarse en forma no valorativa, como resultado de convenciones formales
concretas. En algunas peliculas, la desunidad es sistematica y se constituye en un rasgo formal
(58).

Bordwell y Thompson hablan de sistemas formales NARRATIVOS y sistemas formales NO
NARRATIVOS. Hay 4 tipos generales de forma:

a) FORMA CATEGORICA: Los filmes categdricos dividen un tema en partes o categorias;

b) FORMA RETORICA: los filmes retdricos buscan convencer sobre un tema especifico,
sobre la base de una argumentacion y de la exposicion de pruebas que la apoyen;

c) FORMA ABSTRACTA: Se busca atraer la atencidon del espectador hacia cualidades
visuales y sonoras de las cosas descritas (forma, color, ritmo sonoro, etcétera);
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d) FORMA ASOCIATIVA: Se propone expresar una actitud hacia el tema o evocar una
atmésfera, mediante la yuxtaposicién de imagenes conectadas en forma libre para sugerir una
emocién o concepto al espectador. El tipo de forma que se elige esta relacionado con los fines e
intereses del cineasta y con las posibilidades disponibles en el contexto de produccion (58).

No se trata de clasificar todas las posibilidades formales de un film de acuerdo con un
sistema cerrado de posibilidades, sino de utilizar estos tipos generales definidos por Bordwell y
Thompson como puntos de partida para caracterizar la forma filmica —los principios compositivos
de un determinado film— con base en los resultados de la descripcion y el andlisis.

Cualquiera sea la perspectiva que se asuma, la identificacidén de los principios compositivos
de un film sélo es posible en los momentos finales del andlisis, una vez que se han cumplido los
procesos de descomposicién, reconocimiento y descripcion de los constituyentes del texto filmico.

7.5.8.2. Sintesis y principios compositivos

Los principios compositivos pueden ser definidos como el conjunto de regularidades o
constantes que el analisis logra identificar en la construccidén narrativa, temética, expresiva y/o
discursiva del film. Tales constantes o regularidades constituyen patrones que pueden ser
asociados a justificaciones y motivaciones especificas dentro de la totalidad del film, o con
respecto a aspectos parciales de éste. En este contexto, se entenderan los términos justificacion y
motivacion en el sentido que les otorga el andlisis neoformalista del film. Para los neoformalistas,
la funcion de un determinado dispositivo empleado en la construccion de un film es la correlacion
gue se establece entre dicho dispositivo y la totalidad del film. En este sentido, varios dispositivos
pueden cumplir una misma funcidn, pero también puede suceder que un dispositivo sirva a varias
funciones diferentes. Por otra parte, la motivacion de un dispositivo se refiere a las pistas que da
la obra para justificar su utilizacion en la construccion del film. La motivacién puede ser
compositiva, cuando la justificacién para el uso de un dispositivo reside en el manejo de la
causalidad narrativa y la construccién del espacio o el tiempo filmicos. Se habla de motivacién
realista cuando el empleo de un dispositivo sélo es explicable en términos de nuestra experiencia
y nuestro saber sobre la realidad. La motivacidn intertextual opera cuando el uso de un dispositivo
se explica porque constituye una referencia o llamado a las convenciones de otras obras artisticas.
Y, finalmente, la motivacidn artistica se presenta cuando el uso del dispositivo sélo se justifica por
su valor estético, pues contribuye a la percepciéon de la forma abstracta global de la obra (59).

El objetivo principal del andlisis filmico y cinematografico es, precisamente, identificar y
enunciar tales regularidades, asi como explicar su recurrencia en el film a partir de sus funciones y
motivaciones. Sélo al llegar a este punto puede decirse que se ha logrado construir el sistema
textual especifico del film, o el modelo de su estructura, que es un objeto ideal construido por el
analista a partir de la descripcion y el andlisis del film (60). La identificacidén de los principios
compositivos es el momento de la sintesis, es decir, de la jerarquizacién e integracién de las
construcciones narrativas, tematicas, expresivas y discursivas identificadas en el film. Corresponde
a las actividades de recomposicion, comprension, interpretacién y modelizacion sefialadas por
Casetti y Di Chio (64).

