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Presentacion

Este segundo nimero de Lenguajes se constituye a partir del in-
tento de presentar una imagen de la reflexién de inspiracidn se-
mioldgica en torno al cine.

En forma deliberada se ha optado por la diversidad: una opcidn
contraria se hubiera presentado, quizds, como poco realizable y,
seguramenie, como ocultadora de la realidad de wn pensamiento
en pleno proceso de constitucicn.

En términos genéricos, resultard estéril rastrear més alld de una
decena de afios atrds con el propdsito de encontrar referencias de
un enfoque semioldgico del cine —{a bibliografia que presentamos
sirve como prueba de ello—. Unas pocas citas desbordan ese pe-
riode, si bien sirven para rescatar algunas felices intuiciones; no
asi para marcar el comienzo de una marcha sistematica.

La llamada “teoria del cine” resume wna serie de intentos que
marchan por cien vias diferentes, y que poco cuidado pusieron en
definir su objeto. Mds de medio siglo de produccidn tedrica y cri-
tica deja como resultado algunos pocos trabajos, junfo a poco més
de una docena de nombres. Ni unos ni otros han sido olvidados
por guienes realizaron el esfuerzo fundador de la semiologia del
cine: Eisenstein, Arnheim, Bazin y Mitry transitan por "El cine,



lengua o lenguaje™ ' como campo de andlisis o de referencia per-
manente.

Ia reflexién semioldgica sobre el cine no fue ajena al intento més
general de abordaje de ios discursos socizles que se produjo en
Francia elrededor de la década del 60. Comenzé a frabajarse en-
tonces en el proyecto seussureanc de constitucion de uma clencia
general de los signos, abarcadora de una diversidad de produc-
ciones sociales gue comprendia desde la lengua hasta fos juegos.
La lingiiistica servia de disciplina de referencia; en ague! momento
se trataba de la lingdistica estructuralista, horizonte metodoldgico
para ef conjunto de ese amplio movimiento.

Nombres como el de Roland Barthes mo puedsn quedar fuera de
una resefia introductoria. no solo por su rol de exploradores avan-
zados en el terreno semioldgioo, sino también por sus intentos de
particularizacién en el drea del lengusje cinematografico.

Ya nadie discule el impacto de Ia joven semiclogia en el conjunto
de Iz “teoria del cine”, e incluso en la siempre subdesarroflada
critica cinematogréfica. En estos momentos —y basta como prue-
ba la lectura de las més difundidas revistas especializadas— se
desenvuelve un proceso caracterizado por la decisién de situarse
con respecto al “discurso semioldgico”; sea para incorporario.
sea para mosfrar su inadecuacidn.

Si bien la produccidn de anélisis textuales zdn es escasa, y ain
dificil estimar las perspectivas y consecuenciss de esias modali-
dades de trabajo, podemos afirmar &l menos que su descripcidn
no es obviable.

Hay un propdsito de ruplura, enfre los que animan esie nuevo dis-
cursa: hacer del cine un objeto de ciencia. Luego de fa filmologia,
nacida cuzndo promediaba la década del 40, los escritos sobre el
cine no habian encontrade una linea parecida de continuacidn ¥
suparacidn.

Un objetivo como el que se propone la semiclogia del cine no po-
dia, por otra parte, evitar el rechazo surgido del comdn de las pers-
pectivas ligadas a la critica y &l comentario; el campo amplio y
todavia indiferenciado sobre el que se proyectaba —y al gue iba
constituyendo sobre la marcha— exhibia limitaciones radicales. Y
soportaba la carga de su complejidad solo abordable con instru-

1 Christian Meiz. "Problemas de semiologia del cine™, en Ensayos sobve Ja
significacitn en el cine, Tiempo Contempordneo, Buenos Aires, 1972, cap. 1.

mentos especificos gue se postulaban como similares a los des-
arrollzados por la lingiistica.

Hoy persisten las dificultades: el intento de cientificidad tal cual
fo propuso la semiologia del cine, no se funda sobre l2 analogia
directa enire el objeto lengua y el objeto cine, sino, por el con-
frario, sobre la bisqueda y acentuscién de sus diferencias. En
ciros términos, no se inspira en el objeto sino en el método. Se
prosone eviiar el error de las viejas “gramdiicas cirematografi-
cas”, que atendian al primero y lateralizaban el segundo.

Configuraria un error esterilizante la negacitn de fas confradic-
ciones propias del camino seguido por la constitucidn del objsto
y del método de la semiclogia del cime. Pero el error serfa doble
gi pensésemos que esas contradicciones emanan de un objeto en
particular; por el contrario, su surgimiento ha caracterizado al con-
junfa del infento semicldgico. En lenguajes 2 se intenfa mostrsr
—y encarar— su doble vigencia.

En "Para wrna semiclogia de las operaciones transiingfisticas™,
Eliseo Verdn afirma que la discusida de un problema particular de
esta disciplina enfrafia la discusidn de sus fundamentos fedrices;
si bien no especificamente dedicado al cine, el articolo pone en
jusge un conjunto de problemas que le son propios: desde la de-
finicidn dal objeto, acerca de la cual postula fa pertinencia del in-
tenfo de Meiz, hasta la formulacidén de los requisitos propics del
estudio de fos discursos sociales. El status explicativo propussto
convocs a fa nocidn de produccidn discursiva, centro de las prec-
cupaciones actuales de la semiologia en su conjunio.

La lectura del articulo de Metz permitird visualizar claramente los
problemas bdsicos gue hacen al abordaje de un objefo discursivo
complejc. Si para este objeto se propone una cieria singularidad
metodoldgica, estd devendrd de su singularided en tanto que tal.
En esta linea el trabajo se conecta con la siempre discutida no-
cidn de especificidad.

Los desarrollos producidos en la semiologia parecerian apuntar,
por fo menos en algunas de sus lineas, al descubrimiento de las
Operacicnes ideoldgicas en fos fextos.

E{ re:sr_:frado de estas indagaciones permitiria integrar el trabajo
cientifico con otra préctica: la préctica politica. Intento que no es-
twvo ausente de otros discursos, incluidos los de la critica y el
comentario filmico, pero gue se desarrollaba en un movimiento



casi siempre circular por el que se aprehendia la ideologia desde
ofros modelos ideoldgicos.

“1os efectos ideolégicos producidos por el aparato de base" y el
reportaje a Julia Kristeva retoman estas cuestiones. Mientras que
el primero se refiere especificamente al cine, como vehiculo de
una ideologia propia de sus componentes tecnoldgicos, el segun-
do aporta elementos para una discusion generalizada de la cues-
tién. En este caso se debe ver posiblemente mds la preparacion
de una convergencia de disciplinas y punios de vistas (marxismo,
psicoandlisis, semiologia) que un modelo operacional acabado.

El articulo que se incluye en la seccién “Balance y polémica”,
originado en el comentario de un texto ensayistico, intenta se-
fAalar la imposibilidad de que una reflexién sobre la prictica cine-
matografica (préctica politica) se constituya sin definir la especi-
ficidad de su objeto.

Los andlisis de textos filmicos no pueden efudir las contradiccio-
nes y tensiones propias de los planfeos tedricos generales; son,
inversamente. el lugar donde esas contradicciones se manifiestan
como crisis. Los articulos que en este nimero de Lengusjes se
destinan 2 esa practice analitica mo constituyen —no pretenden
constituir— una excepcidn a2 esa regla.

El Comité Editorial

Eliseo Verén

Para una semiologia de las operaciones
translingiiisticas”

0. Introduccion

Es facil constatar que, en la situacion actual de la semiolegia, la
discusidn de cualquier problema especifico lleva, de manera mas
o menos explicita, a la discusion de los fundamentos tedricos y
metodolégicos del conjunto del dominio semidtico. El andlisis de
un fendmeno particular plantea necesariamente todas las cuestio-
nes bésicas de la semiologia. (Lo que prueba, por si solo, que la
semiologia se encuentra alin en su infancia.) Esta observacion es
especialmente vilida cuando se trata de definir, dentro de dicho
dominio, el lugar de los procesos de significacion que tradicional-
mente han sido identificados como “analdgices™ o “iconicos™. Ello
se debe sobre todo al hecho de gue estos fendmenos plantean el
Pr_uhiema critico del papel de los modelos linglisticos en la se-
_I'nmlngl'a ¥ de su utilidad para el estudio de procesos en los gue
intervienen materias significantes que son, al parecer, radicalmente
distintas de la materia significante del lenguaje.

Teniendo en cuenta esta situacion, no es mi intencidn en este
trabajo presentar un andlisis especifico de mensajes considerados

" La wersion ofiginal de este trebajo %o peblicats en VS, Ousdernl of Siydi Semictici, oo 4,
Bampiani, Malin, 1373, cos el titulo “Peur une séminlogia des operations translinguistigues'.



“ioénicos”. sino més bien formular un cierto nimero de eriterios
tedricos y metodolgicos generales, vale decir, me propongo bos-
quejar los principios de una perspectiva global acerca de los fe-
nomenos translingGisticos.!

La enorme mayoria de las discusiones relativas a estos fendme-
nos se ha colocado en el plano de una especie de “tipologia de
signos”, tipologia que en ditima instancia puede reducirse a la
eposicién entre lo digital y lo analdgico. Desde este punto de vista
se suele contraster la naturaleza “continua” y los elementos de
“semejanza” gue caracterizarizn a lo analSgice, con la estructura
propiamente “digital” del cddigo linglistico. Pero al proceder de
esta manera, (1) se agrupan baio una misma ribrica (signes “ana-
Iégices™ o “icdnices”) fendmenos mey diferentes enkrs si; (2] se
confunden las reglas de coedificacién consideradas en si mismas,
con ciertes casos particuleres en los que una determinada mate-
ria significante es investida por un conjunto dado de esas regias:
se ha podido asi discutir acerca de las diferencias entre el lem-
guaje propiamente dicho, por un lado, y “la imagen” o el "lenguaje
gestual”, por otro lado.

En lo que concizrne al primer punto, he tratado en otro lugar de
mestrar que la dicotomia digital-analdgico es tedricamente inacep-
table v que su empleo lleva a confundir procesos de significacidn
muy diferenies unos de cotros? Volveré mas adelante sobre este
problema. Parece cportuno, ante todo, agregar algunas observacio-
nes relativas a (2). En efecto, el punto de partida mismo de los
andlisis que comparan “el lenguaje” con “la imagen” o “la ges-
tualidad” me parece reposar en un malentendido. En todo caso, se
deberia comparar “la imagen” o “la gestuzlidad” con "el sonido”
y no con el lenguaje. Vale decir, si estamos interesados en este
tipo de diferencias, seria preciso establecer comparaciones entre
las propiedades de materias diferentes [definidas en un plano, por
decirlo asi, sensorizl) v no comparar materias por un lado [“ima-
gen”, “gestualidad™) con una materia ya constituida en cadigo como
el lenguaje, por otro lado. Ahora bien, me parece evidente que el
sonido, por ejemplo, considerado en si mismo, carece da propie-
dades “intrinsecas” de las que se pueda hablar desde un punto de
vista semiolégico: la materia sonora es trabajada de maneras di-
ferentes dentro de sistemas diferentes. Es fragmentada en forma
discontinua en la misica (en el sentido cldsico del términc); ? ella

1tnhsagmdam}hdasmmrmsemlmnlasmﬁﬁmdﬂt&m“m
ling3dstica®".

2 Ci. Werds, 1068 y 1970,

3 WEzme mis adelente |immmhr@asuﬁlimﬁmmlabnlimlﬁudﬂh
ﬂhmlwmm.ruhnbhmvelm#ﬁmmlﬂ.

existe bajo una forma [relativamente) discontinua en el lenguaje,
& nivel del compeonente fonolégico; * se la codifica en cambio en
forma continuza en los niveles llamados paralingisticos; existen,
al parecer, elementos de “semejanza™ en los sonidos imitativos,
etcétera. En suma: una materia, considerada en si misma, carece
de propiedades que puedan tener interés para la semiologia; dicho
interés solo comienza en la medida en que dicha materia es una
materia significanfe. Se trata entonces, en todos los casos, de ana-
lizar una materia que va ha sido investida por un conjunto deter-
minado de reglas. Como consecuencia se vuelve esencial identi-
ficar esas reglas, independientemente de las materias que las mis-
mas pueden investir en un sistema dado. Para proceder asi, hay
ura razdn suficiente: l2s mismas reglas pueden investir materias
diferentes.

Podemos definir asi un primer nivel de anélisis de lo que llamaré
mas adelante el proceso de produccidn de la significacidn. Este
primer nivel corresponde al estudio de les reglas en términos de
las cuales lzs materias se convierten en materias significantes.
Deré 2 dichas reglas el nombre de reglas constitutivas. La incorpo-
racion de estas reglas a una materia especifica la vuelve “dispo-
nible™ pars el funcionamiento de oiros niveles de eperaciones,
siendo estos (ltimos, como trataré de sugerirlo, el verdadero pun-
to de partida de la investigacion semiclégica. Lejos pues de ago-
tar la problemaética sobre los fendmenos translingilisticos, el and-
lisiz de las regias constitutivas es una suerte ds discurso “preli-
minar”, en el limite entre lo gue es propiamente el discurso se-
mioldgico (em tanto disgursa scbre la produccidn del sentido) y
lo gque todavia no es semiologia, lo “presemioldgico™. Tal vez
esio justifigue gue llamemos a ezas realas consfituiivas.

1. Reglas constitutivas de la materia significante

Parece conveniente introducir no menos de cuatro dimensiones,
cen el objeto de dar cuenta del nivel de andlisis al gque se hace
referencia habitualmente en términos de la sola dicotomia digi-
tﬁh"ﬂ{laiégim."’ Diré de inmediato gque no se trata de oposiciones
hif‘n?rlas. aungue las trataremos aqui como si lo fueran, para sim-
plificar 12 discusitn. En verdad cada eje es un continuo, lo cual

4 Cizrias i
g ‘m’mﬁﬁmﬁhmﬂalmﬁmhmmmmﬁcﬁuhﬁh@m

5 E espoemia gee 55
- -_Mmmwwmhqgm&imﬂmmm
ME propdisioe s mis Bien clarificar cierip ndmern de distesisnss, clisicas y reciertes.



quiere decir que debemos esperar enconirarnos con walores in-
termedios cuando estudiemos sistemas empiricos.

Dfscanﬁrruin'ad,n’[‘}nnﬁnufdad. El sentido de estos términos es aqui
el habitual: si resulta imposible aislar en la materia significante
unidades discretas e invariantes hablamos de continuidad; en el
caso contrario, de discontinuidad.

Arbitrariedad/No arbitrariedad. Esta dimension es utilizada agui
en el sentido de la distincion saussureana entre lo “motivado” ¥
lo “no motivado™.

Similaridad (No similaridad. Esta dimension traduce el criterio de
la “semejanza” de que se habla habitualmente con respecto a lo
“analdgico”.

Sustitucién, Contiglidad. Todo vinculo simbdlico es, por supuesto,
wsustitutive”, en el sentido de que la materia significante es siem-
pre el soporte de una funcién de reenvio a “alguna oira cosa’-
Pero ciertos vinculos simbélicos son solo sustitutivos, mientras
que existen otros donde la funcidn de reenvio [es decir, el “estar-
en-el-lugar-de™) se funda a su vez en un lazo de contigiidad em-
pirica entre los elementos relagionados. Volveré mas adelante en

detalle sobre esta distincion.®

Las dimensiones que acabo de enumerar no definen propiedades
de la materia en si misma; desde el punto de vista semioldgico,
una materia no es, considerada en si misma, ni continua ni dis-
continua. Es bien sabido que siempre se puede transformar “di-
gitalmente” una materia significante continuz, COMO la de la fo-
tografia, por ejemplo.” El pasaje de un polo al otro de cada di-
mensién es gradual, y la frontera estd determinada por una re-
gla cultural que opera, naturalmente, dentro de los limites de wva-
riacion de la percepcién humana. Se trata pues de convenciones
gque determinan “hipétesis” perceptuales y no de caracteristicas
“objetivas” de la reglidad material. En consecuencia, estas di-
mensiones suponen necesariaments un vinculo entre la materia
significante por un lado, v los sujetos productores-receptores de
mensajes, per otro lado. Es claro entonces que las reglas consti-
tutivas son reglas sociales cuya funcién consiste en estructurar
la percepcién de las materias significantes. Es preciso no con-
fundir esta naturaleza “convencional” propia de todos los conjun-

i&mmmmﬂﬁna emples de ka noclén de “slgna’’. Volverf scbre este pusto mis
= \Epse Eoo. 1968 y 1970, v fembicn Vestn, 1953 w PITIL

:;'sdde regL.'as {:v_nnstimtiu'as. con la dimensidn especifica arbitrarie-
/no arbltrans?dad. Desde este punto de vista, la distincién mis
ma enire fo arbitrario y lo no arbitrario es convencicnal ®

5.: represen_tar:ms mediante el signo [+) el primer término,

diante el signo [—) el segundo término de cada t;iirmansi-f;u'::Ir me;
postulamos que es el conjunto de las cuatro dimensiones hll‘f "
permite definir las reglas constitutivas de una materia si qillilﬁ
cante f:!ada. tenemos dieciséis combinaciones posibles. De Eeg:ta.
d.IE-ETSEIS combinaciones, solo deberemos retener ocho [I-as has
sido recuadradas en el esquema), puesto gue las otras |:::1.‘.|:!|!-une :
remos luego, son contradictorias.® El ordenamiento 1-r v
solo obedece a la comodidad de la presentacion fin
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;Tar:e‘;r;n:uﬂltl:s:u {I].‘es de.cirl el conjunto constituido por las re-
ity (:Iait:- Ellfin. discontinuidad, arbitrariedad y no similaridad.
e nnmul']‘ tfds_e trata :de [-u:_:rua ha sido tradicionalmente iden-
s e codigos dug[tales . Me parece mas conveniente, sin
o ester ﬁEtir:; Etﬂ esﬁte nivel de n?gfas ¥ no de cddigos, y reser-
e érmino para designar una materia significante
i oot I:!ﬂﬁa::n:lnnjun'tu-.lde reglas !::anstimti-.ras. més las ope-
Sy s Irter:Tun s;sternf: _partmular- El conjunto (1) es el
B vy B plu Iliiad de cndllgus constituidos sobre la base
il drchglslmaterlas: el sonido, en el caso del lenguaje pro-
o G II 0 m]!?res. en el caso de las sefiales luminosas
St » la materia gestuzl, en el caso del lenguaje de los

0s, etcétera. Para caracterizar cada wno de estos codi-

& Umberta Eco
Ba hechs obs :
CF. Eco, o v soon. lones muy alinsdas sobre el peoblessa de fa commeacionalided

9 Uns peimera wersidn de ests
e " memﬁrdn.1m.Laﬂm+nfiaﬁmﬂ
Presente artboulo, mucho mas complaja y su principio de orgatizacidn mas sisbemdtico. :



gos es precisoe definir muchas otras operaciones, ademds de las
que aqui llamo reglas constitutivas.'®

pasemcs ahora 2l conjunto (i), el constituido por I?s _re;;las de
contigiiidad, continuidad, no arbitrariedad y no :su_mllarlda.f:l- Uno
de los casos mds interesantes de materias slgmhcan!e.ﬁt investi-
das por este conjunto de reglas ™ es el del mr:mnﬁam:en:t? S0~
cial esponténeo, el de fa accién en tanto lugar de produccién de
sentido. De hecho, es la necesidad de comprender la naturaleza
de la accitn en tznto materia significante, lo que estuvo, hace ya
varios anos, en el origen de la reflexién que trato de presentar
ahorza de un modo mas sistematico.