En este sentido, Roffé (49) ofrece un ejemplo brillante. En su andlisis de The Shining (1980,
Stanley Kubrick), identifica una constante en el tratamiento expresivo de las escenas en que el
nifio Danny se encuentra con diversas manifestaciones de la fuerza maligna y sobrenatural que
controla el hotel Overlook. Esta constante se refiere a una progresién en la representaciéon de la
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mirada del personaje en relacién con el objeto observado. En los primeros encuentros de Danny
con lo sobrenatural, se recurre a una variante de la férmula convencional, que consiste en lentos
acercamientos a los ojos del nifo, seguidos de un corte, que da paso a un plano de aquello que se
supone que Danny estd viendo. Esta férmula corresponde al cldsico plano/contraplano construido
como raccord de mirada (49). A medida que avanza el film, el tratamiento de esta clase de escenas
se va modificando ligeramente:

“Danny juega con un camioncito y una pelota lanzada quién sabe por quién entre sus piernas.
Jack, el padre, se introduce al mundo sobrenatural del barman. Va al cuarto No. 237 y con
tomas semisubjetivas se descubre a la joven mujer que sale de la bafiera y al abrazarlo se
transforma en una anciana toda lacerada. Y asi hasta el prefinal. Wendy la madre, escapando,
ve dos horribles figuras en un cuarto del hotel, un violento acercamiento dptico pasa de un
gran plano general a un plano cerrado. Se ha llegado a la utilizacién de la segunda convencion
que es la antitesis de la primera, como parte del proceso de persuasion a través de un uso
exquisito de las convenciones socializadas” (49).

El final del film va, incluso, mas alla, con el largo y lento acercamiento a las fotografias
colgadas en la pared, hasta llegar a la foto en que Jack, con su estampa actual, aparece entre los
asistentes al baile del 4 de julio de 50 afios antes. En este caso se invierte por completo la férmula
aplicada en los primeros encuentros de Danny, dentro del hotel, con lo sobrenatural. El lento
acercamiento a lo sobrenatural lo incorpora dentro de la realidad inmediata.

¢Como explicar, atribuyéndole una funcidon y una motivacion, esta regularidad en la
construccion del film? Roffé sefiala que esta progresion en la representacion de lo sobrenatural en
funcién de la mirada de los personajes busca proponer al espectador una experiencia del horror
como algo que existe en la realidad, integrado al mundo como una fuerza auténoma que supera la
voluntad humana (49). La motivacidon subyacente a este principio es, por lo tanto, multiple:
intervienen tanto la motivacidn intertextual (genérica) como la artistica, pues se busca que el texto
sea leido en relacion con los parametros que el pacto comunicacional establece para el cine de
terror-horror, al tiempo que se inserta al espectador en una experiencia estética-afectiva
particular.

Roffé llega a identificar otros principios compositivos en el mismo film, lo que nos lleva al
problema del caracter general o parcial de dichos principios dentro de la construccién filmica. Esta
suele estar regida por uno o mas principios generales, que rigen la composicién del film como
totalidad, pero, en concordancia o no con tales principios, pueden presentarse otros que sélo sean
validos para aspectos parciales o momentos aislados del film. Es tarea del analista jerarquizar los
principios compositivos identificados en el film, para determinar su grado de generalidad.

7.5.8.3. Herramienta para la identificacion de los principios compositivos

Bordwell y Thompson proponen un cuestionario para el estudio de los principios de la
forma filmica. Dicho cuestionario puede ser utilizado como instrumento para la identificacién de
los principios compositivos del film:

a) éCudl es la funcién de cualquier elemento del film dentro de la forma global? ¢Cémo
esta motivado?

b) éHay elementos o modelos que se repitan a lo largo del film? Si ocurre esto, ¢icémo y en
gué momentos? éSe presentan motivos o parelelismos que soliciten comparar los elementos
recurrentes?
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c) ¢Como contrastan y se diferencian entre si los elementos? ¢Como se oponen diferentes
elementos unos a otros?

d) ¢Como revela una comparacion del comienzo y el final la forma global del film? ¢ Cudles
principios de progresién o desarrollo a lo largo de la forma filmica?

e) éQué predomina en la forma total del film, la unidad o la desunidad? (58)

Es preciso sefialar que la identificacién de los principios compositivos depende en gran
medida de la cultura y la capacidad de abstraccidn del analista. De alli que este instrumento sea
Unicamente un aide-mémoire, una referencia para que el analista efectle ciertas operaciones que
le permitiran llegar a la meta del anélisis.

7.5.8.4. Principios compositivos, dominante, norma y estilo

Para finalizar, en el proceso de identificacién de los principios compositivos de un film es
preciso tomar en cuenta algunos conceptos provenientes del neoformalismo, conceptos que
proveen las coordenadas necesarias para insertar todo film en el contexto dentro del cual cobra
sentido. Nos referimos a las nociones de DOMINANTE, NORMA y ESTILO. Los formalistas llegaron a
ver los textos artisticos como sistemas dindmicos caracterizados por una DOMINANTE (proceso
por el cual un elemento como el ritmo, la trama o el caracter, viene a dominar un sistema o texto
artistico). Este concepto fue formulado por Yuri Tyinianov y desarrollado por Roman Jakobson,
quien lo define como el componente central de una obra de arte que domina y transforma el resto
de los elementos. La dominante es lo que garantiza la integridad de la estructura (61).

Otro concepto relevante para la determinacion de los principios compositivos de una obra
es el de NORMA. Segun Bordwell, las NORMAS son la conjuncién de ciertas cualidades estéticas
(clasicas, como elegancia, unidad, artesania gobernada por reglas fijas; o no clasicas) y ciertas
funciones histdricas. El concepto de NORMA ESTETICA fue formulado por Jan Mukarovsky. Las
normas estéticas no tienen una finalidad practica y pueden cambiar rédpida y considerablemente.
Mukarovsky define varios tipos de normas:

. Las derivadas de los materiales de la obra;

. Las normas técnicas;

o Las normas practicas o sociopoliticas y

o Las normas estéticas propiamente dichas, que son los principios bdsicos de la

construccién artistica que conforma la obra y que podrian incluir los conceptos de unidad, decoro,
novedad y gusto (61).

De acuerdo con Mukarovsky, en una misma obra pueden operar multiples normas, por lo
gue ningun film puede encarnar en su totalidad una norma especifica (de la misma manera que un
enunciado no actualiza la totalidad de la lengua que le sirve como cédigo). Las normas pueden
tener distintos niveles de generalidad. En el méximo nivel de generalidad tendriamos, por
ejemplo, el ESTILO Clasico de Hollywood entendido como estilo de grupo o paradigma, es decir,
como norma valida para un amplio corpus filmico en funciéon de su origen en la industria
hollywoodense durante el periodo que Bordwell define como Clasico (1917-1960). En un nivel de
menor generalidad tendriamos los estilos individuales de los autores, supongamos los directores
afiliados al sistema hollywoodense durante el mismo periodo (61).

Tomando en cuenta estos conceptos, el grado de generalidad de los principios
compositivos de un film no sélo dependera de su capacidad de explicar el funcionamiento global o
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el de algunos aspectos o partes del film, sino también de su relacion con las NORMAS vy los
ESTILOS. Para dilucidar este punto, el analista debera poner en relacién los resultados del analisis
del film de que se trate con las normas y estilos vigentes en la época y el contexto industrial-
nacional-cultural en que fue producido dicho film. En este sentido, los principios compositivos de
un film pueden concordar con las normas vigentes en un determinado modo de produccion
cinematografica o, por el contrario, ir en contra de éstos, tendiendo asi a la ruptura, la innovacién
o, incluso, en ciertos casos, a la incapacidad del realizador en el manejo del medio y/o la
comprension de su cultura, su tiempo y el arte mismo.

7.6. ESTRUCTURA TEMATICA

Los analisis tematicos estan ligados, mas que cualquier otro tipo de analisis, a referentes
extratextuales, en vista de que las problematicas planteadas suelen emparentarse con aquellas del
autor y su sociedad. Marc Ferro sostiene, por ejemplo, que la obra tiene un contenido aparente y
mediante la investigacién de los “reveladores” se descubrirda un contenido latente que se
relacionara a un referente histérico, a una realidad concreta (41). Asi, se puede decir que la
sociedad y la ideologia alimentan la creacién filmica. En todo caso, cada discurso refleja, bien sea
como acto productivo o en el enunciado mismo, las tensiones ideoldgicas en que se inscribe. Es,
por lo tanto, clara la necesidad de tomar en cuenta las relaciones entre cine e ideologia como
aspectos pertinentes al andlisis tematico.