Gregory Bateson y Don Jackson, en el contexto de una discusion
sobre la naturzleza de los intercambios conductales, que EH{?S-
asimilaban 2 lo “analégico”, hehizn analizado en 1964 el mensaje
constituide por el acto de cerrar el puio de una manera :amenaza-
dora. Decian entonces: “'Los acontecimientos :ea!es_del intercam-
bio pueden contener a Iz vez: [a) un elemento de sang‘.; por ejem-
olo si A aprieta ! pufio, esta mencionando o proponiendo 1a po-
cibilidad de la violencia, y el gesto poses Una funcién comunica-
cional en cuanto el pufio apretedo es el nombre de una clase ce
accion v (b) otro elemento, mis direcio, en la madida en qi‘ig.?l
acto de apreter el pufin es un cambio real en |z ;redfﬁiqsmft-:n
de A para la accidén viclenta. No hay una etapa de codificecion
s s.ég:.an:- la afirmacion relativa a la predisposicién de la res-
atica d cién. El puio apretado no es So-

lzmente el nombre de un Hp0 de accidn, es también
i6n." Los autores llegaban asf 2 una conclu-

si6n negetiva en cusnte a la utilizacién de la nocidn deln:::édig?:
“Es pues peligrose, en nuestra O inign, el uso de [a nociin Mis-
ma de cddigo, gue ha sido ten fructifera en el andlisis de la co-

pEr ga

municacitn digital™.™
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En un trabajo publicado en espafiol, Paul Ekman ¥ Wallace Fﬁ_e-
sen retomzban este problema: "Si goipeo a alguien con el pufio
durante una conversacidn, esto no eS similer a la 2gresidn, sino
oue es agresidn; el acto es la cosa cignificada. Si sacudo ame-
riazadcranu‘lenta mi pufic ente alguien, entonces se plantea la cues-
ti5n de sl esto es icdnico o no; no serd icfinico si estoy amena-

1o gardomdos €5 LN Casg Y cliro gde sistema “mh&a™, que po ':u%::%h ==
»2 £} comunto (1) de reclas constitrivas. Pers wn andlisis del leaguje de los
in 8! lesgomje hebiedn, wisse Clocmrel, 2572, ) ) o

. Ef espacio =n I'r::.:.r; roteria sipgnifizeabz [l organiracifn socizl del esparl: .
perece nesposder [af mencs en el conisxio de la cuttura indestrisl de Qccidenie} a esie ponjIRiD

zando a la persena, mostrandole no algo similar a lo que haria,
sino lo que voy a hacer (...). Pienso entonces que debemos con-
siderar tres tipos de codificacion: arbitraria, iconica y un ter-
cero, que tal vez pueda decirse que se refiere a elementos no
codificades™.”® En un comentario &l trabajo de Ekman y Friesen,
yo habia introducido en aguel momento la dicotomia sustitucion/
contigiidad para dar cuenta de la relacidn “metonimica™ entre
un fragmento de accién y la secuencia de la que ese fragmento
forma parte, relacién por la cual el fragmento se convierte en
significanie de la secuencia en su conjunto. Se trataba, al pare-
cer. de un reenvio de la parte al todo que justificaba la nocidn de
un lazo metonimico entre los actos* En la versidn inglesa del
mismo trabajo, Ekman y Friesen reformularon su tipologia de cd-
digos, y pasaron a hablar de “codigos arbitrarios (extrinsecos),
codigos iconicos [extrinsecos) y cddigos intrinsecos™; este dl-
timo tipo reemplaza la idea de “codificacidn no codificada”™, don-
de la contradiccién resultaba demasiado evidente. “Los actos co-
dificados intrinsecamente —dicen— estin relacionados visual-
mente, como el comportamiento codificado icénicamente, com
aquello que significan. Pero a diferencia del acto codificado ic6-
nicamente, el acto codificado en forma intrinseca no se parece a
lo que significa, es lo que significa, al menos en parte. Si una
persona golpea a otra durante una conversacin, esto no es si-
milar a la agresion, sino que es una forma de agresién; el acto
es lo que significa.” Y después: "...si una persona sacude su
pufic, no para mostrar algo parecido a lo que va a hacer, sino
actualizando literalmente el movimiento implicado en la agresidn,
aun cuando no llegue a tocar a la otra persona, tenemos algo muy
proximo a un acto codificado intrinsecamente” ' Es esta nocidn
de actos codificados intrinsecamente la que parece haber sido
retenida por Umberto Eco.'®

Todo esto exige un cierto nimero de observaciones. En primer
lugar, como ya lo sefialé, me parece inadecuado hablar, en este
nivel de anilisis, de “cddigos”.'® Un cddigo supone un conjunto
de operaciones mucho més complejo que el conjunto definido
por lo que llamo reglas constitutivas (y esto es vélido aun cuan-
do se introduzca, como trato de hacerlo aqui, un nimero de di-
mensiocnes superior al habitual). Tal vez no sea initil entonces
ingistir sobre las confusiones que rodean esta problemdtica. Es

) Eiman y Friesen, #3693, Apéndice.

44 Werdm, $388, p. 1003,

15 Elnan y Frissen, POEOS, pp BOE1.

16 Eco, 15722, p. 2. ¥y BT, pp. TO-TI.

17 Les ohservaciones concernientes & b3 nocién del “ctidigo™ y scbre todo &l conceptn da "'signo™.
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preciso distinguir de las materias que pueden ser investidas por
las reglas, las reglas constitutivas mismas: las tipolegias a la
manera de Ekman y Friesen confunden estos dos niveles y en
consecuencia se condenan a o Ser otra cosa que claﬁificaciq—
nes ad hoc, puramente empiricas; especies de “listas de los cd-
digos que encontramos en la realidad™.

En segundo lugar, la distincidn misma entre codigos "exh-insecuf.s'
e “intrinsecos” me parece extremadamente peligrosa: ’mdn prin-
cipio de codificacién es extrinseco puesto que €n ningln caso Se
trata de propiedades de “lo real” o de “la materia”, sino de}mrr-
venciones culturales. La idea de unidades “eodificadas infrinse-
camente” encierra a mi juicio un grave error tedrico: si un frag-
mento de accién se convierte en el significante de una secuencia
més larga o de otro fragmento, este reenvio simbdlico es tan ex-
trinseco (vale decir, tan convencional) como cualquier otro vinculo
de significacidn.

Pienso que la idea de "actos codificados intrinsecamente” repro-
duce [curiosamente invertida) la misma contradiccién contenida
en la expresion, propuesta inicialmente por Ekman y Friesen, de
“actos no codificados”, actos que, sin embargo, son reconocidos
como mensajes. Se aceptzba que se trata de un fenﬁme“n‘d?
significacion, rehusando sin embargo aplicar la nocion de "codi-
go" (actitud que reproducia la de Bateson y Jackson a la que he-
mas hecho referencia). Se ha reconocido después que se trata de
un cidigo, pero se lo califica de “intrinseco’. En ambos casos.
subsiste la misma ambigiiedad entre lo real y lo codificado.

Es preciso sefialar que hay, en todo esto, un fondo de verdad: |:I.‘|-
cha ambigiedad deriva de una propiedad esencial de Ia mi:ifena
significante, cuando ella es investida por la regla de -::unh’gr{lfiad.
como he tratado de mostrarlo en lo que se refiere a la accion.'®

Pero la conceptualizacion de un mecanismo ambiguo no debe re-
producir la ambigiedad de su objeto. La “trama” signiﬁgante de
los actos consiste precisamente en un sistema de reenvios com-
plejos, miltiples e inestables entre los fragmentos de la accion.
Mo se trata entonces de encontrar, defrds de un fragmento de ac-
cidn, un “significado” definido como contenido {como por ejem-
plo, fagresion/). La funcién de simbolizacién metonimica en el
seno de la accién es un proceso que se desenvuelve en el plano
mismo de la accién o, si se prefiere, dentro de la accidn en tanto
cadena significante. Volveré mas adelante sobre el problema fun-

5B Werdm. £355 y 1570,

damental: el cuestionamiento de la nocidn misma de “signo”. Sea
como fuere, es ficil advertir las dificultades que surgen cuando
se adopta un punto de vista como el de Ekman y Friesen. Estos
autores dicem: “...si una persona sacude su pufio, no para mos-
trar algo parecido a lo que va a hacer, sino actualizando literal-
mente el movimiento implicado en la agresion...” Pero, jcdmo
distinguir un caso del otro? Cuando la secuencia completa de ac-
cion no se produce, jedmo sabemos si la persona en cuestion
queria “imitar” un acto o “hacerlo”?, La frontera entre el cddigo
iconico [“extrinseco™) y el codigo “intrinseco™ resulta imposible
de trazar, 2 menos de introducir consideraciones acerca de las
“intenciones”, que siempre plantean muchos més problemas de
los que resuelven. Por lo dem&s, Ekman y Friesen tienen clara
conciencia de la dificultad, sin proponer sin embargo ninguna so-
lucién: “El limite entre el acto icénico y el acto codificado intrin-
secamente pusde parecer confuso, en particular cuando un acto
es solo una parte de cierta accidn total .. ." ™

La distincién entre las materias y las reglas constitutivas ayuda,
a mi juicio, a resolver este dilema. En el caso que discutimos, se
trata efectivamente de una convencidn. lo cual quiere decir sen-
cillamente que el sistema de reenvios simbélicos dentro de la ac-
cidn esti siempre investido por la cultura: el “"mismo” fragmento
de accién [descrito como una secuencia de movimientos anaté-
micos) reenvia a una cierta secuencia o a otro fragmento de ac-
cidn, en el contexto de una cultura determinada; puede remitir
a otras secuencias o a otros fragmentos, en otras culturas. Al
mismo tiempo, Ia regla en términos de la cual el sentido es in-
vestido no puede ser nunca confundida con algo “real™: ella es
diferente de la materia que ha investido, por la sencilla razdn de
que puede investir materias diferentes (la regla de contigiidad,
como ya lo sefialé, opera también en el espacio en tambo materia
significante).

Tenemos ya los elementos para justificar las exclusiones que he-
mos hecho en nuestro esquema, vale decir, las combinaciones de
reglas que hemos calificado de "contradictorias”. Hay, en efecto,
tres tipos de contradicciones que derivan de la naturaleza misma
de las dimensicnes en juego y por las cuales un cierto nimero de
combinaciones son “objetivamente imposibles™, En primer lugar,
la contradiccidn entre la regla de contigiidad y la regla de arbi-
trariedad. Estd claro que si una unidad significante reposa sobre
un lazo metonimico parts/tode, este hecho mismo nos impide ca-
lificar dicho laze de arbitrario. El vinculo de contigiiidad es, por

19 Bomen y Fréesen, £9630, p. 61,
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definicion, “motivade”. Este criteric nos permite pues eliminar
las combinaciones donde tenemos el signo (—) en la dimension
sustitucion/contigiidad y el signo (<) en la dimensidn arbitra-
riedad/no arbitrariedad. No se puede tampoco combinar la arbi-
trariedad con la similaridad: la regla de similaridad excluye, por
definicidn, la regla de arbitrariedad. (Lo cual no quiere decir que
la no arbitrariedad implique la similaridad, como lo demuestra
claramente el caso del conjunto (11} del gque hemos estado ha-
blando.) Finzlmente, no podemos decir que una parte “se parece”’
al todo al que reenvia en virtud del vinculo metonimico: es pues
contradictorio combinar la regla de contigiided con la regla de
similaridad. El conjunto de estas tres incompatibilidades nos au-
toriza a eliminar ocho de las dieciséis combinaciones.

pasemos ahora al caso (IV). En este conjunto, constituide per las
reglas de sustitucion, continuidad, no arbitrariedad y similaridad,
es facil reconocer los fenémenos clasicamente identificados como
“analégicos” o “icdnicos”. Una vez més: esta combinatoria no
estd necesariamente asociada a una materia especifica: puede
tratarse de imagenes, como en la fotografia o el cing, pero tam-
bién de la accién, como es el caso de todos los comportamientos
imitativos. De ahi la importancia de distinguir entre las reglas ¥
las materias: no se debe creer que todo lo que es accién corres-
ponde al conjunto (1); [a accién imitativa responde a otro con-
junto (el conjunto IV]) ¥ ya hemos mencionado el ejemplo del len-
guzje gestual de los sordomudos, donde la materia conductal esta
organizada, al menos en parte, segin el conjunto (1).

Si comparamos el caso (IV) con el (1), constatamos que la Onica
diferencia entre ellos consiste en que el conjunto (1) incluye un
principio de discontinuidad, mientras que el (IV) se coloca del
lado de la continuidad. Se trata aqui de una cuestion gue no po-
dré discutir en el presente articulo, pero que merece ser sena-
lada en razén de su importancia: las transformacionss en térmi-
nos de las cuzles podemos definir el pasaje de un conjunto de
reglas a otro. El pasaje del conjunto (V) al conjunto (lII) corres-
pende al caso de un sistema “analdgico’” sometido a un principio
de “digitalizacién”, bajo la forma de una regla que introduce la
discontinuidad. La combinatoria definida por (lll) se aplica en la
medida en que la introduccién de un principio de discontinuidad
no anula la “semejanza”. Esto es vélido para cierto nimero de
sistemas que reproducen imé&genes *“digitalmente™; otro caso que
puede servir de ejemplo es el de los muchos juegos para nifos,
constituidos por conjuntos de piezas separadas con las cuales
es posible sin embargo construir formas “reconocibles™, Este
ejemplo muestra bien que la discontinuidad no estd necesaria-

I"-ﬁEI'IiE agociada ni a la arbitrariedad ni 2 la ausencia de seme-
janza.

El conjurto (V) estd definido por la contigiidad, la discontinui-
dad, la no arbitrariedad y la no similaridad. Se observard ante
todo gue sste conjunto (V] y el (N} son los dnicos gue contienen
la regla de contigilidad, gue establece la funcién simbdlica por
metonimia; su diferencia, como en el caso del par (MHIV), se
Incalizq en [a dimensidn discontinuidad/continuidad. Ya he;ms
sugerido que la accidn social esponténea en tanto materia signi-
ficante resulta de la organizecién del comportamiento en térmi-
nos del conjunto (i} de reglas. Ahora bien, los objetos por su
parte se convierten en materia significante en la medida en que
son investidos por el comjunto [V) de reglas. Se ha dicho a me-
nude que los objetos, més alld de su funcién prictica, tienden fa-
talmente a significar dicha fumcién; un objeto sirve para algo
pero también y al mismo tiempo se convierie en significante dE;
aguello para lo que sirve. De todos modos, los criterios definidos
por las reglas del conjunto (V) son tal vez anteriores a la distin-
cidén entre el aspecto funcional y el aspecto significante de los
III!JJE?E‘IS. del mismo modo que la determinacidn de la naturaleza
significante de la accién social por ¢l cenjunto (II) es anterior a
una eventual diferenciacidn, por ejemplo, entre accidén instrumen-
tall':.-' accidn no instrumental. Los objetos se constituyen en ma-
'_c:sns: significante en la medida en que forman una suerte de “te-
jido™ de ragr—n.rius enire los objetos v de los objetos a los siste-
mas de accién que pusden “envolverlos™. Estos sistemas de re-
envios obedecen a la regla simbdlica de la contigiiidad. Si tene-
mos en cuenta que les objetos estén a su vez insertos en el “me-
dio ambiente” de un espacio que es continuo y que por lo tanto
s€ vuna:l:-re significante en la medida en que resulta investido, como
la accién misma, por el conjunto (I} de reglas, podemos ;si lle-
gar a una primera apreciacion de la naturzleza del “paquete” si

nificante accidnfespacio/objetos.®® N

La materia visual es a menudo investida por reglas constitutivas
E:e @;:I‘E?:j-lﬂnld_en ya al conjunto {VI) ya al (VIl), en los sistemas

mados “graficos”. Algunos de estos sistemas funcionan de
Z{;u;erdu-mn la reg’Fa de la discontinuidad (V11), como es el caso
. os sistemas mds o menos estandarizados gue se utilizan para
epresentar los procesos de tratamisnto de fa informacién en

2% Es proc! condondir {Esi censtis estudh
mfmﬁhr;.de{m e{arllalt_sls-:‘e.'agfa;ras FEtives con: el to da los feng-
Sistermzs de chistos sa ::rg'- I‘ah-f:ﬁ ?-' la seccién sigulente. Asl. por ejemplo, si ﬁ!ﬂ_lm
e = tmven PEmises de reenvins sogln el priacipd E ofids
Preden muy béen establecerse entre los objstos vistules simbdlicos o mwﬁ:;a*ml"mmlmm.
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computzdores, v donde s pusde dEstinguir un conjente finsto ¥
discoatiaun de elementos [flecheas, rectingulos, etcéterz]. En otros
CES05, £ Camban, nd es posible definir unidades discretas ly en-
foncss s& rata del conjunto WY

Finzlmenbe, es interesante comparar el cosjunto (WL consbitei-
do por las reglas de sustitucidn, continuidad, arbitrarfedad y =0
simiarided, con el ooajonte [I]. Unz wezr mas, solo se dHferencizn
en la dimension de l2 discossinuidad/'continuidad. Resulta cfano
que lz materia picbirica, en el caso de la pintura llemada “no fi-
gurativa”, estd sometida 2l cosjunta [VII) de regles, zsi oome la
miisica, en la medida en que no chedecs 2 los principios de nin-
gin sistema “digitel”. En cossecuenciz, son las reglas del con
junbe [ las que Ban inwvestido la materia sonora en la midsica
“ciisica” [sezn cuzles Busren el conjueso de unidades discretas
¥ lzs leyes de los intervelos], mientras que la misica ebecininica.
la mEsica eleciroacistica v ka misica concreta son sistemas que
phedzcen (al menos en parbz) 21 conjento [VIH) de reglas. Se ob-
sarvard enfoocss gque la nocifer de Tpamsemismo” propuests por
Berfin lleva 2 poner en unz misma clase la “mdsica” y la Yz
gen no figurativa™, diferenciadas solamenbe en ténmings del “sis-
temz de percepcidn’” e jeege™ Sin embango, “misicz” e Tima
gen no Bigurabive™ son nombres que se prestan a confission siono
se identificen las regles constitutives: ademis de la difensncia en
cuamin a la mateda sessibiz [sonoca o wise2l), la imegen no fi-
gurativa se diferencia de la misica en la dmessidn dscontioe-
dad/contimuidad, 5 se trata d2 la misica tonal; por 2 contrario,
¥y no obstz=te la diferencia de materizs, la imagen no fgurativa
¥ la misica poncreta, por ejemplo, chedecen ambas, en este na-
wel de zndlisis, al mismo oonjunbta de reglas.

Como ya lo seiizlé, les reglas oonstihntivas W.pr;rg"'u._s
de orgenizeciin perceptual que definen ma maberiz como signi-
ficante, volviéndola asi disponible pzra las operzciones por medio
4= las cugfes es investida por el sentido. Abhora bien, dimensionss
tales como arkitrariedad /oo echitreriedad o similzridad/no similz-
r&dmmmﬁaﬁﬁnmmmﬁs@imrlu
gue, respecio de mna releciin determinada, no lo es: = wale decir,
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“signo” ¥ su Treferemte”. Digamos por el momenio que nocimes:
tzdes comg “desotatum™ o “neferente” oorressonden a oo mivel
de aedlisis: “denttzr un objeto” es una die fas muchas operacioses:
por medin de lzs cusles es posibls inwvestir e sentids en ena
materia significante ya disponible en cuznto tal, es decir, ya orga
cizada en 1Eéminos de lo gue agui Bamo las reglas constitutivas.

£l imferes de esbe andlisis “protesemicidgizo” da las reglas consti
tutives reside precisamente en el becho de gue dichas reglas
definen propizdades de |z maberiz en tanto materia significante o,
si se prefiers. oonsdnccioess: zlgenes de estas consfriccioses
puedan fener ComMO DoMSscwencia gue cierizs opemscionss so pue-
dan ser zplicadas 2 usa materia determinada. Las mazterizs ioves
tides por fa regla de |z contigisdad, por ejemplo, no admitea =28
parscsr B2 operacion de Tdenotacitn.

Hasta 2qui. hemes resunciado a utilizar la nocion da “oidige™. Tzf
wez se babed observado gue en ifodo lo oue precede mo kecos
empleade tampoco B2 nocidn de Tsigan”. Tendrerms que wolver 2
esias cuestiones. pomgue misntras la nocidn de “codige™ mos po-
reee siempre 58 pera designar el conjnby oonsSituide por ena
matersa significante (es decir. por mna materia onganizada en tir-
mings de weg 0 vasins oonjentes de reglas constibutivesk esds un
sistesa omplejo de reglas de produccién del sentido, 12 nocitn
de= “siigno”, e=m cambio. =5 a mi juiced mo 4l indsSl, sing peligasa.

Lizgameos asi 2 lo que pusds ser el grupo de problesas mds deci-
soens en k2 etape achml de |z semiclogiz y, hay gue decirlo. =8
grupo de problemas respecto del cuzl la fachz idecligica alcenea
s méxima imtensidad. Dada la complejidad de fas cusstionas en
juega. resulta isposible justficer, dentro de los limibkes de este
articube, fas decisiones tedriczs [y por lo tanto ideslGgices) que
estin detrds. Me limitere pees a bosgueiar ura perspective, 2 se-
nzlar e qué dinforidn me parece conveniente desarollar zlgonzs
de sws conseeeencizs, ¥ en qué espectos ellz s2 sepera més radi-
czlmente de oiros puntos de wistz gue hen side propuestos. De
mis estd decir gue, en estas condiciones. mi exposiciin fendsd
un gie inevitablemente dogmiticn.