La semantica es la disciplina que desde finales del siglo XIX se ha ocupado de entender los
procesos de significacion en el lenguaje verbal. Especificamente en el cine, este plano ha sido
tocado por Arnheim, Eisenstein, Morin, Metz, Bettetini, Eco, entre otros tedricos.

Acercandonos hacia una posible articulacién de una Estructura Temdtica que permita
entender las relaciones y evolucion de los tépicos en un film, podemos partir del hecho de que la
significacién puede leerse en diferentes estratos que van desde lo mas concreto (el significado de
un signo, de una frase) hasta alcanzar abstracciones que refieren las ideas, los conceptos y los
valores de determinado texto. De una forma general puede decirse que el plano del contenido se
mueve en dos ejes fundamentales, el de la diégesis narrativa, aquellos contenidos referidos
concretamente a la historia que se narra (por ejemplo, el cuento de Blancanieves es el de una
linda chica que tiene problemas con su madrastra, quien la acosa y, por lo tanto, decide huir...
etcétera), y el de la estructura tematica, los contenidos que pueden deducirse o abstraerse, a un
nivel mas general, de aquello que se narra (Ej. El cuento de Blancanieves plantea el problema de la
vanidad vs. la bondad, el linaje vs. la usurpacioén, etcétera).

Cuando nos referimos concretamente a la Estructura Tematica estamos hablando de una
interdependencia de temas y subtemas que subyacen en el nivel mas profundo de la lectura de un
film, es decir, en el nivel de mayor abstraccién. En una pelicula puede haber uno o mas temas
dominantes y uno o mas temas secundarios, éstos Ultimos, subordinados o no a los primeros. Las
relaciones entre todos ellos conforman el entramado de la estructura tematica. Si seguimos la
evolucidn de tales tépicos desde el inicio hasta el final de la pelicula podremos percatarnos de su
sentido general, del tratamiento que les ha dado el autor y de la perspectiva en la cual éste se ha
situado para otorgarle una determinada orientacion. R. Barthes ha dicho al respecto: “El sentido
no esta al final del relato sino que lo atraviesa” (21), es decir que podemos seguir el desarrollo de
un tema particular en el transcurso de una pelicula para entender su sentido final. Bajo este
supuesto, hemos tomado algunos términos de la linglistica general que colaboran en el
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desentrafiamiento de la estructura tematica. A. J. Greimas ha sido uno de los tedricos que ha
trabajado con mas ahinco en el analisis estructural de la significacién (42). El y algunos de sus
seguidores han propuesto el término de ISOTOPIA (tomado originalmente de la Quimica) como
categoria semantica para comprender un cierto nivel de significacién.

7.6.1. Isotopias

El término isotopia, en su forma mas generalizada se refiere a la redundancia o repeticion
de categorias similares en un discurso, es decir, al agrupamiento de elementos paradigmaticos
semejantes de acuerdo al interés de un determinado tipo de problema textual. Se ha hablado de
isotopias gramaticales, narrativas, morfoldgicas... Nosotros hablaremos de isotopias como una
categoria especificamente semantica (tal como la utilizé6 Greimas) para realizar operaciones que
nos ayuden a dilucidar los contenidos de un film.

Segun Lozano, la isotopia puede definirse como: “una propiedad semantica del texto que
permite destacar planos homogéneos de significacién y que se apoya sobre la redundancia y
reiteracion en varios segmentos textuales de algunos elementos semanticos idénticos” (43).
Volvemos sobre la idea de que la extraccién del sentido de un film se logra por una integraciéon
acumulativa de las unidades que paradigmaticamente, hacen referencia a un mismo tdpico o
tema. Las isotopias formarian entonces “trayectorias de lectura” o “lineas de sentido” de un texto.
U. Eco dice: “ISOTOPIA siempre se refiere a la constancia de un trayecto de sentido que un texto
exhibe cuando se le somete a ciertas reglas de coherencia interpretativa (...)” (38). Las isotopias
serian, entonces, los tensores de la estructura tematica, las posibilidades de captar la cohesion de
un texto a partir de su coherencia, de su potencial significativo.

Un ejemplo que ha sido muy utilizado para explicar la idea de isotopia es aquel de la frase:
/el perro del comisario ladra/. Si el contexto de esta frase da cuenta de que el tema al cual se
refiere es “lo que hace la mascota del comisario”, la frase adquiere un sentido distinto a aquel que
tomaria si se refiere a “lo mentecato que es el comisario”. En otras palabras, esta frase posibilita
dos lineas de sentido distintas en funcion de temas distintos.

A un nivel mas general, puede decirse que las isotopias sustentan dentro del texto la
temadtica propuesta por el autor. Ambas instancias pertenecen al plano del contenido pero en
distintos niveles de generalizacion. Cuando se dice que Sérpico (1973, Sydney Lumet) trata de la
descomposicion de las instituciones del poder ejecutivo en la sociedad norteamericana a finales de
los 60, esta tematica principal se refleja en ciertas escenas fundamentales unidas por una o mas
lineas de sentido (isotopias) cuyo agrupamiento nos sefala no sélo la temadtica, sino, como ya
hemos dicho, el tratamiento y la ubicacién ideoldgica que le ha dado el autor.

En un grupo de segmentos de una pelicula puede hacerse posible la lectura de una o mas
isotopias. Greimas ha dicho que. Efectivamente, los discursos literarios (podriamos generalizar y
sefialar a todos los discursos artisticos) son plurisotépicos, es decir que posibilitan un rico sistema
connotativo. Marchese ha dicho: “Las diferentes isotopias relacionadas entre si, que existen en el
discurso, constituyen un universo” (44).

7.6.2. Proposicion ideoldgica del autor

Voluntariamente o no el autor expone en su obra los trazos de una posicidn ideoldgica
determinada y es menester desentrafiarla para comprender a fondo la propuesta general del film.
Tal postura ideoldgica expresa las concepciones totalizadoras, la visién del mundo de un grupo
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humano determinado, y es a esta perspectiva que se vincula la organizacidén de sus sistema de
valores. (Para revisar un concepto de ideologia, ver materiales 3.5). Qué es lo bueno y lo malo, lo
falso o lo verdadero, lo bello y lo feo, lo util o lo nocivo... toda la escalada de conceptos que
movilizan la conducta social derivan del caracter referencial de la ideologia que los determina. Asi,
cuando pretendemos descorrer la estructura tematica tras la diégesis del film se nos impone
necesario descifrar las cadencias que orientan las ideas expuestas en el texto: é¢bajo qué corriente
de pensamiento se modela la propuesta del autor?, écdmo es esta propuesta especifica?

El tipo de tratamiento de los temas revelado por las isotopias va sefialando un enfoque
singular, esa particular dimensidn ideoldgica que hemos mencionado, la cual puede detectarse
siguiendo algunas “marcas” manifiestas a lo largo del film o, en otras palabras, atendiendo a la
configuracién de la coherencia especifica del texto.

En Rashomon se contrapone la escena final, cuando el lefiador adopta al bebé y se lo lleva
en sus brazos bajo un nuevo amanecer, a toda la desilusion de la naturaleza humana (su vileza, su
deshonestidad, su poco sentido del honor) que se ha tratado durante el resto de la pelicula. El
autor ha reforzado con esta culminacidon dramatica una postura esperanzadora, ha reabierto una
posibilidad de fe en el hombre, después de la larga exposicion de su villania. Aqui podemos ver
que la escena final es clave para entender la propuesta del autor. Asi mismo, podriamos
generalizar la idea de que en muchas peliculas la culminacién dramatica es aprobatoria o
condenatoria de cierta problematica que se ha planteado en las escenas anteriores.

Otras vias que refuerzan la tesis autoral y a través de las cuales podemos analizarlas son
algunos elementos de la estructura narrativa como las motivaciones y reacciones de los
personajes, los didlogos (o toda la locucidon verbal hablada o escrita) y la evolucién de los conflictos
planteados. Cuando en Sin Aliento (1959, Jean-Luc Godard) Michel dice que entre la pena y la nada
escoge la nada, o cuando se ve escrito en un afiche “Vivir peligrosamente hasta el fin”, en ambos
casos el autor esta perfilando una cierta “filosofia de la vida” que es la que esta en juego en la
pelicula. Con el comportamiento de los personajes él postula una cierta ambivalencia entre este
tipo de vida y aquella que prefiere la integracion de la sociedad.