2. la perlisencia semioifgice: sobre fa produccidn del sentis

¥z dije gue el estudio de l2s reglas constitutivas se ubica en ciertn
mode en el Fmite entre lo semiodégion vy lo “presemiclidgion™ [psi-
cologia de los procesos cogaitivos, psicologia social de la pencep-

%



cién, etcétera). El punto de partida que define la p-l?:rtinerlc:i?
semioldgica no 5 pues el que curres.punde a las materias siglru-
ficantes mismas {malentendido e]er:'lphﬂf:adﬂ_en Exp:esmnefdta e;;
como “semiologia de la imagen” o " secmmli_zg:a de la gastuali ie Le;
sino el que se refiere a los d:‘scursr_}s sacraJe§ dEI:IIdE: ,:T'tadrnf rE
significante [y con frecuencia varias) ha sido trabajada’ psa:
conjuntos de operaciones mediante la cualas e!_ sentido Ef! imve
tido en las materias. Si se quiere, estos cun]untua_s pu en ser
llamados “codiges”, a condicion de enten:leg' por codigo prec:s:-a—
mente conjuntos operatorios (es decir, cun;untus de "reglas que
definen procedimientos) y no repertorios de “unidades”.

Lo que aczbo de decir exige ciertas aclaraclun&s.. Ap'tn_e todo, acerca
de la naturaleza discursiva de los t}hietos_ sam-.ulc_ugmaTente per-
tinentes [volveré en seguida sobre su caracter S?GIE”. La zemliu—
logia —ha dicho Metz— s un estudio 'EIE _En_s discursos yd e los
textos.” ** Suscribo enteramente este principlo; todo depende, pg:
supuesto, de lo que se entignda por l.'.!IS-EI.LFSEHS y por textos. o
primer lugar, tal vez fuese mas conveniente heblaf—de texg?s Q :
objetos textuales. en la medida en que la nocion de :s:urs'
ha sido durante mucho tiempo utilizada por oposicion a lo que seria
no discursivo, como por efemplo la “frase”. En la actua{:da::l—. son
bien conecidas las dificultades que se plantean en la lingiistica
cuando se busca justificar tedricamente una #rqntgra 'Ef‘tfe fras?l
y discurso® Se podria entonces emplear el térming discurso
siempre que resuite claro que el objeto que desjlgna no se opone
a una unidad minima no discursiva y cuya mmbmajmna pmdumn_a
el discurso. Por otra parte, el término d‘lsr:urs-u_’_tlene la uen‘_ta}a
de poder ser asociado mas Eﬁcilmentﬂ: ala nocion de un sujeto
productor, que el término “texto": un ﬂISE:IlJ?SF es siempre un me:;
saje situado, producido por alguien y dirigido a alguien. qu
veremes luego, este aspecio s esencial para nuesl:ra !:IE—I“Sl_]-EctWE,
Sea como fuere, la inestabilidad terminoidgica persistird sin duda
por bastante tiempo.

La nocion de discurso tiene mucho que ver con 1a “bsa’{‘?'fj"’"
hecha mds arriba acerca del concepto de cc,d1gr5- - __Es‘t_e iltimo
parece inevitablemente asociado, en el contexio lingdiistico y se-
miclégico heredero del estructuralismo, a la igea de un_rn:gsrtubriu
de unidades disponibles. En el origen de la busquedar infatiga ;e
de unidades minimas de significacion se encuentra la hipétesis

.mm:'.:r':ded'rq.lsmmm mwﬂlﬂmﬁﬁﬂﬂl?&ﬁﬁﬂ?ﬂi?ﬂlf
recorsividad debe definirse en el plano de las operaclonsg ¥ ro en el plano rﬂswr{ﬁmr-.é
ena misma operscifn pusde reczer ea “lmares” diferestes de un Eseren sohm frogmed

estruciuralista del paralelismo entre el plano del contenido y el
plano de la expresidn: es facil advertir que, en definitiva, es el
modelo mismo del signo el que estad agui en cuestitn. Ahora bien,
es posible identificar unidades en el plano del significante puro,
vale decir, dentro de los sistemas llamados de “doble articulacion™.
Pero cuando se trata del sentido v sea cual fuere el fipo de sistema,
parece necesario concluir gue la nocidn de unidad minima es total-
mente relativa e incluso engafosa. La dimension de las unidades
depende enteramente del nivel de anélisis en el que nos cologue-
mos para abordar el estudio dzl discurso. Es cierto gue la lingdis-
tica misma necesitdé mids de cincuenta anos para llegar a esta
conclusion. Fue precise, sobre todo, que se wolviera evidente la
inutilidad de la hipdtesis del paralelismo, y esta evidencia sdlo
adquirid todo su peso con el trabajo transformacicnalista.™ Simul-
taneamente, a medida que se avanza en la comprension de la
naturaleza de las operaciones seménticas en juego denire del len-
guaje natural, se vuelve més clara la disolucidn del modelo de la
frase. Si gueremos retener la nocidgn de codigo, serd para designar
el conjunto de operaciones de produccidn del sentido deniro de
una materia significanie, ¥ no una coleccidn de unidedes. En su
libro reciente sobre el cine (excelente ejemplo de uma primera
descripcion de un objeto semiolégicamente pertinente), Metz ha
senalado hasta qué punto la bisgueda interminable de “unidades
minimas"” ha sido estéril para |2 semiologia del cine, y ha mos-
trado que es perfectamente posible comenzar el estudio sistems-
tico de los cddigos del lenguaje cinematogréfico sin siguiera
plantearse la cuestion de las “unidades".*7

Como lo acabo de senszlar, es la nocidn de signo la que debe ser
sometida a una critica radical. Esta nocidn, ubicada en el corazdn
mismo de la semiologia, plantea sin duda problemas muy complejos
de los que no podemos desembarazamos en unas pocas lineas. Sin
embargo, esas pocas lineas tal vez sean dtiles, no a titulo de argu-
mentacién, sino solo para completzr, de la manera méas explicita
posible, la caracterizacién del punto de vista en el gue me coloco
en este trabajo. Me limitaré entonces a una sola observacion: la
complejidad de los objetos discursivos muestra bien la imposibi-
lidad de echar mano de la nocign de signo para dar cuenta de los
fendmenos de significacidn. Esto quiere decir simplemente que
no existen operaciones de provuccién del sentido que puedan ser
reducidas & un modelo biunivoco significante/significado. Toda

25 Se ha comparadn 3 menndo fa férmula clomshvana eegin Baocosd el lengusfe es un mece-
memo O smocia sestidos ¥ conidos. con el modeio ssusserseno del sigmo. Pero al relferirse
2 o sistensa &e relaciones sentides/sonidos, Choxsiy no habfa de “signes’, es decir, de uni-

mEnimas, y en esio meside @ mi juicia, teds 23 difsrencia,
2 Metr, 1571, pp. 135 y ss.



operacion de produccion de sentido [y correlativamente, todo “efec-
to de sentido™) es una operacion gue pone en juego un ni¥mero n
de términos, ¥ 0 No 88 NUINCa igual a dos. En esto reside, como se
sabe, el niicleo de verdad contenido en la nocidn saussureana del
valor, a pesar de que ella haya sido definida en el Curso en el
plano de la “lengua”: es necesario ahora transferir este nicleo
de verdad a una teoria de la produccion del sentido en el seno
del discurso. Macida del psicologismo saussureano (que por otra
parte era histéricamente inevitable), la nocién de “signo’ se nos
revela como una seudounidad perceptual que oculta el funciona-
miento real del proceso de produccién del sentido®

Los discursos sociales son objetos semidticamente heterogéneos
o “mixtos”, en los cuales intervienen wvarias materias significantes
y varios codigos a la vez. El discurso linglistico mismo no €s
nunca, estrictamente hablando, *monocddico™: ya se trate de la
escritura o del discurso hablado, existen siempre reglas paralin-
giiisticas que no pueden ser reducidas al cidigo de la “lengua”.

Esto es cierto de los discursos que circulan en el plano de las
“eomuniczciones masivas”, pero lo es también de la comunicacidn
interpersonal, constituida siempre por “paquetes” de comporta-
miento-y-palabra. Ante la naturaleza “mixta” de los discursos so-
ciales, la primera tarea de!l semidlogo ha de ser, por supussto,
la de desentraiar esa complejidad, delimitando los cddigos y sus
maneras diferenciales de trabzjar las materias significantes. De
lo contrario. correriamos el riesgo de reproducir las categorias
sociales de “tipos” de discursos. Es necesario entonces recordar
siempre que “...parz la investigacién semiolégica, las delimita-
ciones mas importantes no coinciden forzosamente con las wni-
dades de infencidn social consciente (— géneros) ni tampoco con
las unidades técnico-sensoriales™*

Sea como fuere, es preciso no perder de vista esta “impureza”
del significante y de los cddigos, en la medida en que es ella la
que produce el “efecto de sentido” global de estos discursos,
lo que quiere decir gue, dentro de estos “paguetes”, las opera-
ciones por medio de las cuales el sentido es investido en las
diferentes materias significantes, se co-determinan. Una vez mas,
olvidar este principio de método equivaldria, en mi opinidn, a caer
en la ilusién de que es posible estudiar “la imagen” en general:
en todo caso, se podri tal vez estudiar el lenguaje cinematogréafico
o el de la publicidad, y el papel de las imagenes dentro de estos

nﬁ_lummuhwiamn—m.mrw.m
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universos discursivos constituidos por determinaciones intercddi-
cas miiltiples.

Lo que acabo de decir me permite justificar el empleo de la expre-
sién "“fendmenos translingdisticos™. Si nos colocamos en el nivel
de analisis de la produccién del sentido en los discursos sociales,
trabajamos siempre sobre textos donde el lenguaje jamds esté
enteramente ausente; lo hallamos ya sea en los discursos mismos
que estamos estudiando, ya en otros discursos que circulan en
la sociedad y con los cuales aquellos que estudiamos en un
momento dado mantienen relaciones de transformacion, ya por fin
en los procesos de produccidn de los discursos. Se trata, pues,
de fendmenos que pedemos llamar translingdisticos en la medida
en que intervienen diversas materias significantes, pero a los
cuzles no podriamos referirnos con justeza como fendmencs "no
lingitisticos"”.

La investigacion semioldgica debe en consecuencia tener en cuen-
ta no menos de tres dimensiones diferentes del principio de inter-
taxtualidad.® En primer lugar, las operaciones producteras de
sentido son siempre intertextuales en el contexto de cierto umi-
verso discursivo (hasta ahora, el que parece haber despertado el
mayer interés es el universo de la “literatura”). Asi, por ejempio,
las filmes se codeterminan unos a ctres, y el sistema de operacio-
nes propiamente cinemategraficas se ha constituido progresive-
mente a lo largo de !a historia del cine® En segundo lugar, el
principio de intertextualidad es también valido emire universos
discursivos diferentes. Se han sefialado muchas veces fas influen-
cias reciprocas entre el cine y la television. Sometida a condicio-
nes técnicas particulares tzles como la duracién de los spots, la
publicidad televisada —por ejemplo— ha creado procedimientos
discursives que son especialmente evidentes en ciertos paises
{un empleo particular del zoom, la duracién de ciertos planos, la
economia del montzje, etcétera). Estos procedimientos han sido
a su vez incorporados al lenguaje cinemategréfico, aun cuando por
supuesto en este dltimo no existian ya las restricciones técnicas
que los originaron. Otro ejemplo: una buena parte de las propie-
dades de los semanarios de informacidn, dentro de la prensa
escrita, son incomprensibles si no se toman en cuenta sus rela-
ciones sisteméticas con el discurso de los dizrios; desde este
punto de vista, los semanarios constituyen un “metalenguaje”

3] Sobre este principlo, wiase sobre fodo Krisbewa, 1969, OF, ta=hilén lss observeciones sobie

Ioe winculos intendiscersivos en la primer parte de Péches, 1933,
3 Metz, 1563,



cuyos presupuestos solo pueden ser descritos como operaciones
intertextuales®

En tercer lugar, existe un vinculo intertextual al gue no s le ha
prestado tanta atencion como a los dos primeros. USE." trata del
papel que cumplen, dentro dal proceso de produccion de _cae]'tn
discurso, ofros discursos relativamente autﬁnumu_s. que si bien
funcionan como momentos o etapas de la pfﬂdl:ltbciﬂr!. no Eparecen
en la superficie del discurso “producido” o jtermmazfu . Estos
textos mediedores corresponden a menudo a cédigos enteramente
diferentes de los que determinan el discurso en cuya produccion
participan, ¥ pueden también implicar materias significantes que
estan ausentes del discurso que es producido grecias a su me-
diacidn.

Un solo ejemplo: que yo sepa. nadie ha invesﬁqadﬂ ta:r:ia".ﬁ.a= -:ie::'d_e
un punto de vista semioldgico, el papel del guidn, como tipo parti-
cizlar de relato lingdistico, en la produccidn de un fﬂ.:ne, Y sin
embargo, esta intervencion del lenguaje propiaments dicho p-up:de
damos preciosas indicaciones acerca del modo en que el sentico
es investido en la imagen cinematografica y por lo tanto acerca

de las operaciones de produccion.®

El andlisis de estos texios ¥ codigos que no aparecen en la super-
ficie de un discurso dado, pero que sin embargo forman parte u:in_a!
proceso de produccién del mismo, me parece esencial: su estudio
puede ofrecernos aclaraciones fundamentales sobre el proceso de
produccién y también sobre la lectura del discurso en eE plano de
la recepcidn. Estos discursos “ocultos” [p&demas también pensar,
por ejemplo, en el papel de los croquis ¥ dibujos en los pruyectlns
de arquitectura) desempenan un rol instrumental en la pmdu_cr;lﬁn
de un cierto objeto discursivo ¥ constituyen por esta razon umn
lugar privilegiado para estudiar los mecanismos i:{euEﬁ-guf:ﬂs que
operan en la produccion. Tienen que ver con relaciones intertex-
tuales “en profundidad”, por decirlo asi, puesto que S trata de
textos gue si bien forman parte del proceso de produccion de otros
textos, no llegan jeméds ellos mismos (o llegan muy rara Vez 0 por
canales muy restringidos) al plano del censumo social de los
discursos.

i i del discurso,
Las operaciones productoras del sentido en el seno A
vale decir, las cperaciones por medio de las cuales el sentido es

2 Usa discusidn mis detalleda acerca de mw1mmla en los semansrios g8 10~
formacisn, con wn largo elempio, Se hallard en Werdn, ‘H‘S&._‘ -
T Lo gue musstra bies, dicho sea g peso, que &l semifloge debe posesr "'-’-Erﬂf '-‘:t:'rirﬁ
miems mimcioss de los aspectos [eoplemente iocoicos o2 la producciGn de les oogElos

en el seno da los medios mashvos.

investido en las materias significantes, son al mismo tiempo
précticas sociales especificas. Los “cddigos” en tanto conjuntos
de operaciones no son pues ofra cosa que los sistemas de reglas
a las que obedece el trabajo social productor de significaciones.
Ya dije que los discursos estdn siempre situados: es evidente, en
efecto, que la nocidn de proceso de produccidn supone la nocidn
de un sujeto productor. Ahora bien, este sujeto productor no es
otra cosa que el soporte de las operaciones que definen la pro-
duccidn de cierto tipo de discurso. Aqui conviene guardarse muy
bien de caer en una concepcidn psicologista o instrumental de la
produccidn del sentido™ La produccién del discurso no tiene nada
que ver con la intencionzalidad de un sujeto dispuesto a "transmitir
un mensaje”. Por esta razdn una semiologia de la produccitn del
sentido es irreductible (e impenetrable) a una teoria “comunica-
cional” de la significacién® En una situacién dada, todo discurso
es a la vez efectivo [en la medida en que modifica el proceso de
produccidn de otros discurses) y opaco, tanto para el productor
como para el consumidor. El sujeto preductor solo puede ser
definido en términos de su lugar socizl. El conjunto de determi-
naciones que definen el lugar social de los productores es lo que

podemos designar como las condiciones de produccidn de los
discursos.

Solamente en este punto la semiologia adguiere su dimension
explicativa. ;Por qué, en situaciones determinadas (una vez mas:
solo hay discursos sitvados) un conjunto de materias significantes
ha sido investido por ciertas operaciones y no por otras? Este
tipo de interrogante plantea la cuestion de la explicacion, y solo
puede responderse mediante un anélisis de las condicionas de
produccién. Proceso de preduccién, entonces, por un lado, vale
decir, operaciones por las cuales el sentido es investido en las
materias significantes, dando lugar a objetos textuales; condicio-
nes de produccidn, por otra parte, determinando el lugar de los
productores en el seno de la sociedad. En estos dos momentos
(que constituyen en conjunto lo que podemos llamar el modo de

produccidn del sentido) se juega la cientificidad del proyecto
semioldgico.

Ahora bien, estos dos momentos no son solo complementarios,
sino inseparzhles. Podria creerse que la descripcidn de los pro-
cesos de produccién es anterior a las cuestiones sobre las condi-
ciones de produccién: se trataria entonces de hacer una buena
descripcidn de las operaciones discursivas, para después pregun-

mecha tiempo, Frege o Babiz comgeendito sy béen.

Hace
Como por ejempie la peopuesta por Prieto, 1958, o por Mounin, 1970
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tarse por qué determinado tipo de texios [ya cﬂmenientem'ente
descritos) exhiben ciertas propiedades y no ntra:s: Desgraciada-
mente, la situacion no es tan simple; la distincion entre amh:_:s
momentos es posible (e incluso necesaria) en el plano de_!a_tenrla.
pero resulta imposible hacerla en el plano de la practica del
analisis semioldgico. No sé trata de dos etapas sucesivas. La
ilusign contraria obedece al formalismo que dum_ma todavia bue_na
parte de la teoria semioldgica. Desde el inicio mismo de Fual_{]UIEF
investigacion semiolégica se formulan {con o Sin conciencia df:
ello) hipdtesis externas a los textos y concernientes a sus condi-
ciones de produccion. lLa razon es muy simple: no _e_::;lste: una
lectura, “universal”, de lo discursivo gue pueda permitirngs des-
cubrir las estructuras universales de todo cbjeto text_tfal. indepen-
dientemente de criterios especificos sobre la produccion de textos
especificos. Esto no quiere decir que no pudar_nucs llegar algin
dia a la construccion de modelos de gran generalidad, pero la pro-
clamacién pretenciosa de “universales’ es aqui, igual que en lin-
giistica, siempre sospechosa. El dnico caming para estab'.eae:_ la
existencia de universales del lenguaje es el andlisis cumi_:afawn
de gran nimero de lenguas: hasta hoy, la mayoria de las hipdtasis
sobre los universales lingOisticos no ha hecho otra cosa que poner
de relieve el etnocentrismo de quienes las han furmuiadu-: _Fn
semiologia, necesitamos un largo trabajo acumulativf: cii_a andélisis
de textos antes de poder formular este tipo de hipotesis, ¥ este
trabajo apenas ha comenzado.

Una dltima observacion nos lleva a un principio central del n;emﬁn:
el anélisis semioldgico solo puede avanzar por diferencia, vale
decir, por comparacion entre objetos textuales. i.!l:n texto carece
de propiedades “en si mismo™: lo que lo caracteriza no €5 otra
cosa que aquello que lo diferencia de otro texto. Es justamente
la diferencia lo que exige una explicacion, ¥y en el plano del lugar
social de los productores podemos obtener una respuesta. Resulta
claro, entonces, que la nocidn de intertextualidad no es solo la
constatacion de uno de los aspectos més importantes del proceso
de produccidn de los discursos; es también, a un tiempa. la ex-
presidn de una regla basica del método. Es impuﬁlh!e anglizar un
texto (otra ilusion del formalismo); se trabaja siempre sobre
varios textos, en forma explicita © implicita, puesto que las opera-
ciones que invisten la materia significante son por definician
intertextuales. Pero en la medida en que no exisie uwna lectura
exhaustiva o “absoluta” de un texto, en la medida en gque tqdu
texto admite siempre varias lecturas. ro hay tampoco dlf&r-E.'I'I-[‘..".ES
absolutas: es preciso siempre determinar cierto punto de 'n.rllsta
respecto del texto. Si carecemos de criterios extermos ire:fern:los
a las condiciones de produccién, es decir, 2 los mecanismos de

funcionamiento de la sociedad) no podemos ni siquiera elegir
textos susceptibles de ser comparados.

Lo que llamaria la “ilusion inmanentista” deriva, al menos en
parte, del hecho que la semiologia se ocupd, sobre todo en sus
comienzos, del discurso lingdistico, bajo la inspiracidn de una
teoria lingiiistica a la vez descriptiva y no discursiva. Esta cir-
cunstancia alimenté perspectivas semiolégicas que buscaban a
cualquier precio encerrarse dentro de las fronteras intocables de
un corpus. En tales condiciones, el listado de "semas’ y de "ejes
semanticos” no ha hecho més que reproducir, con el pretexto de
lo discursivo, las generalidades de una semdntica de diccionario.
A medida que crecid el interés por los sistemas translingdlistices.
las cosas se complicaron, porque no existe un trabajo prediscur-
sivo comparable al que fuera producide por la linglistica de los
Gltimos cincuenta afios. Por supuesto, en una perspectiva inma-
nentista se nos ha propuesto construir una “semiologia de la
imagen”, pero en este caso las trivialidades son demasiado fla-
grantes: asi se nos dice que una imagen se organiza ante todo
en dos ejes (“horizentalidad” y “verticalidad”) o se nos muestra
como rasgos semanticos de la silla sus invariantes perceptuales.
El discurso semioldgico se convierte de esta manera en el lugar
de manifestacion de una suerte de recorrido ingenuo, con preten-
siones universalizantes, de lo “real” fenomenolégico.