En la relacion entre dos o mas lineas isotdpicas se hace también manifiesta la propuesta
del autor. En El ultimo de su linea (1915, Thomas H. Ince) se contraponen dos lineas de sentido
gue coinciden con dos sistemas de valores distintos, la de las virtudes y la de los vicios de la raza
blanca en contraposicidn con la clara ausencia de valores de la raza india. De la lectura fusionada
de estas isotopias podemos extraer el planteamiento del autor. La dominacién de una linea
isotdpica con respecto a otra o el equilibrio entre ambas ofrecen brechas a la lectura ideoldgica.

Por ultimo, debemos mencionar que el uso de los cédigos contribuye a correlacionar y
esclarecer los temas y las propuestas de la estructura tematica. Asi como en el plano del contenido
obtenemos informacién en la historia y en las sucesivas abstracciones que podemos hacer
(informacién semantica), en el plano de la expresidn se utilizan recursos que complementan los
postulados tematicos. Por ejemplo, la reiteracién de un objeto, de un color, el uso de la
iluminacion especifica, nos puede dar claves certeras coadyuvantes a la significacion (informacion
estética).

7.6.3. Autor implicado
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Hasta aqui hemos venido hablando del autor a secas. Vamos ahora a dilucidar cual es su
ubicacién con respecto al texto y, en especifico, a lo que hemos llamado la propuesta ideoldgica
del autor.

Varios estudiosos coinciden en que el texto brinda al lector-espectador la posibilidad de
crearse una imagen del autor, pero que no es necesariamente compatible con la de aquella
persona real generadora del discurso. Estamos hablando de la diferencia que establece E.
Benveniste entre el sujeto de la enunciacién, el que produce el discurso, y el sujeto del enunciado
o sujeto gramatical (12). Si algin bebedor empedernido dice: /No me gusta el licor/, el sujeto que
enuncia (el alcohélico) no coincide con el sujeto implicito en la frase o “yo” gramatical. Bajo esta
misma idea algunos tedricos, entre ellos Wayne Booth, estdn de acuerdo en una nueva entidad
textual que han denominado AUTOR IMPLICADO (llamado también autor Modelo o Enunciador), el
cual se define: “como una imagen del autor (real) construida por el texto y percibida como tal por
el lector. La funcion de esta imagen parece ser esencialmente de orden ideoldgico” (45).

Esta idea de separar la imagen textual del autor de la imagen del autor real sélo tiene
sentido cuando pueden diferenciarse una de la otra. Segun Booth, esto puede ocurrir en dos
casos: 1) cuando el autor revela en su escritura una “personalidad inconsciente” u “otro yo”
(revelacién involuntaria), o 2) cuando se trata de una simulacién voluntaria por parte del autor, en
la cual él escribe regido por una idea o por una personalidad diferente a la propia.

Para nuestros fines, tomaremos en cuenta esta separacién cuando la obra asi lo requiera,
pero, en general, cuando hablemos de proposicién ideoldgica del autor, nos estaremos refiriendo
al autor IMPLICADO.

7.6.4. Lector analista

¢Cual es el papel del lector-espectador frente a un texto? Indudablemente una obra cobra
sentido en la medida en que es actualizada por un interlocutor. Una vez frente a la obray en la
lectura misma, se produce un movimiento irrefrenable de conexiones semanticas, desciframientos
intelectivos que iran hilando el discurso en un ir y venir de asociaciones, referencias, impresiones,
formulandose asi, su coherencia particular. El lector entonces, construye la diégesis, interpreta,
atribuye significaciones, explicita sentidos...; por lo tanto, de su capacidad analitica y evaluativa,
de la amplitud de su marco referencial, de sus cualidades perceptivas y de su conocimiento en
general, dependera la profundidad de sus analisis.

Sin embargo, hay que considerar lo que, por otro lado plantea Eco, quien habla de la
posibilidad de interpretar un texto o de usar un texto (38). La diferencia consiste en que en la
primera operacion, el lector estara tratando de revelar las interpretaciones que virtualmente
“contiene” el texto, mientras que en el segundo caso, el lector tendera a forzar el texto a “decir”
algo mds, en otras palabras, lo utilizard para un fin predeterminado. Para un analista es
absolutamente imprescindible tomar la primera via, no dejarse contaminar por prejuicios,
especulaciones falsas o tendencias individuales que desvien la obra de su justa interpretabilidad,
“(...) generar sdlo las interpretaciones que prevé su estrategia”, dice Eco. No queremos con esto
descalificar la segunda opcidn; bien podria servir como via reflexiva para otro tipo de problemas,
pero refiriéndonos a la funcién analitica es siempre conveniente deshilvanar el discurso con la
mayor claridad y solidez.

7.6.5. Extensionalidad de la estructura tematica
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Basandonos en algunos conceptos explicitados por U. Eco (4), sefialaremos la necesaria
relacidn de la estructura tematica con la referencialidad extratextual o extensiva.

Eco sefiala que el funcionamiento semidtico de un texto, sea cual sea, no varia aun si su
referencia es incierta. Por ejemplo, la frase: /El mundo es rojo/ no estd expresando una realidad
concreta, su referente es imaginario o simbdlico, sin embargo, en si misma, la frase posee una
coherencia singular y puede leerse distanciada de cualquier fendmeno factible. Para referirse a
estas “condiciones de significacién”, U. Eco habla de una semantica INTENSIONAL. La semantica
EXTENSIONAL es la que si se interesa por los fendmenos a los que, por extensién, se refiere una
frase. Seria el caso de aquellos textos cuya “condicidn de verdad” pasa a un primer plano. Para un
historiador, por ejemplo, es importante establecer el valor de verdad entre estos dos enunciados:
/Bolivar es progresista/ o /Bolivar es fascista/. El estudio de la Historia, entonces, se realiza a partir
de una semidtica extensional. Concretamente en nuestro analisis es importante destacar que hay
discursos, como el documental o la pelicula histérica, que pretenden o tratan de ser extensionales,
en todo sentido. Sus estrategias compositivas buscan otorgar mayor veracidad a su referencia
directa, y la proposicion ideolédgica del autor recaera sobre ese referente. Otro es el caso de los
discursos de ficcion, en donde no hay un referente real sino imaginario en el nivel de la diégesis, lo
que quiere decir que su primero y mas directo nivel de significacion es intencional. Sin embargo, a
medida que se realizan las sucesivas abstracciones hasta definir la propuesta ideoldgica, el
discurso se referird extensivamente a una tematica extratextual. Necesariamente, cuando
estudiamos la estructura tematica estamos moviéndonos en el campo de la semantica extensional.
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ANEXOS



GUIA DE LECTURA Y ESQUEMA PARA LA REALIZACION DE LOS TRABAJOS DE ANALISIS

1.1.

1.2

1.3.

2.1
2.2.

2.3.
2.4.

3.2

3.3.

3.4.

4.1.
4.2.

4.3.

4.4.

5.1.

Segmentacidn (Material de lectura: Materiales 7, punto 7.2; Roffé, Una introduccion..., pp.
97-99, 109-113).

Breve descripcion del tiempo y el espacio de la diégesis especificando duracidn, periodo
histérico en que se desarrolla la trama, lugar geografico en el que estd ambientada, balance
entre escenas filmadas en interiores y en exteriores.

Criterios empleados para la segmentacion, en general y explicacidn de casos particulares o
criterios ad hoc cuando sea necesario aplicarlos.

Segmentacién propiamente dicha, a nivel de escenas, con referencias a las elipsis
temporales y espaciales, asi como a las articulaciones visuales y sonoras entre las escenas.

Estructura temdtica (Material de lectura: Materiales 7, punto 7.6; Materiales 2, punto 2.9;
Materiales 3, punto 3.5; Ubersfeld, Semidtica Teatral, 11.3; Azuaga, El cine como habla...,
pp.40-61; Eco, Tratado..., capitulo 3.9; Roffé, Una introduccion..., pp. 120-123).
Identificacion de las isotopias presentes en las unidades minimas (escenas) del film
(Materiales 7, 7.6.1)

Trayectorias de sentido definidas por las isotopias.