3. Lingdistica y translingiistica

El progreso posible de la semiologia hacia una teoria de las ope-
raciones de produccién del sentido (hacia fo que me gustaria
llamar una concepcidn operatoria) estd sin duda relacionado con
las transformaciones que tienen por escenario la linglistica misma.
Conviene pues sefalar que es una conviccidn de este tipo la que
esti en la base del presente trabajo, aungue no sea posible entrar
aqui en los detalles de la problemdtica lingiiistica®® Me limitaré
a mencionar los aspectos més importantes de este proceso de
desarrollo de la lingiiistica de los dltimos diez o quince afos: el
conjunto de este desarrollo contiene en mi opinidn un cambio
tedrico radical. He hecho alusién al pasar, en lo que precede, a
algunos de estos aspectos. Lo que aqui interesa es subrayar que
se trata de una configuracién muy orgénica de medificaciones y

de evidencias tedricas, donde cada aspecto se encuentra estrecha-
mente ligado a los demds.

36 Un anflisis més sistemifico de esbs 2specto se hallerd en Wertin, 15732,
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2] Le disolocidn del Emibte entre frase y dscurso o, si se prefiers,
la evidencia cada wexr =ds clarz de oue es imposible justificar
tedricamente semsjanis fronterz. El trznsformacionzlismo, inclusn
en su wersidn més cldsica [wals decir, aquella cue neduce Ba B
plEsticz a wna feoria si=fictica de bz produccitn gz frases) Ba
utilizazde siempre procedimizntos ineriexteales, y por kb tanto
desgursivos, ©Iama por sismple = métnds de las parifraszis. Uea
primers coscisnda [extremzdaments cosfusa y cortradictoriz] de
lzs dificuliades ofanfeadas por esa fronterz aparecizn ya en la
wersifn Esicizl de fa tzoria seméntica dentro del rensfmmeciona-
lismo ™

B) Lz evidenciz cadz wer 235 chara 82 la mecesidad de incroducir,
de uma manerz axplicia. hipisssis sofes gl szeby de la esuncia-
cide esta evidenziz ha 530 schre todo estimetada por el estedio
de los fendmenos performatives y de Sversos problemas wincu-
Ezdos omn la esdzlizacidn,

cl La destreccida progresive d2 la distinzign entre i CINTIONEn e
simictioo y el pimponente semdntics  Esta destrocrcidn ka sida
zezleradz por el deszrmillo de fas teorias generatives “de hase
semantica”. En el fondo, es k2 trilogia sintictica/seminticaprag-
mética k2 que, en su conjumo, debe ser puesta en doda

d) L2 complefidad creciente de o gue se Hlama “estucswa pro-
fnda”, ko cual conducs a wna doble evidenciz: 1] resulta pesibie
desamollar fos modslos do la estroctura profunda baio 1z foema
de modelos g2 operaciones de wnz “Migica natursl™: 2 no existe
un2 cormespondencis necesania entre estas ogeraciones ¥ unz uni-
ded determinaia en el plans de |z seperficie discursiva [y2 sea 2
“frzse™ o zlgema otra enidad).

Clern es33, fwe necesaro cue emengiera unz fecriz lingiistica
dedirdda explicitamerts como teorda @e |z produccisn de frases,
parz que se wolvierz por Fim evidente que la lingiiistica oo pueds
ewitar lzs consideracionss relztives al discorso. El estrocturslis=g
no s= habéa pronenciade monca de en modo tan dzcifdo aoerca
ded problema s las wnidades de aedlisis. En un plano mis p-
funde, es la rocidn saussursana d=l “sig”™. como ya lo dije. b
quz estos deszmollos ponen radicalmente en cuestiing, ¥ simedis-
neamenbe la frontera entre bengua v bebla [y ta=hide entonces B
froctzra entrs lo paredigmitico y lo sintzgméticn], t2) co— estos
limites habiza sido trezados por 2z concepoitn estrucherafsta
cifsice.
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vista de la descripcion formal, el modelo russeliano de fa funcidn
proposicional. En consecuencia, una vez que las otras operaciones
han side desvinculadas de la problemética extensional concer-
niente a los valores de verdad, cabe preguntarse si ciertas opera-
ciones por las cuales la imagen cinematografica es investida por
el sentido, por ejemplo, no Son acaso bastante parecidas a opera-
ciones tales como la identificacion y la descripcidn, que han sido
descritas primero en el seno de la materia significante del len-
guaje propiamente dicho.

Hace muy poco tiempo que la linglistica ha comenzado a plan-
tearse este tipo de problemas. Le fueron necesarios largos anos
de andlisis lingiiistico, y la puesta en cuestisn de una tradicién
tedrica venerzble. Seria una lastima que la semiologia no Sea
capaz de extraer de esta historia las lecciones que tanio necesita.
En la medida en que el desarrolio tedrico se orienta hagia la cons-
truccion de modelos autSnomos respecto de materias significantes
especificas, cabe esperar la posibilidad de arrojar nueva luz sobre
las relaciones entre lo linglistico ¥ lo translingiistico.® Y como
el discurso lingOistico es para el lingliista un objeto casi tan des-
conocido como el discurso translingiistico lo es para el semidlogo,
los intercambios futuros tenderan 2 hacerse, cada vez mas. en
ambas direcciones.
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Christian Metz

El estudio semiolégico del lenguaje cinematografico

El titulo de esta exposicion,! incluso en su longitud, tiene algo de
prudente y de reservado. Sugiere que la distancia que nos separa
de toda posibilidad de formalizacién es considerable; y también
que todas las posibilidades de formalizacion no son reales, es
decir que es preciso desconfiar de las seudoformalizaciones pre-
cipitadas, en las que un imponente aparato de motacidn wiene a
tapar incertidumbres fundamentales en cuanto a las unidades espe-
cificas del campo.

Mi auditorio de hoy, e incluso la Asociacidon gque me ha invitado,
estdn formados por investigadores en lingiistica formal, por mate-
méticos y por tedricos de la informacidn. Por consiguiente es
preciso que aclare de entrada gue no he de propomer modelos
(de esto volveremos a hablar dentro de algunas décadas), sino
que permansceré en el nivel de una reflexidn metodolégica preli-
minar y muy general, para tratar de mostrar a los linglistas de
qué modo s2 plantean los problemas en un dominio en el que casi
toedo estd por hacerse, v que por ello es muy diferente del suyo.

1 Este articolo refoma wea conferenciz gue dF sl 20 de epero de 1273 en la ATALA. [Ascois
thén para @l procesamisnto ariomiticn de las fenguas). Saiws i eliminacién de algenas “rebabas™,
no Be intentado priver @ esta trarscripciéin da su cardcter “pesd™,



1

;Cusl es la situacion inicial con que se encuentra el semidlogo
del cine? Podriamos resumirla de la siguiente manera: en la so-
ciedad existe desde el afo 1835 cierto tipo de secuencias de
sefiales. denominadas “filmes”, a las cuales el usuario social (el
“mative'”) considera como poseedoras de un sentido, v a propdsito
de las cuales tiene en si mismo, en estado de intuicidn semioldgica
—en e] sentido en que la “intuicidn lingdistica” nos dice que una
frase B es la paréfrasis, o la transformada pasiva de una frase A—,
algo asi como una definicién: porque el sujeto social no confunde
un filme con una pieza musical o con una obra de teatro.

2

De alli surge la primera tarea del semidlogo (del semidlogo que
es también un nativo, es decir que Vva al cine): elevar al estado
explicito esa definicion del filme gue. sin estar carrientemente
formulada, funciona en la sociedad de manera muy real.

Me parece evidente que se apoya implicitamente sobre un criterio
que Hielmslev habria llamado materia de la expresion [="signo
tipico™ en Roland Barthes), o sea sobre la naturaleza fisica del
significante: carecterizacién sensorial de las sefales que consti-
tuyen el filme y que. si hubiesen sido fisicamente distintas, hubie-
sen producido algo diferente de un filme (por ejemple, una dperal.
La definicion del filme por parte del usuario es de tipo técmico-

sensorial: técnico en la emigion ¥y sensorial en la recepcidn.

De hecho, se llama “filme” —lo he mostrado en otra parte con
mayor detalle— a toda secuencia de sefales cuyes sefales. en
cuanto a su materialidad, pertenecen a las siguientes cinco cate-
gorias (combinadas entre si en la cadena):

1) Imégenes (acerca de las cuzles es necesario precisar en segui-
da, puesto que el filme no se confunde con la historieta, la foko-
grafia fija, el dibujo animado, etcétera, que implican como minimo
tres determinaciones fisicas agregadas: son imagenes fobtograficas,
maviles y maltiples; por “miltiples” quiero decir que una sola
unidad de lectura implica muchas de elfas).

2} Trazados grificos que corresponden a las diversas menciones
escritas que aparecen en la pantalla.

Se observard gue estas dos materi i

: s aterias significantes i
saha;h:;rtan: mudo; _ias siguientes tres son propias dgff;?:: ::npnr
¥ ado, es decir, en la actualidad, propias del "ﬁ[me"; mc:;rﬁu

3) Sonido fénico grabado mediante ooe
) i a un imi i
cin mecdnica (= las “palabras™ del fE[n'lpt;}. SR s

4) Sonido musical grabad
i o] o (este elemento puede faltar; hay filmes

E'.lgﬁ:ﬂ;;ﬁ;::;} Se trtl'a’na It!e los ruidos llamados “reales”
== . ¢ . en otras palabras de un sonido que n i
imlcu nl‘muasrcal (con casos intermedios para la mﬂ:ica u:merit:l

que asi es llamada, que acompana a ciertos filmes). .

3

::;?:zesﬁe;iad ha elaborado implicitamente una verdadera taxo-
enguajes: existe el "lenguaje musical” H i
pictdrico”, ebcétera. Esta clasificacid e asndiuglligh oo
F : 3 cacién cultural, cuand lagi
interna es formulada explicitam : S
ente, adopta la f d
de presencias y d i : . i ntrae g s
y de ausencias, un cuadro de dobl
que se podria poner arriba, horizo e
e 2 ntalmente, una lista de cz
risticas fisicas del significan oy ; Ersaksies
: a : te ¥ a la izquierda, verticalme
::'-Isﬂt'rEStaddE I&ng:uajes" en &l sentido corriente [= estéﬁc:;-pei:fi:
e Sfc;] e:l término. E_Jada lenguaje se define por la presencia
de crenlg:ﬂ:;nte. de ciertos rasgos sensoriales, y por la aLrSEnc:ia;
e ?;.xthgstrslumeg_. ca::!a lenguaje posee su especifica
, Xpres 0 bien [como en el caso del ci
especifica combinacidn de muchas materias de la e:presiﬁn:] su

ilb;e;;rzzu::!mace s;ﬁ::nque sigue n[frer:e un ejemplo de ello, tomado
noce con el nombre de "auvdio-visual™

esta muestra me he atenido a un ni ey et
: c nimero muy pequefio de le

::IE: rﬁi?::ai:ﬁjaqueré?m més usuales socialmente). Me ah‘st:r?;::

r graficamente el cuadro de doble entrad

; el e a [del que

Fs;?;aaztu;n;. haner’ notar el principio general): puesto que mi ejgm-

) ntojadizo redne solo algunos lenguajes (entre muchos otros)

m:ﬂn:ma de los gréficos hubiese correspondido en este caso [tante;

en muchos otros a propésito de los cuales se es menos

consciente de ello] a un cientifici i
wo o ientificismo pomposo dictado meramente

a) Fat fia: i
} Fotografia: Imagen obtenida mecénicamente, Gnica, inmévil



b} Fotonoeeta: | i ini
meagen obtenida mecamicaments, mdlbple, emdwil,

cl Hisforietzs: l=agen Becha 2 mano. mahiple, inmdvil. Leyendas.

d] cfl?ﬁ-r-‘-&'.‘?lﬁm— [:[3;2." - -
P - woeznida mecdnicamens oy
oW Leyendas. Tres tipos de elementos sonorns [p:.l.;hmim:f—,_'

el Radiafanis: Tres &
ridal, etodirs, T T IEmeNtos sonaras (palsbras, misica,

Dus ohsemaciones zoecta de stz pusan:

1 5 i

g:aj_::e-rh&ne Evtbrear er la cosmutacidn un nimend mayor de leo-
iy fll_agri?zmdi, pantalla catddica, etcétera) E.-"I*.—:.'I!"l‘:....“.; -';a
ame‘_}dawmcmnm..w : los rasgas clasificatorios selecrionades
[= fEﬂd;?!Eﬂ:!- d’ﬁsln}mmq:r:a:?:‘.:m?:diﬁ&qa - -I:!-la-i'n” s
considerr el par cime televisidn mﬁectﬂ:.&:: = ot te
Quais: Pere si decidimes tratardos como dos mﬁihx

Emr?‘-r::a;@har Bgui, ¥ e evidentemente nada tienen gue
e ﬂmly:—nulhd-elﬂsf:’.mesqtesemmw
= Sm-uh_. entnanes nos 'I'B-J:s-._llm'adm 2 desdobiar el rasgn

mages er!a_ 2 mecacicanieste” en “lmagen fotogrifica versws
h"@Eﬂ -él!l:.'l'ﬁlll-m - -

2] Se advierte ; .
de oy gose que los difersntes leaguajes [inctsso en aquel nivel

:Irn-??nuzsee; e_?iirm_éucelﬁm‘u'ndm"lzuhm d= teatro radic-
. TECa _m!n@;lmrﬁmdmmmﬁﬂ—
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cos en oomin pero cadz wno de elles poses rasgos gue & oino
po poses; ejemplo: foornovelafhistorieta: thenen en comin los
rasgos “Imagen™, “Inmivil ", “MiGgle ", y Tleyendas”, pero el rasgo
“lmeagen mecinica™ concieme a fa fotonovela y no a la histrieta,
mientras que el resgo “Imegen hecka 2 mam” concieme a la
historieia ¥ no a la fotonovela. En resumen: los deerentes len-
guajes, que permanscen distintos en cusnio conionios S& ening-
larzn y Se sup2rponen em un juege suficentements compless cory
para inhitir 1080 fanatismo normative de la “especificidad ™ les
especificidedes exisben pero se enquentran de ertrada entreve-
rad=s.

&

Cren gue agui ToCamos 2N primer puaco 2oerta del cual eva ciavia E
formalizacitn —por supuesio gue pwamenie componencizl, pen
gee sia emhango representa un peogress e refackin con S3s -::u-.—t.
siderzoiones tradiconzles zoerca de las wirtudes expresives com-

peradas de los difereates medios de expresidn— pusde ser em-

grendida destre de plaoos reossbles: le ferea cossisfina em

estzblecer, mediante conmutacion &2 los lengeajes esre si. .—:r_-.-h;c-_r]
perlinentes de fa materia del sigeilicaste. Em resumidas cuentas,

sa ftrataria de hacer jugar a Hjelmslew cosbra si misma [pe2si0

oue paa &l mn rasgo materizl no podria ser pertineste. coma

tampoco lz imversal. Se trzfaria tambiéa de hacer que 2l fnal del

recoeTidy rezpareciese cada lengraje —o sea cada unidad gue

normalmente pasa por ser un lengoaie, es decir cada punto de

partidz sociziments atestiguado— como si feese la combinzcidn

teymisal [— el pesta de liegada] de cierta cantidad de rasols espe-
cifices de 1z sensorialidad socializada.

Aemitir al ususrio social su propiz clasificadidn, pem vista 2l revés,
¥ e caming hotia una certa amiomatizacidn. Con relzcidn 2 |2
eancgrafia del indigesa, la etnografia del emigrafo es ona reprise,
en los dos sentidos de la pelabrzc umna mezclz de admisidn y dz2

geseoganchs.

5

Es preciso eo ofvidar nuaca goe, ecencz de eshos problemas. Iz
sitoaciin de trabajfo del semadlogn @2l cine difisre profundament=
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de la del linglista. Este Gltimo fiene que ocuparse de secuencias
de sefiales que se manifiestan en una sola y misma materia de la
expresion (el sonido fénico); por este hecho el problema de las
variaciones de la materia significante (— hacer variar ese pard-
metro, lo que quiere decir, por comenzar, considerarlo como un
pardametro) no se le plantea en verdad. O al menos, si se encuemra
con él, éste se le presenta en una forma que llamaria débil, al
menos compardndola con la manera en que el semidlogo debe
enfrentarlo.

Por cierto, el linglista se ve llevado a reflexionar acerca de ciertos
universales que se encuentran relacionados con la materia fénica:
univerzales, por asi decirlo, materiales, por oposicion a esos otros
universales: los caracteres formales universales de las gramaticas
(Ruwez). De este modo, la ambicién de un cuadro universal de
los rasgos fonéticos lleva a preguntarse por dénde pasa la fron-
tera entre el sonido fénico lingiistico y el sonido fénico de la
risa o del sollozo: o incluso, esta vez desde una perspectiva estruc-
turalista, los linglistas se han preguntado cuédles son aguellos
caracteres fisicos-sensoriales de la fonia (= relativa linealidad,
varizciones de altura melddica, de energia articulatoria, etcéteral
gue, de haber sido distintos, hubiesen provocado una modificacion
de la lengua como esiructura, y cudles en cambio son aguelics
cuya alteracién (imaginariz) habria dejado inalterada la estructura
lingiiistica: se trata del preblema de la relacidn entre la forma
y la materia (en la formulacidn glosemdtica), y este es por Gltimo
uno de los puntos acerca de les cuales Hjelmslev se separa del
modo més definitivo con respecto a2 la herencia de Praga en su
extensién mas lata.

La preocupacién por hacer variar la materia del significante no
es, pues, ajena al linglista. Pero, en su campo, tales variaciones
siguen siendo imaginarias, se irata de variaciones como si. ¥ du-
rante todo el tiempo la dnica materia con la que el lingiista debe
tratar efectivamente sigue siendo la materia fénica con sus carac-
teres fisicos que son fijos y estdn dados.

El semidlogo, en cambic, se enfrenta con muchas materias signi-
ficantes que difieren realmente unas de otras: el cine no es la
pintura, la pintura no es la gestualidad. Frente a variaciones ricas
y complejas (que no necesita inventar), el semidlogo no puede
hacer més que preguntarse cudles son los rasgos fisicos que.
cuzndo se los modifica, nos hacen pasar de un “lenguaje”™ a otro,
y cudles son en cambio aquellos que puedan cambiar dejandones
sin embargo dentro del campo de un mismo lenguaje. En el cine,
si se suprime la banda-imagen (es decir el conjunto de rasgos

que pedriames denominar “Presencia de elementos visuales'), se
cae en la radiofonia. Por el contrario, las diferencias en el tamaiio
del recténgulo, incluso si som considerables, no nos hacen salir
de lo que denominamos el lenguaje fotografico.

Es justamente porque el semidlogo encuentra el problema del sig-
nificante fisico de frente, en toda su amplitud, en un “estado” que
me parece fuerte, por lo que sus primeras tentativas (jo0 tentacio-
nes?) por el camino de una cierta pre-formalizacién pueden refe-
rirse, aparentemente de un modo algo paradéjico (y sobre todo
para mi piblico de hoy), a esas clasificaciones materiales del
significante, a esa taxonomia sensorial y cultural de la que he
procurado dar cierta idea en mis puntos 2, 3 y 4.

Evidentemente, esto deja intactos los problemas de formalizacion
en el nivel propio de las graméficas (de las estructuras), es decir,
lo que denominaré las formalizaciones codicas. Sobre esto dltimo
he de tratar ahora.

&

Es necesario reconocer que el lenguaje cinematogréfico, al co-
mienzo, da la impresidn insistente de que no es posible dominarlo
en términos formales. Con él, nos encontramos de lleno dentro
del llamado campo estético, donde todo parece corresponder al
desempeiio y donde la idea misma de una competencia se impone
muy débilmente al espiritu. Ademds, ni siquiera podemos apoyar-
nos sobre esa base matemética que ayuda al semidlogo de la
misica, o sobre esa base lingiistica que ayuda al anafista del
lenguaje poético (el cual siempre se efeciia en una lengua, si bien
no se reduce 2 ellz). El semidlogo del cine tiene una especie de
inspiracién general (en dltima instancia, um simple “estado de
Znimo”, lo que por lo deméds es mucho) que le llega desde la
lingiiistica, pero ninguno de los conceptos técnicos de la lingiiistica
puede ayudarle directamente en el detalle de su trabajo, ninguna
nocién operativa de la linglistica es aplicable tal cual al estudio
del cine.