Determinacion de los temas principales, relacionandolos y jerarquizandolos.

Identificacion de la proposicion ideoldgica del film (Materiales 7, 7.6.2, 7.6.3, 7.6.4, 7.6.5).

Estructura narrativa.

. Clasificacién de las escenas utilizando las categorias de Barthes para el andlisis estructural

del relato (Material de lectura: Barthes, Introduccion al andlisis estructural de los relatos,
pp. 9-43; Barthes, La concatenacion de las acciones; Roffé, Una introduccion..., pp. 114-
115).

Estudio de los personajes, de las relaciones, conflictos y lineas narrativas y de los estados
iniciales, finales y modificaciones de los personales y sus relaciones, segun el andlisis
tradicional (Material de lectura: Materiales 7, punto 7.3.2, 7.3.3,7.3.4, 7.3.5, 7.3.6).
Integracion de las unidades minimas formando unidades de nivel superior, repitiendo este
proceso hasta llegar a las partes (Material de lectura: Materiales 7, punto 7.3.7).
Descripcidn sintética de la estructura narrativa, identificando los principios que rigen la
construccién de la trama en el film (Material de lectura: Materiales 7, punto 7.3.8).

Andlisis _narratoldgico (Material de lectura: Materiales 7, punto 7.4; Roffé, Una
introduccion..., pp. 104-109, 116-119).

Estudio de la voz: clases de narradores, niveles narrativos (Materiales 7, 7.4.1)

Estudio del tiempo: orden, duracién y frecuencia (Materiales 7, 7.4.2; Gaudréault y Jost, cap
5).

El modo: perspectiva, focalizacién y distancia (Materiales 7, 7.4.3, 7.4.4; Gonzdlez, La
transparencia y la opacidad en el cine).

El espacio (Gaudréault y Jost, cap. 4; Roffé, La construccion filmica del espacio).

Anadlisis del Uso de la Lengua Cinematografica (Material de lectura: Materiales 7, punto
7.5.; Roffé, Una introduccion..., pp. 123-130).

Descripcion literal y grafica de una escena del film, segin presentacién audiovisual de
apoyo.
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5.2. Andlisis del uso de la lengua cinematografica en la escena: puesta en escena, registros de
imagen y sonido, modificaciones de registros, montaje, relacién imagen-sonido. Relacién de
los usos encontrados en la escena con otros usos identificados en el resto del film
(Materiales 7, 7.5.1, 7.5.2, 7.5.3, 7.5.4, 7.5.5, 7.5.6, 7.5.7; Bordwell y Thompson, El arte
cinematogrdfico, pp. 246-291; Aumont et alii., Estética del cine, pp. 62-70).

5.3. Identificacion de las estrategias (principios compositivos) bdsicas que orientan la
configuracién del plano de la expresién y sus relaciones con el plano del contenido
(Materiales 7, 7.5.8).

NOTA: Las escenas seran asignadas a cada estudiante cuando se les informe sobre la

segmentacién que va a ser empleada.

6. Elaboracién de una nota critica, no menor de 4.500 caracteres ni mayor de 9.000 (Material
de lectura: A. Marrosu, Critica Cinematografica, en Pensar en cine).

NOTA 1: Guia de lectura de otros materiales. Son de lectura obligatoria para la redaccién de los
trabajos 2.2, 2.7, 2.8, 2.9, 3 (completo) y 7 (completo). Son de lectura importante: 1 (completo),
2.1,2.3,2.4,25, 2.6, 2.10 y 6 (completo). Constituyen una lectura complementaria: Materiales
5.

NOTA 2: En los trabajos, cada estudiante puede ordenar los puntos como mejor le convenga a
su exposicion, salvo la segmentacion, ya que ésta se entrega anticipadamente a la redaccion del
trabajo de andlisis propiamente dicho, y la nota critica, que debe estar al final.

NOTA 3: Este esquema de analisis no es, por supuesto, el Unico que existe. Sin embargo, por
razones docentes, serd el que se aplique, pero siempre recordando que hay otras formas de
realizar analisis. Inclusive, una vez realizado el analisis segun el esquema indicado, cada
estudiante estd en plena libertad de afiadir, como apéndice, cualquier otra reflexidn,
consideracion o comentario que desee formular.