Por consiguiente, existe una incomodidad fundamental, y como una
sHuacion de desafio, en la posicin del semidlogo del cine. Es
un poco un lingiiista sin lengua. (¢O acaso habria que decir —acep-
tando el juego de palabras— un lingdista sin competencia?)

Hazv especialmente en el lenguaje cinematogréafico dos rasges. ©
mas bien dos susencias de rasgos —solamente dos en este nivel,



pero de respetable importancia ... —Que parecen desafiar a la
empresa filmo-semioldgica:

1) La ausencia de toda unidad discreta (= elementos sintécticos,
dentro de una perspectiva generativa) que fuese comin a todos
los filmes y que peor lo tanto fuese propia del cine ¥ pudiera ser
concatenada, mediante una formalizacién, con otras; la ausencia
de toda instancia que tuviese alguna minima semejanza con €l
morfema o con el formante; de todo alfabeto (voczbulario), fuese
&ste terminal o no terminal. En primera instancia, el filme nos
ofrece solo planos sucesives (tomas distintas, rodadas por sepa-
rado y compaginadas luego en el montaje). Cuando se pasa de
uno a otro (estoy pensando en um “pasaje” paradigmatico, no sin-
tagmaético), todo cambia: la duracion, la movilidad infinita (o bien
la inmovilidad, que representa solo el caso limite de aquélia), la
amplitud del campo visual zbercado, la cantidad ¥ la identidad
de les objetos filmados, la Gptica utilizedz, la iluminacidn, el tipo
de pelicula, etcétera.

2) La ausencia de todo criterio de gramaﬁ::air‘dad. Mo cabe imaginar
una serie de planos, por mas insélita y caprichosa que $ea, acerca
de la cual el nativo (el espectador habituado al cine) pudiera
decir: “esto no es un filme” o incluso: “esto no es Un filme bien
formado”. Por cierto, el espectador podra decir, frente a tal o cual
filme de wvanguardia, por ejemplo: “este es un filme estipido,
sin pies ni cabeza™; pero otro espectador cuyo condicionamiento
sociocultural es diferente y cuya anterior escolarizacion no ha
sequido los mismos caminos, dird de la misma cinta: “gste es un
filme extrafo y hermoso’. En resumen, nos encontramos recha-
zados de entrada fuera del criterio de gramaticalidad, deportados
desde un principio hacia juicios que corresponden 2 aceptabili-
dades (— modelos de desempefio) que hacen jugar, en la recep-
cidn, clases socioculturales de usuarios y en la emision géneros
cinematogréficos (estén 0 no oficialmente recenocidos como tales
por los historiadores de cine). Agqui wvemos cémo se perfila en el
horizonte el problema epistemoldgico de una lingGistica del desem-
peiio. Lo que equivale a afirmar que, en el cine, no enconiramaos
una instancia que tenga los caracteres internos de una lengua
(= problema “lengua Y lenguaje”), aun Si gncontramos una gue
tenga las mismas funciones externas.

i

iComo salir de tales dificultades? He estado dando vueltas alre-
dedor de ellas durante afios ¥ en la actualidad cada vez Creo mas

——r1

que precisamente no hay que salir de ellas; esto dltimo entrana
el peligro de una especie de voluntarismo linglistizante, que con
mucha facilidad puede convertirse (con una mera vuelta de superyd)
en desaliento cientifico, con [a tentacion de volver por el camino
mas corto hacia la via tradicional.

La cuestién se plantea de ofra manera: tener conciencia de aque-
llas dificultades, pensar las cosas en €52 region, implica ya des-
plazar el estudio del cine, de manera irreversible, hacia otro tipo
de exigencias y de seriedad. De alli en adelante, habré que ver
qué es lo que se puede hacer con las dificultades que he sefalado
(teniéndolas en cuenta): no salir de ellas, sino partir de ellas.

Mo creo que en la actualidad se pueda plantear Gtilmente €] pro-
blema de un modelo formal total (veanse las posiciones recientes
de 7. S. Harris, en la propia lingdistica), es decir de un modelo
que valiese, por una parte, para todos los filmes y, por otra parte,
para todo lo que compone & los filmes (= todas las configuracio-
nes significantes que aparecen en un solo filme).

Es preciso trabajar en modelos parcizles, e incluso doblemente
parciales: parciales con respecto a dos ejes. Parciales, en primer
término, porgue cada uno de ellos se refiere a cierta clase de
filmes (y no al “cine”), a cierto campo de aceptabilidad para cuya
definicion podemos basarnos inicialmente en la existencia histd-
rica de los géneros fuertes: western clasico, “filme negro™ norte-
americano de los afos 1940-1953, etcétera.

Tomaré un ejemplo deliberadamente caricaturesco. Imaginemos
la siguiente secuencia filmica formada por dos planos:

Plano 1: Un hombre sonriente. con un ramo de flores en la mano
sz adelanta hacia una mujer que lo espera con visible emocidn
y placer.

Plano 2: El suelo se hunde, y el sefior del ramo de flores desapa-
rece totalmente, coma en una frampa teatral.

Esta secuencia (y aqui utilizo el término en su doble sentido, cine-
matogréfico v lingiiistico) es inacepiable en un melodrama senti-
mental [—= género), pero es perfectamente aceptable en un filme
burlesco de la época muda (= otro género). Y hay aun maés: esta
“sarie” forma precisamente partz de los elementos en nombre
de los cuales el usuzrio pronunciard un juicio de género acerca
del filme, es decir, un juicio de pertenencia a2 una clase: “este
es un filme burlesco’”. Se sabe que las proposiciones de perte-
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nencia constituyen uno de los principales usos de _1a cﬁpl_J!a_{ es’:ﬁ
es..."]. en las lenguas que la poseen (zhora bien, mi ejempio

estaba formulado en francés).’

Las preformalizaciones en que es ;:iusih]e trabajar ‘z;ct:.l:‘};r;&?si
seran parciales también en oiro s‘entldfu. Mo ahaﬂ;arsn foree B
configuraciones semicldgicas del fllme_.mclusa dentrlu- g un g —
determinado. Estamos obligados a seriar las t_:uestwnes Y &Evedad
diar por separado [por el mnmentu,_'gr GO Lna |m?urTan.:&rﬁ?naciﬁn
de l2 gue me ocuparé antes de finalizar) el muntz:‘}en a__ i uamﬁms,
el color, el tipo del pilano, las estmn'fu.:as ;J_n:_}psalm_me n b .
ete. [esta enumeracidn es puramente EjErT'!EJIIrfI-EEE'.ﬂI'a*'f no prej izg
nada acerca de la enumeracidn de los md[gns:_as: pues, :uﬁn-
tengamos que llegar a proponer, al menos en csertus. Giﬂmtc;s‘de
delos gue vueivan a agrupar al montaje FGII:I los muuLm!e? s
camara: se trata del problema de los mn-'t—:ues.de trabajo; n 2
vincula solo con la naturaleza intrinseca del n'b]em-':medylcghi‘u
caracteres propios, sino también con [as_ emf_;_enmas e l lee
cientifico y con las estrategias de formalizacidn; esto E?m ubq
resulta mas dificil de hacerles comprender a los puros m fes
de cine”. & incluso a quienes se distinguen dentro de ese grupe
como los més &giles de espiritu, cuando carecen de la B}I':.FBI'IEIIIFIEI:
también terriblemente “concreta”, de esa otra fnrma de t:reacmdnl
que representa la tentativa de dominar un objeto en el plano de
conocer, y ya no en el del hacer-ser).

Por consiguiente, mi hipétesis de trabajo consiste en Ellf’fﬁ”'?”s_{m
cédico, o en la pluralidad de los cddiges. Denomino codigo™ a
cada uno de los campos parciales de los que cabe esperar una
cierta formalizacitn, a cada una de las unidades de aspiracion a:t:
formalizacidn, o incluso, a cada nivel de estructura dentro de ca
clase de filmes.

Solo me queda shora, para dar una idea méas precisa del grado de
formalizacién que puede pretenderse en !e!c gctuahdaci. tratalu: umn
ejemplo que deliberadamente estard muy limitado con rfe;‘!::::n a
la amplitud cuantitativa de los problemas que deb'en a ﬁ rse,
pero que he de analizar con cierto detalle_. Se tratard de una‘:I gu;:
que proponge denominar montaje durativo. ) Forma part:ej ;d' :
cidigo que aproximadamente puede_sFr designado asi: e] codig
del montaje en el filme narrativo cldsico.

* WiSidy igeaimecse para el castellano (H. del T).

&8

En los filmes narrativos (= filmes de intriga fuerte) de la época
denominada clésica, se destacan diversos tipos de montaje cuyo
nimero no es infinito. El sistema que éstos constituyen (y que
ha recibido el nombre de “montaje cldsico”, o incluso “découpage
clasico™) no se refiere a los objetos o a las acciones filmadas, sino
a las relaciones espacio-temporales entre tales objetos y acciones.
En refacion con esto, cada tipo de montaje corresponde a2 cierta
manera de presentar el acontecimiento perceptivo, a cierto prin-
cipio ldgico en la organizacidn de un espacio-tiempo propiamente
cinematografico (es decir distinto tanto del de la percepcién real
como del de la lengua = por ejemplo, los tiempos de los verbos),
2 cierta "fdrmula sintagmética” en el encadenamiento de las su-
casivas imagenes en el seno de2 una misma secuencia. En el cine
de esa época, la “secuencia” estaba dotada de un fuerte grado de
existencia social y de pregnancia afectiva. Ese cddigo de las se-
cuencias es una especie de méaquina formal, pero ha desempefiado
a la vez un importante papel histérico e ideolégico: corresponde
a los esfuerzos que ha realizado el cine clisico para encontrar los
prestigios diegéticos de la novela de la gran época [siglo XIX):
creacion de un universo de ficcidn con su disposicién imaginaria
{pero coherente) de tiempos, lugares, acciones, etcétera.

Las figuras de montzje adquieren su sentido, en gran medida, las
unas con relacidn a las otras. Por consiguiente, nos encontramos,
per asi decirlo, con paradigmas de sintagmas. Solo mediante una
especie de conmufacidn resulta posible identificarlos y enume-
rarlos. De este modo, a menudo se habla del “montaje paralelo™:
ipero como sabriames siquiera que existe —que existe como uni-
dad discreta, como arficulo de cédigo— si no se encontraran en
los filmes de la misma época y del mismo género otros tipos
de montaje que no son paralelos?

Precisamente entre estos dltimos figura el montaje durativo, que
quiero tomar como ejemplo. Sea un filme que muestra dos hom-
bres caminando penosamente por una vasta extensidn. Vemos,
per alternancia, planos de detalle de sus zapatos hechos pedazos,
primeros planos de sus rostros paulatinamente invadidos por una
hirsuta barba, plancs medios en los que se adivina la inmensidad
que deberdn recorrer, y en los que aparecen de cuerpo entero con
su andar brusce y sonambilico. Las sucesivas imdgenes estin
enlazadas entre si por fundidos-encadenades en cascada, y tam-
bién por un motivo musical unitario. Fundidos y miisica se deten-
dran cuando ambos hombres, por ejemplo, kayan zlcanzado un ojo
de agua y descansen a la sombra de un &rbol intercambiando al-



gunas palabras: entonces se trata del comienzo de otra secuen-
cia, armada por otro principio de montaje.

En el plano del significado esta configuracién ofrece tres rasgos
pertinentes:

1) Mezclado estrecho Y ciclico de muchos motivos recurrentes
extraidos de un mismo espacio. (En realidad, es su mismo agru-
pamiento el que crea ese espacic ¥y da la impresion de que se
trata de aspectos extraidos de un mismo espacio.)

9] Utilizacitn sistemética de un sclo y tnico efecto dptico fen este
caso, el fundido-encadenade).

3) Coincidencia cronolégica entre un motivo musical (uno solo) ¥y
|a serie iconica considerada.

;Por qué tales rasgos merecen ser considerados como pertinen-
tes? Por una parte, porque no aparecen (o porque suU exacta
combinacion no aparece) en los otros tipos de montaje utilizados
en la misma época. Por otra parte, porque en cambio aparecen en
todos los montajes durativos de esa época (y de ese género de
filmes), més alld de la diversidad de objetos y de acciones fil-
madas [gue en ese cédigo son irrelevantes). Esta figura no co-
rresponde, pues, a una ocurrencia, sino a2 una clase de ocurren-
cias: es una unidad de cdédigo.

En el plano del significante, esta configuracién ofrece tres rasgos
pertinentes (pero que no estan en relaciones biunivocas con fos
del significante; aqui la iqualdad de la cifra 3 es un azar).

1] El rasgo seméntico de “simultaneidad™: mientras la barba crece,
mientras los zapatos se gastan, la extension desértica es atrave-

sada poco a poco.

2) El rasgo seméntico propiamente “durativo”. En otras secuen-
cias del cine clasico, la temporalidad es fuertemente vectorial:
las acciones se suceden y S suman (— continuacién temporal).
Aqui, el tiempo se organiza para la duracién de la secuencia, en
una wvasta sincronia, inmévil y estacionaria (= estasis del avance
diegético). La accin dnica (la de “caminar penosamente”] €S
interminable ¥ no progresa: son los protagonistas quienes avan-
zan, no la intriga.

3) Un rasgo seméntico que Se refiere a la modalidad de fa enur-
ciacidn. Corrientemente, el filme clasico es plenaments asertivo:

m—

ﬁ:lsﬂ;aémsiiivag‘lenff gue los acontecimientos s2 han desarrollado
n sus detalles, exactamente como los v :
talla. En este caso, la modalidad se convierte Errsﬂﬁ_&n _—
: e 0 por asi decirlo

m‘;ﬁf:ﬁﬁ; ]:_ secuencia no prefende presentarnos la Jar?al
aculin e s héroes en tﬂl:!a la factualidad de su aparicidn como
Meréemﬂuentu. sino mds bien ofrecernos una ilustracién plausi
simile ; ua.ﬁgprﬂp:rcannamaﬂs una "-idea" de ella, una muestra vero-
negaﬁm e ta t_ie un qullz:as_'. menos aun de una modzlidad
g ate:m;:[:"n interrogativa, !nl‘.".'ll'..lsﬂ ni siquiera de una "afir-
il e como de la que disponen ciertas lenguas. El
madel . spgcif_lcarqe'nﬁe cinematografico. Su traduccidn

aproxim ada seria debié haber sido més o menos asi"”
oposicién al “fue asi”, més corriente en el cine) ol

g

A . .
Seﬁ?p;ﬁesnc:":li;seste-; ejemplo seria preciso todavia desarrollar una
p que por faita de tiempo me limitaré 2 indicar:

a) Es i
3? Ia:f:_l'u.::nta;e no se apoya sobre la analogia perceptiva (incluso
agenes montadas lo hacen), y tampoce sobre relaciones

arbitrarias {en el sentido ¢ -
tilior: t 2 Saussure); pertenece al orden de lo

;:;Q‘E}par; en el nivel de la retdrica, es decir de las connotacion
sewrg: ]I?tedel g::;nde_s unidades; pero también interviene en E:E
ra I filme (denotacidn). Este ecardcter funcional

mixto es propio del ci ey itica™ mi
o cine, cuya “gramatica” misma es una poé-

e .

ei Eﬁrﬂ:gﬁ solo pr:ne_:ls ser materizalmente producido mediante

S tecnniuglrcn del cine [y, en la actualidad, de la te-

= - Fuera FIE ese dmbito no encontramos algo que verdad)
menie sea equivalente a él. Si bien pertenece al orden mﬁdicﬁ-

estd vinculado con una materi
. ia de la & it ey
[— nocitn de cddigo especifico). ¥presidn que es especifica

d) Ci 5 i
5 ds?;c.:s rasgos pertinentes pueden mis bien ser redundantes
T intivos. [Recordemos que lo “pertinente”, tanto en este
omo en todos los otros, w 4 2 o *
Pt el o ¢ . va mas alld de lo "distintivo".)
; motive musical: puede falta
SU ausencia se extiende a fodz la secuencia " pero en el caso

el Cie
toor Ej:;;g:lir:ehr:ﬁhsa que clasificamos del lado del significants
pio, rba hirsuta) son también significados. Pero lo



Gl o es el de la analegia percep-
25 Er&nﬂtreﬂa?g;lgzaguefi E:IE:::MC;Z funcionan como §ignificante:s.
?::ﬁm una parte del rasgo significanrte "Retorno FICEECGSdE :;u:;
vos'”). De este modo, la nunﬁgurla-ci_m del montaje z;enuuzam e
analogia como estadio anterior, si bien de por si y

gura no sea analdgica.

Conclusiones

1] Se comprobaréd gue el punto exacto en Iz_.t marcl_'na hacianijuft:':
malizacién, del que he tratado de dar una !dea.:{.;glue ?!E'nciusn
i : Srmi de teoria de los moaelos (e i .
tipo taxondmico. En términos a d e
i taxondmicos), esta
dentro mismoe de los modelos ¢
es evidentemente muy modesta. Sin gmharga, ha resuiﬂﬁ:mm::
duro lograr conquistaria, en un gner;a ::L_J:E,mf:fr;c :]?m:unde ol
S mi i i ci

ue empecé mi trabajo, era un desierto cie ? =
:Igunaspraras excepciones) ni siquiera B}':ISI‘EIH, COmo gnd!aﬁeratu
o en pintura, la simple tradicién de un minime de seriedad.

Todavia no tengo una opinién clara en c.:uanta a I?}d'pf?:::;;::ﬁ
de transformar l:|lteriu-rﬂ‘:s;nt\ﬂ.f end genet;at::as;;;ahsimia ;mism e
cinematograficas. En el trasfondo, estd el I e
toda semiolegia: 2 la inversa de la linglistica, la e >
tudia dfscu:.:gas cerrados (un filme, un poema, un ﬂ:::l:dapzbic;
tario), y no (o al menos no dEre::tam_eme] una pro s e
nita y sujeta a reglas, La existencia misma de un?'sgrr; g

rativa plantea un importante problema epistemologico.

2) En efecto, los cidigos cuya imagen he esh:z;ad: {;ﬂ;l:mmgigg?;
i uer
ine v no del filme. Son otros tantos esqg
f‘irt:";u: nada nos dicen todavia acerca de ls_ estructura gEFhaI
dle un filme dado considerado como totalidad singular (por iffm
lo, como “obra de arte”, o, mejor aiin, como texto). EJn] m:
E:u‘r;s una frase. sino que més bien habria que compararlo co

un libmo entero.

Cada filme combina de menera singular ciertal r::ant_ldad uf: Eii
mas cinematograficos no singulares (y tembién :!wem;és i
mas extracinematograficos, tomados de ofras ar‘:-eis-é ¥ gt
ralmente de otras producciones nu!t-ura1e‘s}.- La gqlt:?nadus- e
combinacidn es irreductible a la dE. I?ﬁ m:_ilgcs G?‘terteciend’c- .
una estruciura fextual y ya no un cmsl:gn [sigue p‘izercami:ﬁable]:
orden de lo sistemético, pero ha dejado de ser i

en relacion con ella cada cédigo se convierte en un mers material
que debe ser reagrupado con los otros.

Llegado a este nivel, me parece posible que la inspiracidn lin-
guistica (tanio generativa como distribucional) tenga que ceder su
sitio a (o combinarse con) tipos de inteligencia radicalmente dis-
tintos y en particular —si se tiene en cuenta los aspectos afec-
tivos, representatives y sobredeterminados que presenta el hecho
mismo de un imaginaric en movimiento— a aquellos procesos
primarios definidos por Freud, como la condensacidn, el dsspla-
zamiento, los diversos modos de “figuracion”, etcétera. En esto
hay una especie de Iégica diferente (llegado el caso, una ldgica de
lo ildgico). Toda linglistica, estructuralista o generativa, esti
del lado de los procesos secundarios.

3) Lo que tengo la esperanza de haber mostrado es el hecho de
que una secuencia de sefiales que exteriormente se presenta co-
mo informalizable (puramente “concreta”, analdgica, continua,
coloreada con infinitas variaciones perceptivas no discretas) pue-
de sin embargo albergar sistemas de relaciones que son tan abs-
tractos y formales como otros. La imagen es concreta, pero las
relaciones de montaje entre varias imdgenes (en el ejemplo que
he desarrollada) forman redes inteligibles.

Con otras palabras: en primera instancia se tiene la impresidn de
que existe una considerable diferencia de “formalizabilidad"” en-
tre el lenguaje cinematografico ¥ la lengua. Pero mientras |a se-
miologia del cine no haya avanzado més resultars muy dificil saber
cudl es, en la diferencia asi advertida, la parte que corresponde
a los caracteres intrinsecos de los dos objetos dados, y cusl es |3
que deriva de la considerable desigualdad histérica en cuanto
al desarrollo de las respectivas disciplinas. Recuerdo que ese
desfasaje es grosso modo del orden de medio siglo, y del medio
siglo durante el cual I3 lingdistica ha progresado mas.

En la actualidad, tendemos facilmente a olvidar (porque, en gran
medida, la cosa ya estd hecha) que el estudio del lenguaje fanico
ha tenido que construir un objeto de conocimiento a partir de cier-
tos fenémenos concretos, ¥ que estos dltimos, por si solos, no
hubiesen bastado de ninguna manera para definir el campo de
un procedimiento riguroso. Antes de que se franqueara aquel

veia “vida del lenguaje™ v movilidad infinita —experimentar frente
a la lengua esta misma impresidn de wvariacién indominable que
corrientemente se siente hoy frente al lenguaje cinematografico.



Jean-Louis Baudry

Cine: los efectos ideciégicos producidos
por el aparaio de base

“Mo hay arte neevo sin ohjetivo nueevo. E|
objetivo nueve es la pedagogia.”
Erecht

Al final de la Interpretacidn de fos sueios, en el momento en que
procura integrar los procesos de elsboracién del suefio ¥ su
economia particular dentro del conjunto del psiquismo, Freud asig-
na a este Gltimo un meodelo dptico: “Tratemos solo de repra-
sentarnos el instrumento que sirve para las producciones psiqui-
€85 como una especie de microscopio complicado, como una
especie de aparato fotogrifico.” Pero Freud no parece walarar
excesivamente ese modelo dptico que, como lo subraya Derrida?
hace aparecer el atraso de |2 representacidn grafica en el terreno
cubierto ya por su trabajo sobre el suefio. Por lo demés, abando-
nard el modelo dptico en beneficio de una méquina de escritura:
el block mégico. Sin embargo, aquella eleccidn aptica parece
profongar la tradicion de la ciencia occidental cuyo nacimiento
coincide justamente con la puesta a punte de aparatos dpticos
que tendrdn como consecuencia el descentramiento del universo
humaro, el fin del geocentrismo (Galileo); pero también, paradio-
licamente, el aparato dptico —!a camara negra— servird dentro
del mismo campo histdrico para elaborar en la produccisén picto-
rica un modo nuevo de representacicn, la perspectiva artificialis,
cuyo efecto serd el de provecar un recemtramiento —al menos

'F. Acerza de et asmnte, of el irebaje de Demvidac "2 scine de TGcriturs™, en L'deritre ef fa
ciiceencs, Cofeccita el Ouel™, Sevil, Paris,



centro, por el cual éste se llega a fijar en
a asegurar la instalacidn del “sujeto”
del sentido. Mo cabe duda de que po-
drizmos preguniarnds acerca del puesto privilegiado que parecen
ocuper las maquinas Gpticas en la linea de contacto entre las cien-
cias y las produccionss ideoldgicas. jAcaso no podriamos inte-
rrogarnos si el cardcter técnico de las méquinas dpficas directa-
mente vinculadas con la practica cientifica no sirve para ocultar
no solo su implementacién en las producciones ideoldgicas sino
también los efectos idecldgicos que ellas mismas SON Capaces de

ocar? Su base cientifica les asequraria una especie de neu-
tralidad vy les evitaria ser ghieto de una interrogacién.

un desplazamiento del
el oje, es decir que llega
como foco activo y origen

Pero ya surnge una pregunta: si es preciso tener en cuenta las im-
perfecciones de tales aparatos, SUS limitaciones, icon respecto
a qué criterio, entonces, cabe definir esas imperfecciones ¥ li-
mitzciones? Por ejemplo: si se puede hablar de la limitacién de
una profundidad de campo, jacaso este mismo término no estd
evocando una determinada concepcién de lo real para la cuzl no
existiria esta limitacion? Agui se apunta a las producciones signi-
ficantes contemporaneas principalmente en la medida en que la
instrumengacién desempefia un napsl cada vez mas importante Y
sy difusidn cada vez es mas amplia. De todas maneras es curioso
s?7) que hasta ahora la preccupacidn haya

{ipero en realidad lo e
estzdo dirigida casi exclusivamente a la influencia, a los efectos

que pudieran tener lps productos terminados, su contenido, si s
quiere el campo de lo significado, mientras que Se hza permane-
cido indiferente con respecto a los datos técnicos de los que
ellos dependian y 2 las determinaciones especificas de esos datos.
Agui intervendria esa especie de inviolabilidad que la ciencia esté
encargada de asegurar. Deseariamos desentranar para el caso
dal cine ciertas linsas de orientacion gque requeririan S&r COM-

pletadas, verificadas. corregidas.
seria necesario establecer cuil es el puesto

conjunto de operacio-
filme, excluyendo en

En primer término,
ocupado por la base instrumental dentro del
nes que concurren en la produccién de un
este nivel las implicaciones econGmicas.

l doccupage i
Pelicats | cimara )
freglsira somacn] = mvsitala
: | pantalla
, proyeciar ime == . 2
o eumttor frebc Wy | e
- 1 rEnNSXIT
E . pspechador -_;:5___',

Este esquema? .
. permite acentuar | e
real obietiva™ : ar los siguientes puntos:
ins::ripcilc'u:!;rruia ¥ la ﬂﬂriara —Ilugar de [a inscrij:::i-ﬁ::f- E”:re fo
resultado proyeccion, se sitlian operacion . entre la
taco es un producto terminade es, un trabajo cuyo

En la medida en
que se encuentra i

Sl : seccionado, s
- penfiitematenla! en bruto (“lo real nbjeﬁm"?pa:du pnrmtma
P =nc“ percibir la transformaci6n que se ha-efestupziﬂ.ud
et p:hzt!.a VEZ una posicion extrema Egﬂ.la]ment:alé'adla
do o =i 1; ivo” y del producto terminado, y una icion
o terminade proceso del trabajo que va ﬁel. mat&riaro?mlm
et n.dEEn‘ efecto: es necesario distinguir _maia fere
i ol t; car::: ju reu:iE:mm dependencia— el de’m?:“m
¥ 58 o sublre 2 e la diferencia esencial del materi ]pa_ge
ey e que cada uno de ellos opera: sobre Ea"]EI i
ol e u?lalmagEn._ rEntre ambas etapas de la pm&ﬂengga
il ot r:'m“tacm“ del material significante [quem;v‘n
e e | una traduccion ni una transcripcion .
o r _uctlhie a la lengua) en ese lugar desi fisiony
fm&madupcm ae'cajnmd?ra. "Fnr dltimo, entre el pmduc:::?:ﬁ? &b
it i :;e ice \raEur_ de cambio”, mercancia) Sulnadn
e Iusu}l se introduce otra operacién F’re s
e uzlri conjunto instrumental —proyector o
tranmrmai:n Z luz que se habia perdido durantlep::ﬂa”a- o
S L & una sucesién de imigenes s d L

ininterrumpida, en un desarrollo que rﬁiﬁyﬁsﬁﬂu“a

] ién,

pero de acuerdo con sen
[T} una e et S -
de lo “real ohjetivo”. nsion distinta, el movimiento tomado

La especificidad cinema Afi
At tografica remite, i
t:::h:;i: :snigurg;zzz de_ transformacisn, 5:;[1:;;,2 3: E?iiarjﬂ-' o
i o n.:ir el consumo del producto provoca un eﬂntﬂ
e S prn.:!ul::tn se enm.leptra disimulado y en tal caso el
ey e estard evidentemente acompafado o
Sk Iusm. En f:] .p!anu préctico, esta pregunta ]x;l' v
g EFectmlz“mcmdlmrenm$ por medio de los nualespealn::
et tTemenmtEﬁ hacerse legible en su inscripcicn. Tal
T e s :e igatoriamente que hacer 1ntewen-ir- la tées
i 08 cahel Fero, por otra parte, y en relacién con la +
O e T, e s o ol e
. es ‘ctﬂs SE encuentran a su ve: i g g
gla dominants: en Cuyo casa mur%iﬁﬂmﬁgﬁrﬁi&
e

2 la disposicisa
glzo— cia de los elemeatos v les
rosultardn oclerades en el teaty i llneas puntesdss
wier ~ftrayectories del proceso ldeg
18-



efecto ideclégico. Su inscripcidn, su ma-
beria producir en cambio un efecto de
como actualizacion del proceso del ira-
ideologia y como critica del idealismo.

técnica provocard cierto
pitestacion como tal, de
conocimiento, a un tiempo
bajo, como denuncia de la

El ojo del sujeto

Hemos visto que la camara ocupa un puesto central en el desa-

rrollo de los procesos de produccion 3 de un filme. Constituida por
la reunion de un instrumental éptico y uno mecanico, por su in-
termedio se lleva a cabo cierto modo de inscripcién caracterizado
por el marcado, la fijacion de diferencias de intensidades lumine-
sas (y de longitudes de onda, en el caso del color) y de diferen-
cias entre las imagenes. Fabricada sobre el modelo de la cdmara
ascura, permite construir una imagen andloga 2 las proyecciones
perspectivistas elaboradas por el Renacimiento italiano. Sin duda el
empleo de objetivos con diferentes longitudes focales puede ha-
cer variar el campo perspectivo. Pero —esto se pone claramente de
manifiesto en la historia del cine, al menos— en el origen 25 la
construccién perspectivista del Renac micnio la que sirve de mo-
delo: y el empleo de objetivos miltites, cuandc no estd dictado
por consideraciones técnicas orientcdas a reestablecer un campo
perspectivo habitual [tomas en espacios limitados o extendidos,
que es preciso ampliar o angostar) no destruye la perspectiva
sino ove, mas bien, la lleva a desempefiar el papel de norma re-
ferenc.ol. La dictancia —por medio ya de un gran angular, ya del
telectjetivo —gueda perfectamente sefialada por una compara-
cion con la llamada perspectiva normal. Por lo demads, veremos
que el efecto ideoldgico que de esto resulta se define todavia con
relacién a la ideologia inherente a la perspectiva. Las dimensio-
nes de la imagen misma —la proporcién entre la altura y el an-
cho— parecen por cierto calculadas a partir de una media ex-
traida de la pintura de caballete.

La concepeidn del espacio gue condiciona la censtruccién de la
perspectiva en el Renacimiento difiere de la de los griegos. Para
estos iltimos el espacio es discontinuo ¥ heterogéneo (en Aris-
tételes; pero también en Demdcrito, para guien el espacio es el
lugar de una infinidad de atomos indivisibles), mientras que con
Micolds de Cusa nacerd una concepcicn del espacio formada por
la relacién entre elementos que se encuentran iguzlmente proxi-
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jos de encaminarnos por la via determinista —comc legitimamen-
te podria creerse— ese arte, el mas positivo de todos, insensi-
ble a lo que no sea hecho bruto. pura apariencia, nos presenta
por el contrario la idea de un universo jerarquizado, ordenado con
vistas a un fin dltimo. Detras de lo que el filme presenta a la vista,
no es la existencia de los dtomos lo que se nos impulsa a buscar,
sino mas bien la de un més allé de los fendmenos, [a de un alma
¢ cualquier otro principio espiritual. La poesia, les propongo que
Iz busquen ante tode en esta revelacién de una presencia espiri-
tual” (André Bazin).

La proyeccién: la diferencia negada

Sin embargo, cualesquiera que sean los efectos propios de la 6p-
tica, la cémara —diferents en este aspecto del aparato fotogré-
fico—, al registrar gracias a su instrumentacidn mecdnica una su-
cesion de imégenes, podria parecer que corrige el cardcter umi-
ficador y “substanciclizante™ de la imagen perspectivista Unica.
Esas imégenes, gue seriam como cortes 0 extracciones de instan-
tes efectuades sobre lo "real” (pero se trata de una realidad ya
desde siempre trzbajada, elaborada, elegida) permiten suponer
—tanto mas por cuarte la cidmara se desplaza— una multiplicacidn
de los puntos de vista que neutralizaria la posicion fija del ojo-
sujeto y de ese modo la anularia. Nos vemos obligados & intro-
ducir aqui la relacién entre la sucesidn de las imagenes inscriptas
por la camara y la proyeccitn, dejando por el momento vacio el
puesto ccupade por el montaje, que desempena un papel decisivo
en la estrategia de la ideologia producida. La operacion de pro-
yeccién (proyector, pantalla) reastablece a partir de las imégenes
fijas v sucesivas la continuidad del movimiento y la dimensién del
tiempo. Sucederia con la relacidon enire las imigenes y su resul-
tado en la proyeccién, como sucede con la relacion entre los pun-
tos de una curva ¥ la curva misma. Pero precisamente esa rela-
cién y esta reconstitucion de la continuidad a partir de elementos
discontinuos presenta una dificultad. El efecto de sentido no de-
pende solo del contenido de las imégenes sino también de los
procedimientos materiales por medio de los cuales una conti-
nuidad ilusoria que tiene en cuenta la persistencia de las impre-
siones retinianas es reestablecida a partir de elementos disconti-
nuos, entranando eses elementos, las imagenes, diferencias en-
tre las que preceden vy las que suceden. Diferencias indispensa-
bles para que se cree la ilusidén de continuidad, de paso continuo
{movimiento, tiempo). Pero con una condicion: que como tales
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tivista, es decir el ojo, el “sujeto”, es activado, liherado [de la
misma manera en Gue una reaccién quimica libera una substan-
cial a través de la operacion que transforma imigenes sucesivas,
discontinuas (en cuanto imégenes aisladas carecen —hablando
con propiedad— de sentido, o al menos carecen de unidad de sen-
tido) en continuidad, movimiento, sentido. La continuidad reesta-
blecida es a un mismo tiempo sentido y conciencia que lo sienta®

El sujeto trascendental

Sentido y conciencia, indudablemente. Y precisamente en este
punto es necesario volver a la camara. Como vimos, ésta solo es
un aparato Gptico que permite tomar vistas tan rapidamente como
se desee. Su instrumentacion mecanica, que permite fijar la dife-
rencia minima, la destina a cambiar de posicion, a desplazarse. La
historia del cine muestra que, por causa de la inercia conjugada
de la pintura, del teatro y de la fotografia, solo con un atra-
ep se advirtié esa movilidad inherente a su mecanismo. El hecho
de poder reconstituir el movimiento es solo un aspecto parcial,
elementzal, de un movimiento mas general. Aprehender el movi-
miento significa hacerse movimiento; seguir una trayectoria, con-
vertirse en trayectoria; captar una direccion, tener la posibilidad
de escoger una; determinar un sentido, darse un sentido. A par-
tir de alli el ojo-sujeto, constitutivo pero implicito en la perspec-
tiva artificial, que de hecho no es mas que el representante de
una trascendencia en su esfuerzo por reencontrar el orden regu-
lado de esta dltima, resulta absorbido, “relevado” para una fun-
cién més englobante, a la medida del movimienbo que es capaz
de realizar. Y si el ojo gque se desplaza ya no estd trabado por un
cuerpo, por las leyes de la materia. por la dimensién temporal,
si ya no hay limites atribuibles al desplazamiento —condiciones
que se cumplen por las posibilidades de la filmacion y de la pe-
licula—, entonces el mundo no se habra de constituir solo por
él, para é1* Los movimientos de la camara parecen realizar las
condiciones mas favorables para fa manifestacion de un sujeto
trascendental. Se da al mismo tiempo una fantasmatizacién de
una realidad objetiva: imagenes, sonido, colores, pero de una rea-
lidad objetiva que, reduciendo sus pederes de comstriccién, pa-
rece aumentar correlativamente las posibilidades o la potencia del
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do a nuestra atencion la direccion adecuada™™ ¥ Husserl escribe
también: “'Suv operacién original (se trata del andlisis intencional)
consiste en poner de manifiesto las potencialidades implicitas en
las actualidades [(estados actuales) de la conciencia. Y de ese
modo es como se opera, desde el punto de vista noemético, la
explicitacidn, la especificacién y la eventual elucidacion de ague-
llo que es significado por la conciencia, es decir su sentido ob-
jetivo”® ¥ siempre en las Meditaciones cartesianas: “ahora se
nos presenta un segundo tipo de polarizacidn, una especie dis-
tinta de sintesis que abarca las multiplicidades particulares de las
cogitaciones, que las abarca a todas y de una manera especial,
a saber, como cogitaciones del yo idéntico que —activo o pasivo—
vive en todos los estados vividos de la conciencia y que —a tra-

vés de éstos— se relaciona con todos los objetos™™

De esta manera se encuentra articulada la relacién entre la con-
tinuidad necesaria para la constitucién del sentido, y el “sujeto”
constitutivo de ese sentido: la continuidad es un atributo del su-
jeto. Lo presupone y circunscribe su puesto. Aparece en el cine
con dos aspectos complementarios: una “continuidad formal” es-
tablecida a partir de un sistema de diferencias negadas, ¥ una
“continuidad narrativa” dentro del espacio filmico. Por lo demés,
esta ditima —tal como es posible descifrerio por debajo de la
mayoria de los textos de los cineastas y de los criticos— no hu-
biese sido conguistada sin una viclencia ejercida contra la base
instrumental. Sucede que la discontinuidad borrada en el nivel
de la imagen podia resurgir en el nivel de la secuencia narrativa
provocando efectos de ruptura perturbadores para el espectador
{para un lugar que la ideologia tiene a la vez que conquistar y —en
cuanto ya se encuentra dominado por ella— satisfacer: colmar).
“Lo que importa en un filme es el sentimiento de continuidad que
vincula los planos y las secuencias al mantener la unidad y la
cohesién de los movimientos. Esta continuidad fue una de las co-
sas mas dificiles de obtener.” *" ¥ Pudovkin definia el montaje
como “el arte de ensamblar fragmentos de pelicula, impresiona-
dos por separado, de manera tal que el espectador tenga la im-
presidn de movimiento continuo”. La bisqueda de tal continuidad
narrativa —tan dificil de obtener a partir de la base material—
solo puede explicarse por el hecho de que aqui se juega algo
idecldgicamente esencial: se trata de salvaguardar a toda costa
la unidad sintética del lugar originario del sentido, Ia funcién fras-
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“pantalia"—, ademds de reproducir de una manera bastante im-
pactante la puesta en escena de la caverna —decorado ejemplar
de toda trascendencia y modelo topolégico del idealismo ™*— re-
construye el dispesitivo necesario para el desencadsnamiento de
la fase del espejo descubierta por Lacan. Como se sabe, la fase
del espejo —momento genético que se produce a partir del sexto
mes de vida y hasta los dieciocho meses— provoca, por la espe-
cularizacién por parte del nifio de la unidad de su cuerpe, la cons-
titucién —o al menos el primer esbozo— del "yo" como forma-
cidn imaginaria: “La imagen especuizar da sus vestiduras a esta
imagen inaprehensible en el espejo”® Pero para que pueda pro-
ducirse esta constitucidn imaginaria del yo es necesario —Lacan
acentiiz mucho este punto— que se den dos condiciones com-
plementarias: la inmadurez motriz y la maduracidn precoz de su
organizacion visual (sefialada desde los primeros dias de wida).
Si se considera que ambas condiciones resultan repetidas en oca-
sion de la proyeccidn cinematografica —suspension de la motri-
cidad y predominio de la funcién viswal— quizds podria llegar a
suponerse que s2 trata de algo mas que de una mera analogia. Y
quizés aqui se hallaria el origen de esa impresidn de realidad tan
frecuentemente invocada a propdsito del cine y cuyas diferentes
explicaciones parecen mas bien circunscribir una pregunta. Para
que aguella impresidn se produjese seria necesario que se vol-
vieran a producir las condiciones de una escena formadora, que
esa escena fuese repetida y puesta en escena de manera tal que
el orden imaginario activado por la especularizacidn —que, en re-
sumidas cuentas, ocurre en la realidad— llevara a cabo alli su
funcién propia de ocultacidn o de llenado de la separacidn, de la
disociacién del sujeto en el orden del significante ™

Por otra parte, en la medida en que el nifio puede sostenerse con
una mirada diferente en la presencia de un “tercero”, esta en con-
diciones de emcontrar la sequridad de wna identificacién con la
imagen de su cuerpo. Por el hecho mismo de que en ella se es-
tablece una relacién dual, esta fase del espejo, conjugada con la
formacién del yo en lo imaginario, constituye el nicleo de las
identificaciones secundarias.®® Es un hecho que, en cuanto perte-

19 Oispesiciin de la cavemas sawvo gue ea el cine se encuentra ya redobleds en oma especis
da Inclusidn donde la cimara negra —la cémarz— se encasira dentm de una cimars negra —ia
sala de prowecchonss—.

2 Lacan, Forits, Seuil, Paris, 1555. Vidase particuiamente “Le stede du miroir comme formstenr
da Iz foacticn do Ja™.

21 Se advieste que lo e hemos defisido como imprasita de realidsd remite no tamio 2 la
realidsd comw al m“.mumMMMMﬁ]awelluﬁamh
posibilidad de t2) impresidn. Ls realided sparecerd siempre como relstiva @ las imigenes oue 12
reflejan, insugurada en cieris mode per na reflexide gque le es ssterior.

22 Bamitimos agui 2 lo cue dice Lacan da las identificacionss en relecidn con la estruciuma
dﬁﬁﬁraiimmmﬁpﬁm[ﬂwk.EnmﬂtEsewﬁh"ﬁﬂ—dﬁ'ﬂm&la
Hg::pe&hﬁuﬁﬁndags—mlimﬁder&ﬁmummwmjnw!ium.

nece al ur(_ien_de lo imaginario, el origen del yo descubierto
I._acan subvirtié con ello singularmente |2 maquina dptica del _dpnu-
!:srrufr— que reproduce bastante escrupulosamente |a sala d ooy
Yeccion= Pero el yo no es recibido como si pertenecie 3 Ipm-
den esqe-ciﬁm de lo imaginario, ni en su construccidn et
¥ GF[ISIrl}J’}rentE- Lo serd, por el contrario, a titulo de m;aaugural
wanfr:a_cmnr ura vez constituido en su repeticidn. Depeste G&E’EE
je adu_-lne-rt:n:e que lo “real” que el cine imita es ants todo Ii.:ln-lrfe:;l:l
e un “yo ._Fem puesto que la imagen reflejeda no es g del
Eﬂ propio sing la de un mundo y de un mundo va dado wmuc;:lg:
{:Ifﬁ':!:r‘ 3; p:;dra entnne?s distinguir un doble nivel de identifica-
B a-cuen'i]-u Tsnmsﬁ::p;gzﬁ@m?s la imagen misma (entendida
derivando sobre el personzje eli cuanizp?-:;tzml:;nmj'es. BF_ﬂECir.
nes secundarias, portador de una identidad qu o by
hendida, reestablecida, permanentemente) Ere Sotirly ol
anclado en el orden que permite la apari;:it'm sdigundtr nlv?! e
aquella imagen
:ug:emii F:-;nzéz;rzsc;ni.“:nﬁber e!{_:ul:j_etu trascendentzl al gue
de los objetos intramundanos. Pzt:ntfnl g ol St
identifica menos con o representadn}“ﬂleg:;;:!ézﬁrueﬁ:m -
que con aquelio que pone en juego o en escena al es cta’m'::_-
con aquellu- que no es visible pero hace ver, hace 1.-'!: L:uai
misme movimiento en virtud del cual & el es,plecmdar Ve Cﬂﬂh?
géndolo a ver aguello gque ve, es decir por cierto la fl:nncién_:m::
rg;t;::;[z fr;det: Ll.;lgar cuz.rin relevo estd a cargo de la cdmara * Del
nism Jal en que el espejo redne en una especi in
E;}nrégaagrrarra del yo al cuerpo fragmentado, elp:;-: h-d:s:fl::aegé:
'I-"J"I.I'En[:i:: ;: Err?gs”::t!itgi g;usm_:rgiinduos de ImsI:r fendmenos, de las
e : | : mticador; por obra de él, cada uno
E:Eq:;zﬁul?:;iue;;;megmme en una unidad “orgdnica”., Entre
e = 0 que es retomade en una unidad, por un
. Y scendentalidad del ego que da un sentido reunifica-

dor, por el otro se
v : establece u i . s

;’::ezgnzjugmenhe. el mecanismo ideoldgico que opera en el cine
B d:cen;rarse_z en la relacidn entre la camars y el sujeto.
e partic:;! er si ella le permitird constituirse y aprehenderse
b ar modo de reflexién especular. Poco importa en el

qué formas de relato se adopten ni cuiles sean los “con-

2 "Ous o yo ses il de dereckn
eimizntn”, Forits, p_‘g:r:*l fo quz ea la experiencia resuits ser e fusciSn de destong-

2 "Oue == sostiens : i
el maguinises o Swieto’ gefere decir gue el lengusje le permite conslderarss coma



tenidos” de la imagen, siempre que siga siendo posible una iden-
tificacion.®® Aqui se perfila perfectamente la funcién especifica
gue desempefia el cine como soporte e instrumento de la ideolo-
gia: la que viene a constituir al “sujeto” por medio del deslinde
ilusorio de uwn puesto central {ya sea éste el de un dios o el de
cualquier ofro sustituto). Aparato destinado a obtemer un efecto
ideoldgico preciso y necesario para la ideologia dominante —crear
una fantasmatizacion del sujeto—, el ¢ine colabora con marcada
eficacia en el mantenimiento del idealismo®® El cine viene a re-
tomar de hecho el papel desempefiado en la historia de Occidente
por las diferentes formaciones artisticas. La ideologia de la repre-
sentacién como eje principal que orienta la concepcidn de la “crea-
cidn™ estética v la especularizacidn que organiza la puesta en es-
cena indispensable para la constitucion de la funcién trascenden-
tal, forman en &l un sistema singularmente coherente. Todo su-
cede como si el sujeto mismo, gque es incapaz —y no casualmen-
te— de responder por su propio puesto, haya necesitado que se
lo sustituya por drganos secundarios, injertados, que reemplacen
sus propios drganos defectwosos, por instrumentos o formacio-
nes ideoldgicas susceptibles de cumplir con su funcién. De hecho
esta sustitucidn solo es posible con la condicidn de gue el ins-
trumento mismo sea ocultado, reprimide. De aqui derivan los efec-
tos perturbadores —precisamente anélogos a los gque anuncian la
vuelta de lo reprimido— que no deja de provocar la llegada del
instrumento “en camne y hueso"”, como sucede en El hombre de la
cdmara de Vertov. Lo que se viene abajo con el desccultamiento
del mecanismo, es decir la inscripcidn del trabajo, es a un tiem-
po la tranquilidad especular y la seguridad en la propia identidad.
Por lo tanto, el cine puede aparecer como una especie de aparato
psiquico sustitutivo que cerresponde al modelo definido por la
ideologia dominante. El objetivo del sistema represivo (en primera
instancia econdmico) consiste en impedir las desviaciones o la

LR

denuncia activa de ese "modelo™ Analdgicamente podria de-

25 En este punbo —y ea foncién de loa efemeniod que febendemoa sentsr— podrin ebrirss mna
discusitn steeva dol montale. Procursremos uitericemnente sportsr elgunes obsanvaciones.

22 De este mosa, el discerso schre &l cise pusds suscitar wna carfcatura cesl socaambolesca el
Idesallsme: “'El oo d2 la cimam, se scuidad. sr precisiin, su impercialidsd. sa pofential, recsgs
como wn espejo les ImSgenss de los objetos y las fija mégicaments. We iodo, no omibs neda,
purca es negligents. Irdentad, provistos de wna lope, eiraparia en Feltec B3 persequinils hasta
of desalle Infinite sin alcanzeriz jamés. La ux dicle, elfa escribe. @A la ho culén k2 ecuserfa
de Impostore’ Sin duda el realismo ded "ojo supemeal’ es bastante diferecte del de nesira
wisién nermel. Por encima de cieria manera de objetividad mecicica, se descutrind mna compih
ciiad de 8 iz para dwvohveries a los obielns todes los rostos de lo gque =lios son A veces
estemios dejos da Lz abstraccifio. pobes v c2sl @nica, gue suestra viside termina por darnes defrds
del nombre de les cosss oue conocemos. Sin embarpe, ests exactited puesiz ee 1w “czmpo’
y comcerirada, empcie en ese ponto v de tal modo Fimitads, se ervigoece con un sestido w oo
wn waior. Les cosss ersn reales ¥ se comwierdsn en presentes: se les wela y chora se les
hahrd de ronocer. Es el b.2 ba del Lonos™ IGchen-Géatl,

4T Meclieransn, de J. D. Pollet v Ph. Soliers (5963, que con una eficacia ejemplar desharate b
“Wmﬂ"mlmdmbﬂ.mmmm&
elio. Ese filma nonca podo franguesr le censies econdmica.

cirse que el “inconsciente” no es reconoci i ;

mos por cierto del aparato y no del mntefljifii jg Ec::g:r-e{haulaﬁ
_de[ incensciente han hecho el uso por todos nunacicﬁni I{.“:S ol
wu:c_mscierrte se vincularia el modo de produceisn de los fi-imnﬂn E!
decir |2 puesta en evidencia del proceso del trabajo mnsidf' :5
en sus miiltiples determinaciones, entre las que seria ne ot
contar las que dependen del instrumental. Por esta m-::esanu
reflzxién acerca del aparato de base deberia poder il'tt&-g!'ar:n dina
tro de una teoria general de la ideologia del cine. e



MNogl Burch y Jorge Dana

Proposiciones

Unico entre las artes, el status sociocultural del cine, recubierto
Como se encuentra en su cuasi-totalidad estadistica por el concep-
to y el vocablo mass medis. es al parecer la fuente principal de
perspectivas, (nica también entre las disciplinas criticas, y aue
afecta a la cuasi-totalidad de aquellos que han querido emprender
la tarea de elucidar los filmes. Dejando de lado cualguier cuestign
de afinidad “existencial”, es evidente que a ningdn critico musical
ni & ningin musicdlogo se les ocurriria incluir en un mismo Campo
de pertinencia estético [y, por consiguiente, destinarlas a un exa-
men con los mismos instrumentos de andlisis, partiendo de la
misma axiomdtica v, eventualmente, de los mismos criterios de
Jjuicio) a Tristdn e lsolda ¥ @ West Side Story (ni a ningtin critico
de arte para el caso de Georges Brague y de Jean Eiffel; o a ningiin
critico literario para el de Robbe-Grillet y Delly)2

Lo que acabamos de enunclar equivale a un truismo. Y. sin em-
]Jargu. resulta patente que dentro de |z literatura que asedia zl
arte cinematografico” son habituales tales yuxtaposiciones. Na-



die se asombra por el hecho de que un estudio sobre la cbra de
Ot Preminger apele a la de Bressen, de que Howard Hawks sea
evocado a propdsito de Dreyer o de Mizoguchi, o de que se
mezcle alegremente los filmes alemanes ce Fritz Lang con sus
filmes norteamericanos. Es evidente que todos aguellos qua —de
diversas maneras— mantienen esta confusién sostendrdn —con
argumentos también diversos— que no se trata de fendmenos pa-
ralelos. No es nuestra intencion emprender wna polémica que no
corresponde 2 nuestra zona de periinencia sino més bien a la de
la critica de las ideologias: rehusarse a ver una solucién de con-
tinvidad eststicaments decisiva entre las précticas de un Bresson
¥ ce un Preminger representa un caso flagrante de "falsa con-
ciencia™.

Por cierto, cada uno es libre de experimentar el mismo jibilo
frente a filmes que pertenecen a practicas esencialmente anting-
micas. Pero en lo gue insistimos —y a ello hemos de dedicarmos
ahora— es en la exigencia de que esa antinomia sea reconocida
¥ asumida, que los investigadores y los criticos especializados del
filme puedan ser considerados como responssbles de un eclec-
ticismo que en cualguier otro dominie no deiarian de confesar o al
menos no se astreverian a negar.

Después que el pensamiento musical contemporéneo {con Boulez)
asumid la tarea de definir una “linea de cumbres” retrospectiva (Ma-
chault, Gesualdo, Bach, Beethoven, Wagner, Debussy, Scho&nberg,
Webern, Varése, Cage), le tocd a la literatura moderna (con Tel Quel)
originarse en "pricticas textuales™ ejemplares [Dante, Sade, Lau-
tréamont, hMallarmé, Roussel, Artaud, Bataille .. *). Acaso se nos
objete gue setenta y cinco afios de cine son insuficientes para legi-
timar tal blisqueda de paternidad a partir de una modemidad que
a su vez se encuentra mal definida. Y ciertamente un trabajo tan
avanzado como el de Kristeva o el de Derrida casi estd més allg
del zlcance de una “epistemologia’ del cine, que es todavia mucho
menos antigua que su objeto. Sin embargo, pensamos que ya des-
de ahora son viables —y se imponen— taxoromias elementales
‘basadas sobre andlisis incompletos.

2 B reconocimlesin wmiversal do gua pozen cbras tales como la Oulska de Beefhwowen freste al
pstrecisme con gua se encontrd Le Phitcsophie dens e bowdodr, podo hecer aparecer 8 la “ilnes
d2 comires'' boglériana como pre especie de cuadrn de honor & obras mosstras, por consld-
puisnis no perzlfelp a ese conjenio de puntes de mupturz definide per Tel Owe!. Es realidad, ain
embargo, la no Bechura de Sade prefexisndo sy escsbrosidad [0 de Mellami con el pretexte
de 2u iegikilided) es exectementa & equhalents de la mo lechre de Basthoves o de Debessy con
el pretests S ls (fefse) femiliadded, en wirtud de Bo coal sus obess fuersn eveco=dss sobve o
pedesisl. Por obra parte, la extensifn de B3 nocida de torbsalidad @ trebajos no Fitererics (Merx,
Freud) commesponds bastants —outarls medandis— a la importencia concedida por Oecfer a mésicos
comd Variwe, Cage y sobre todo Webhern, %amin por razones tedeices como estencex: “Por o
=0, €5 seceszrio kasistir en 2l hecho de gue 13 sionificsciée de la chma da Websrn, su ranSm
de ser histdrica —independlertemants da sy Indiscutible welor lmtrinseco— consista, ouss, en
Introdusiv wn eusvws modo del “esr musicel'.'” [Belewds despractl, p. 83U

A partir de los primeros formalistas rusos, parece

raciones de investigadores orisntados hﬂﬂi‘i los ;-Lf:hlt;fnﬁa: e;:;
nfensaje estético (cf. especialmente Shlovski, Jakobson Eco) coin-
ciden en considerar que éste se transmite a través de lﬂ;s sistemas
internos por los que la obra impugna la codicidad en vigencia
dentro del dmbito de las practicas artisticas de |la ideologia domi-
nante en un momento dado y en un lugar dado. La prueba de e
en h?’actuaiidad esta nocidn se encuentra fuertements registrada
quisiéramos verla en la sucinta celeridad con que el grupo Acﬂnr;
Fm}rtaque puede demostrar en el Coloquio de Cluny —1970— 3 de
que manera una novela de Delly se encuentra ideoldgicamente de-
tgnprrrada en tedos los niveles por el desvio de ese conjunto de
codigos que Barthes ha sefialado como constitutivos de la escritura
burg:uasa —celeridad que explicitamente colocaba esa tarea bajo
el signo de lo ya adquirido—, antes de pasar a una novela [de
Hugo) en la que se imponia un examen mas en profundidad puesto
que en ella el status de los codiges ya ne era univoco.

Ahora bien, recientes trabajos que hemos podido realizar sobrs
cierta cantidad de filmes —reconocidos aeneralmente como ”uhra;
maes_!r_as" por los criticos y los historiadores menos audaces— nos
permitieron comprobar que es precisamente por el trabajo de

desconstruccidn”, de “subversién” de los cidigos dominzntes de
hf representacidn y de la narratividad por lo gue tales filmes se
singularizan de manera tan notable, y que esta critica implicita es
cunsusEanciaF con una redistribucién de los significantes de acuer-
da con “partis pris” peculiares para cada filme, los cuales de hecho
fundan lo que llamamos su forma. Considerada en estos términos
ésta revela estar constituida por estructuras de dos tipos: Iasl
que F:E:rrespnrrden al pensamiento structural, vale decir a la pro-
duccidn de un sentido socializado ¥ que remiten a una codicidad:
las que corresponden a! pensamiento structurel,” vale decir a Iz;
negacion del sentido socializado mas alls de la mera ambigiedad
d._e{ mensaje estético (surgida de la puesta en crisis de los co-
d!g?ﬂ-t:f. Eco) y que remiten a las organizaciones propias de dis-
ciplinas tales como la musica serial, la pintura no-figurativa, la
danza no-narrativa y la escultura conceptual —organizacienes qu&
son homdlogas a esa redistribucién de los significantes que se
€ncuentra en ciertas obras filmicas en las gue ella se lleva a cabo
de acuerde con modelos para-matemdticos semejantes—.

Umberto Ego * fu_rmula la hipétesis de que el método serial es “co-
mo la contrapartida dialéctica del método estructural. El polo del

3 Cf. “Limdrature et ldénlogin'", Nouel iigee, 1871

2 wEr3 v Tedmery especizl da

l:m:cnwemmmarjmrmfm;ﬁ&mﬁm ahsante.
esirociuwe susenfe, Bompieni, Mitin, 96 {trad. ecast. Lomen, Barcelona, 1971; trad. franc.



devenir opuesto al polo de la permanencia. La contribucidn que la
semidtica del mensaje puede aportar a la semictica del codigo. El
intento por insertar el desarrollo diacrénico en una visidn sincrd-
nica de las convenciones comunicativas. Entonces la serie ya no
(seria) la negacldn de la estructura, sino la estructura que duda de
si misma y se reconoce como histdrica”. Mos parece que partien-
do de una concepcion como ésta podria construirse una verdadera
teoria de “la produccién textual” en materia filmica, la que segin
nosotros se caracteriza por la dialectizacién de ambos pensamien-
tos —estructural y “serial” (structurel}—. Sin embargo, resulta sig-
nificativo en relacién con el estatuto particular dal cine tal como
més arriba lo hemos evocado, el hecho de que Eco —uno de los
poquisimos semitloges gue han abordado con conocimiento de
causa los problemas del mensaje estético fuera de la literatura—
no haya pensado para nada en conectar este tipo de considera-
ciones con el cine. Sucede que, a pesar de todo, comparte con la
casi totalidad de los semidlogos, y con la mayoria de los analis-
tas de la literatura, esa actitud que consiste en ver los “rasgos
pertinentes” del cine en general confundides con los de la “cultura
de masas’: “El discurso arquitectonico es recibido con desaten-
cign. del mismo modo en que son recibidos el discurso filmico y
televisivo, las historietas, las novelas policiales (no es asi como
se reclbe el arte propiamente dicho, que exige gue se le presie
atencién, que uno se sumerja en él y que se dedigue a fa obra, la
cual debe ser interpretada en relacién con las presuntas intencio-
nes del emiser]"® Uno se pregunta cdmo un autor tan atento a los
movimientos de vanguardia logra conciliar esta manera de ver el
“discurso filmico” con una realidad tan imponente como el New
American Cinema. Quizés considere que sus filmes estin “fuera del
cine” —actitud que predomina entre los tedricos franceses—. Esta
doble confusién no deja de recordar el error amalgamador come-
tido por una cantidad excesivamente grande de meldmanos que no
perciben ninguna solucién de continuidad entre Charlie Parker ¥
Ray Charles, menospreciando las escasas cumbres del jazz y po-
niéndolas en pie de igualdad con el rock o con el rhythm and blues.
Por consiguiente, nuestra conviccidn de que tel definicidn del
mensaje estético vale también para el filme surge del anélisis (fun-
damentalmente merfol6gico) de los ocho filmes siguientes (el or-
den es cronoldgico): El gabinete del Dr. Caligari, El acorazado Po-
temkin, La pasién de Juana de Arco, El dinero, El hombre de la
cdmara, “M" Vampiro y Gertrud.
5 Esta observeclin rebuerirfa on exemen detallado. Parque sl biess el espactador stento de les
'Wﬂ"mmﬂﬂwmaﬁldﬂdm.ﬁhwﬁn.dala historieta, en
camblo el espectador distraide &e los mess media es casi sismpra también el wisiante distraido
ded mussn, €] oyenta distrzido del disco, etcftera. Por més gue el erie solicile sna lechura,

solo rera vez lo logra, como lo pruebz la distreccidn de los semidlogos ente los filmes esbétics-
meabe  sobresedienies. o |

Las j:nnf:lusiurbes totalmeante provisionales de algunas de esas i

ves:tlgacmnes seran publicadas a corto plazo. Agqui solo de .
sefialar brevemente algunos aspectos destacados que Sirs;&mgs
ap0yo0 para nuestra propuesta taxonémica (que, sin emba h i
de ilustrar con tres andlisis mas desarrollados) R

1895-1919: es el periodo durante el cual se constituyen, en
rasgos fundamentales, los cddigos especificos de |a relres SES
cidn ;r-d.n. la narrativa cinematograficas ¢ (excepto, por su ?Jestemla-
mayoria de los eddigos que se relacionan con el st;nidu' Em p ﬂt;J "
cuando I_Iﬂgue el momento, serdn simplemente una Eﬁuivaresncial
:::t:mtjf;jn znt;efugrzn isomorfo de _Jns codigos de [a fmagenli;
o eterminada por la necesidad —ideolégica, pero tam-
ien directamente econdmica— de reconstituir en esta nueva
cena el funcionamiento de los cadigos que desde hacia dos sig?n.Es-

habian sido los garantes de la lineal
2 lin P e
b I bt inealidad y del efecto ilusionista

ﬂé‘]&c[’b& dg que El gabinete del Dr. Caligari (1919) —el primero de
. o5 los ilrnjf-.s que se fqnqa plena y deliberadamente sobre una
S{Eﬂnstmcnu_:rn de los cidigos recién instituidos de |a transpa-
rencia, d.e !a.i!usfc'm de lo continuo —haya tenido que recur t
I-:_s ann-cgchgus" cargados de idealismo cosmogonico y yaﬂz:ma-
;!:ararr:;in;e:id&rdecsgrradns del expresionismo teatral, nada quita a
S e : curl'e que ese ﬁ]ma introduce. Porque se ha
nfiiimnts s Sarrot sateg 1 ol oA foa i elects
re los cine domi
aub;e los del teatro (hasta el extremo de que ese I‘iInE-EJ:zntE:la::I:ie's.:iiPi
E;zd fuala. rechazado fr.le,—ra del cine y devuelto a una teatralidad
"namﬁi:;ayfﬂg es asi qurza porque precisaments los proyectos
i m-an: o Er{e:l?ii.:-;ltas siempre se han beneficiado en el cine
o yor cr |E_1|I|-|:Ia_d_ Ppor oposicidn al teatro donde “the wi-
ing suspension of disbelief” parece menos univoca [cf. O. M
ni, Clefs pour I'imaginaire ou I'Autre scénsz, p. 180) P.ara. iluar’:nu:
nuistra de_a::!aracit’:n bastara simplemente con enunt;srar los p:r;?.;
f:prec;uet:;?rmn a ?m_mmenm capital de la historia del cine
en por Caligari, cada uno de los cuales se dirige a un

estdio de Michaed
escuemstismn, Le o : Henry. imergsante a pecar de ada :
cinéma expressionisne allemsnd, Ed. du Sig=e, Paris. e



cidigo de representaciin o de narracién fundamental, en su estado
de desarrollo de la época: 17) evacuacidn y/o impugnacidn radical
de los codiges de orientacidn (Mraceords” contiguos/continuos)
mediante un retorno estratégico a la frontalidad v &l plano-cuadro
“arcaicos", y mediante la utilizacidn diversificada —puesto que se
trataba de planos designados diegéticamente como contiguos— de
un sistema de oculiadores multiformes (v de algunos fundidos en-
cadenados privilegiados) cuyo efecto residia en hacer gue se
destacase ls avtonomia de cada plano, incluso y especialmente
cuando éste habia sido extraido del espacio proscénico de un
cuadro original (mastershot); 2°) negacidn dialéctica de la ilusién de
profundidad espacial, gue se opone explicitamente a la superficie
plana material de la pantalla {se trata de |2 oposicidn entre lo que
Focilion denomina “espacio limite y espacio ambiente™) obtenida
exagerando las perspectivas mediante artificios que remiten al
dibujo plano, iluminando fos decorados de la manera mas uniforme
posible, y luego haciendo gue esa superficie plana entre en con-
tradiccidn con amplios movimientos axiales de los personajes, en
cierto modo ofrecidos como la garantia materializada de una pro-
fundidad representacional; 3°) rechazo de esos garantes del ilusio-
nismo que son: a) lo "natural” de los objetos (una silla es solo un
respaldo de dos dimensiones; la llama de un farol que se enciende
es simplemente una pintura animada), b) |z sujecidn de los objetos
a los personajes (por el contrario, son aquéllos los que —al faltar
a los principios del funcionalismo “natural”— determinan la mayo-
ria de las wveces los gestos v las actitudes de éstes); c) la “verosi-
militud™” de la actuacidon de los actores (ésta oscila, segln los per-
sonajes, entre extremos de exageracidn y de sobriedad); y d) la
hoemogeneidad estilistica (histdrica) de los trajes (mezcla de una
gran cantidad de épocas, reales o ficticias); por dgltimo 4%), subver-
gidn de la linearidad del relato de acuerdo con tres modalidades dis-
tintas: a) una cposicidn elipsis-redundancia (ejemplo: primer asesi-
nato andnimo radicalmente elidido vs el anuncio del asesinato de
Alain vuelto a representar tres veces seguidas, para Francis, para su
nowia y para su padre]; b) un trabajo sobre el paradigma de funcio-
namiento de los intertitulos (los cuales alternativamente “‘desar-
ticulan™ la imagen, la duplican, la completan, la sustituyen, eto. .. 1;
y sobre todo c) la introduccin de una ambigiedad fundamental
en lo que Jean Ricardou llama el “grado de realidad del relato™: ®
las secuencias finales —consideradas como una representacién de
fa “wida real” del narrador loco (puesto que su relate es designado
retrospectivamente por ellas como “fantasia"}— se desarrollan,
no cbstante, en los mismos decorados estilizados que cumplen la
funcidn de principal garante connotative de esa cuzalidad supuesta-

B Ci. “Lle prilat ajoums™, en Pour wne théosie du mooveay romae, Ssull, Ferfs.

mente de fantasia (juno de ellos —el patic del asilo— es incluso
de una estilizacién todavia mas marcada para la secuencia “real”
que para la de la “fantasia™).

Este estailido paradigmstico de los funcionamientos cédicos —por
lo cual Caligari es la primer obra filmica auto-reflexiva, y por lo
cual escapa ampliamente a las actitudes ideolégicas inherentes a
la representacidn ilusionista—, no es ain mas que la anifora de lo
que .habré de ser la “profundidad textual™-® |a plena articulacidn
semantica del filme narrativo en todos los niveles. ¥ 5i bien Ein-
senstein —mediante su rigurosa dialectizacion de los rincipales
modos de continuidad espacio-temporal— logra episddicaments en
sus cuatro filmes mudos construir narraciones no-lineales, si bien
Dreyer en su Pasidén de Juana de Arco —suprimiendo todo punto
de referencia proscénico y privilegiando “raceord” de mirada—
elahara_ la imagen plana como tal, creando un espacio filmico que
se f:lsrsrgna como un alineamiento de cuadros, come una cadena
ficticia ¥ auténoma, habrs que esperar al Hombre de la cimara
[:9213_] de Dziga Vertov para que ese trabajo de desconstruccidn
paradigmética de los codigos ilusionistas dé paso a la constitucion
de uvna dialéctica comprehensiva, que informe la totalidad de la
nbr_a sobre el eje sintagmatico. En el primero de una serie de
EFFEHFDS dedicados a este filme —¥ que estid en vias de pgshlica-
cidn en |a revista norteamericana Artforum— 19 Annette Michelson
muesira de qué manera Vertov, al elaborar una vasta metifora
del “desciframiente comunista de la realidad” (funcionamiento de
una ciudad, proceses industriales, mecanismo del cuerpe humano

ciclo de la vida, etcétera), establecs para elio un conjunto de cade:
nas paradigméticas que se engranan sobre una cantidad muy gran-
de ‘f"’-‘ ejes oblicuos: la de la percepcidn (chatura,/profundidad

de&ﬁig ct?ntinuujdiscentinuu,’l. la de la representacidn {truca;effcr['u:
m-un:rajfe,f'm'bagen “bruta”, camara lenta/imagen inmdvil/acelerada

movimiento al derecho/movimiento invertide) y la de la "pmduc:
€ion (rodaje/montaje / proyeccin, fotogramas fimégenes enhebra-
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das/imagenes animadas normalmente). Los elementos de tales
cadenas se articulan entre si y entre una y otra cadena de unm modo
extremadamente complejo por medio de figuras que no dejan de
evocar las de la retdrica clésica [(Michelson, dentro de esta dptica,
privilegia el hysteron proton o inversion de las secuencias causa-
les), pero las numerosisimas relaciones enhebradas que se observan
emparentarian mas la estructura sintéctica del filme con ciertas
organizaciones musicales de tipo serial. De cualquier modo, y
aun en el estado actual (inconcluso) de los trabajos dedicados a
él, El hombre de la cémara aparece como un filme-hito que inaugu-
ra en el seno mismo del dicurso filmico un enfoque “epistemold-
gico™ en virtud del cual la forma del filme no es més que la ins-
cripcion en su “texto” de un enunciado de su proceso de produc-
cién (no es casual que Godard haya colocado sus Gltimos filmes
bajo el signo de Dziga Vertov... ni que Michelson sea el principal
exégeta de los filmes de Michael Snow).

Dos afios mas tarde, Fritz Lang, con su obra maestra “M" (1831),
ponia punto final al trabajo que desarrollaba desde hacia diez afos
y cuyo chjetivo habia sido no tanto la desconstruccion de los codigos
gue regian los pardmetros narrativos como su re-organizacidn en una
superestructura paradigméticamente y sistemdticamente diversi-
ficada. A pesar de hacerse cargo de los presupuestos ideoldgicos
del ilusionismo cinematografico (para cuya edificacién habia apor-
tado una piedra decisiva con su primer Mabuse)," introduce sin em-
bargo en el cine un tipo de trabajo sobre las articulaciones narra-
tivas que se puede comparar —mutatis mutandis— con el de Flau-
bert o con el de Proust sobre los tiempos narrativos, las figuras de
retirica, etcétera (cf. los trabajos de Gérard Genette). “M” es
siempre quizds solo un “esqueleto literario con una piel cinemato-
grafica” (Dziga Vertov), pero posee —en un nivel que corresponde
por cierto a los cédigos especificos del cine **— esa cualidad auto-
reflexiva que Umberto Eco ** define como destinada a “atraer la
atencidn del destinatario (del mensaje estético) ante todo hacia su

forma propia’™.

Poco después del filme de Lang, Carl Dreyer realizd una obra cuya
“profundidad textual” —resultado de una desconstruccion cons-
tante dirigida al conjunto de los cddigos puestos en juego {la mayo-

1 Cf. Mo3! Burch, “Trawail de Fifix Lang", en Revee desthétioue, 95T3.

12 Per ello se distiopee este telajo del da Robbe-Grillst, por ejemplo, guien ongemiza en 555
filmes —con 53 conseiido espirity de sistema— los codigos no especificos [en el semtide —n0
poyoetivo— da Matz) tomados schre fodo de b liberatura [so hsblames del trabajo de H'H'-ht{
Fano dentro de esos mismos filmes. 8l cusl —isclusa si recorna esencialmesta 8 los “oidiges’
d2 la misica— sdquiers con frecuencia usa especificidad mes! en su erticulacidn con [23

ImSgenes].
13 L» estruciva susenta, p. 124 [de la ed. Frenc. cit].

ria de los cuales hasta ese momento no habian sido objeto de
ningin trabajo} —sigue siendo relativamente dnica hasta la actua-
lidad. De manera muy somera cabe decir que el esfuerzo de Dreyer
se voled sobre los siguientes ejes: puesta en evidencia [cuestiona-
mienﬁ:} de la dicotomia ya tradicional entre camara “subjetiva"
I[que pone al espectador en el puesto de un personaje”) v cdmara
‘objetiva” (que convierte al espectador en e! “mirén” ideal inma-
terial, de una seudorrealidad profilmica), y lo logra medianté [a in-
tr_ndl:lr{:c:iﬁ-n de un tercer término, la cémara designada como presen-
::ia .umniptrtente y omnisciente” (manipuladora y precognitiva)
termino que define y “desenmascara”™ a las oiras dos ar:tifudes'
cemo reles; la huella dejada por los pasos sucesivos de uno a ofro
de esos tres roles (que en este caso se convierten en equiproba-
bf_es] constituye uno de los ejes estructurales del filme. Un segundo
eje lo proporciona un trabajo homélogo al que estzba dirigido hacia
fos rq_:iel-s de la cdmara y que a menudo se encuentra estrechamente
ascciado con &l: consiste en privilegiar de manera cuzsi-exclusiva
la f:lgura del montaje alternado y en mostrar la relatividad de las
Fndlfica?innes establecidas produciendo toda una serie de mensa-
jes ambiguos en cuanto a la continuidad /simultaneidad/cavsalidad
temporal, cuyo efecto consiste en colocar a ese paradigma “en

abismo™ y en convertirlo en el generador de miltiples subestruc-
tiiras.

F'_eru el filme arremete también contra numerosos codiges no espe-
cafmt:s: solo hemos de mencionar la manera en que los que son
propios de una literatura fantastica resultan sutilmente desplaza-
:_:ius; distorsionados, dados vueltz o condensados: poderes mégicos
:r.rtnrrsecamente atribuidos a personajes “profanos” —Ia llave que
gira por si sola en la cerradura y que permite que el duefio del
FE.S.t,rrED penetre en la habitacién de David Gray— o bien su “in-
atil"” wtilizacién al servicio de personajes sobrenaturales —.la pusr-
:fa que se abre por si sola antes de que el vampirg aparezca. .
ipor afra partel—; permutaciones y transformaciones de las reglaé
de los géneros: “los vampiros temen la luz del dia” — los vampiros
son sombras proyectadas por el sol: "los vampiros no podrian atra-
vesar el agua corriente ni reflejarse en un espejo” — los vampiros
son reflejos sin cuerpo que caminan con la cabeza para abajo al
F:!-D_rde del agua (aqui como en otras partes podemos pensar en Ma-
gritte: esas figuras forman parte de un sistema complementario
que se refiere a la nocién de contradiccicn).

::;.cunsjgauignfe. a propdsito de este filme cabe afirmar —como
suhlstzn ningun atro caso— que en el “nivel técnico y fisico de la
ncia con la que estdn hechos los significantes, {en el) nivel



de la naturaleza diferencizl de los significantes: {en el) nivel de
los significados connotados, {en el ] nivel de los sistemas de expec-
tativas psicoldgicas a los que los signos remiten (...) se establece
un sistema de relaciones estructuraies homdlogas, como si todos
los niveles fuesen definibles, y lo son, sobre la base de un solo
codigo que los estructura a todos™ ™ Y ese codigo no es mas que
la dialéctica que se instaura entre los cddigos ideclogizados y su
critica, en sintesis: la Forma misma de! filme.

Una vez postulada la existencia en el cine [como en la literatura, en
la misica ¥ en las artes plasticas) de obras que "dejan de ser
combinatorias para ser institucionales” —segin la expresion de
Pierre Francastel— empieza a pesar la necesidad de resituar a
tales obras dentro de ese conjunto mucho méds amplio en el gue
econdmicamente se encuentran fundadas (y confundidas ideologi-
camente gracias a los modos de lectura dominantes).

Por lo tanto, nos parecid gue una primera faxonomia que siguiera
la direccion de aquella resitwacién —por més grosera que adn
sea— podia enunciarse asi en este estadio preliminar:

a) Filmes totalmente recubiertos, informados en todos los niveles
por los cddigos dominantes.

Se treta del equivalente de las novelas de Delly. A primera vista,
el ejemplo més puro en este caso serian los folletines norteame-
ricancs de los afios treinta y cuarenta, los mas conocidos de los
cuales sen los realizados por William Whitney y Joseph English
para la Republic Pictures. Pero esos filmes, destinados a los nifos,
y gue =fectivamente son de una codicidad delirante (limitémonos
a citar a titulo informativo el decorado-sefial perfectamente este-
reotipado que aparece cada vez que Se prepara una rifia, 0 bien
esos planos de conjunto, siempre idénticos a si mismos, que nNOs
advierten que la escena siguiente transcurre ya sea en el domicilio
del justiciero, ya sea en la guarida de su temible enemigo). esos

14 Umberto Eco, op it p. 127 [redl cit).
15 Pero Bambiéa en esSs caso &l stetes peculiar del cine determisa goe esta Institociooatize
citm siga siendo por mucho tiempo wviral: el impacto dz los grandes filmes sowidtioss schre
e! cins dominemie ha side pricticements ralo, sl se deja 2 o jede l2 wtilizecifn —oon otros
fines— de alounos procedimienins aislados. Ouizds no reselte ossdo segerir incfuso que hesta
el fin de los afos cincoents, solo ez eperiemciss de Griffith —y en mecor grads lss Se eses
lsventizes de acedemicismos gue fusron Mumsa, Welles, eicéfers— podian ser comsideradas
~institocionelicantes’"; los Erebafos wendaderamenie innovadores —a partir del que llewd a caba
el equipo de Caliger/— siempre fussra reprimidos, cestrades. Pero por ello su trebaje estd =
m&s cargado de consecuencias en lp acmlided, cuendo comenmamos @ destifrarios y —a trEves
da Godard, d2 Siravh y de sigoncs Mwenes noctezmericasos— B institucionslizarios en el sen-
o e gue o entiends Francastel.

ﬁ_imes preceden en realidad a una forma de desconstruccion (pre-
cisamente por medio de esta esquematizacidn “infanti]” pero
ironica para el espectador adulto) de los cddigos narrativos. Asi
ha sucedido, por lo demas, frecuentemente con las series- Ga]snier
ya anticipa la desconstruccién de Griffith con sus exags;racimes
E[n iaﬁ te::nicadi dramatirgicas, y los superrezlistas fueron sensi-

es de entrada a la nivelacidn Hdi i i
L e de los cédigos folletinescos reali-

En realidad, la verdadera “transparencia”, la escritura ideolégica en
estado puro, se encuentra en los filmes de “serie A", norteameri-
canos por cierto, pero también de muchos otros paises (si se re-

quieren nombres, digamos: Vicente Minellj i i
Sargio Hondardhr ). inelli, Denis de la Patellizre,

b) Filmes totalmente recubiertos por les codigos pero en log que

esfe hecho se encuentra enmascarado ilisti
runa estil
en el vocabulario dominante "fﬂrma"}.pﬂ e

Segin Roland Barthes (Ef grado cero de iz escritura), el estilo es una
fma abortada. Ahora bien: en efecto, existe toda una categoria
de filmes —esa misma categoria de la que se ocupan prioritaria-
mente nuestras salas de arte y de ensayo y nuestros cineclubes—
a la que la critica tradicional trata ya sea de “formalmente reali-

zados”, ya sea de “formalistas”, mientras que lo que se designa de

ese modo con el vocablo “forma” no es en verdad mas que umn
conjunto de partis pris —utilizacién sistematica del gran angular o
del teleobjetivo, contra-picados ¢ cuadros “quebrados”, tinte domi-
nante Epa:ra los filmes en color) o claroscuro (para el blanco y ne-
gro), 1Etcetera. la lista es inagotable— todas las cuales entrafian
por caer'm_,_un potencial dialéctico y podrian participar en esa d&s:
cﬂn§fm|::m‘nn de los codigos gue introduce la Forma (la “textuali-
j:[ad ) auténtica, pero que, a fuerza de ser hipostasiados, y a falta
Justamente_ de ser dialectizados, proyectados paradigméticamente
::-:d'z el tlare sintagmatico, “se coagulan™ en ese nivel estilistico
o solo [Ju.edert refurzailr —al maquillarlos como “innovado-
€3 — los cddigos menos inocentes. En cineastas como Losey o

}'TI'EHE-!?, el estilo es producido sobre todo por medio de una ampli-
!:cuicmn de los cédigos cuyo funcionamiento se vuelve tan mons-
e ga]:ner-nte snbredetema_irrarfu que da la impresidn de ser inédito;
ment: tu:s Zsume el cardcter de motivos decorativos incansable-
i razados a_lr:er:iez!ur _da una anécdota mds o menos “teatrali-
S : €A un Ffzi!mfz EJ estilo es ante tedo profilmico: trajes, deco-
« maquillzje, imédgenes trucadas, juegos de fuz, fundzan wn

“mundo onfrico™ que por el h e
i echo de ser artificial
deja de serlo linealmente. a voluntad no



¢} Filmes gue intermitcniemente escapan a la determinacidn ideo-
légica de los codigos.

Evidentemente resulta dificil y ambiguo definir esta categoria. Pero
en el curso de nuestros andlisis nos ha parecido que ciertos filmes,
profundamente innovadores en algunas de sus partes, ¥ en los que
cabe detectar un “acceso a la Forma” a través del trabajo de des-
construccién que hemos evocado, contenian iguaimente importan-
tes pasajes donde los cédigos retomaban innegablemente su he-
gemonia. Esto es particularmente evidente en la importante obra
de Marcel I'Herbier, El Dinero (1928), primer filme que “desvia”
los movimientos de la cdmara, que los aparta de las funciones uni-
vocas (“descriptiva”, “subjetive”, “dramética”, “reveladora”, etcé-
tera) que revistieron a partir de su primera utilizacion sistemética
por Pastrone (Cabiria, 1913) en cuanto alternativas con respecto a
los sintagmas del montaje (alejarse, acercarse, desviarse) y esto
precisamente en el momento en que Griffith por su parte perfeccio-
naba los cddigos correspondientes en el nivel del montaje.*

En ciertas secuencias de El dinero la combinatoria de los movi-
mientes y del montaje obedece a una gran complejidad de cletermi-
nismos que engendra una ambigiiedad esencial [comparables con
las que se producen en Vampiro). En otros momentos, el campo-
contra-campo y el montaje paralelo son sometidos a anilogas re-
consideraciones. Sin embargo, hay extensos pasajes en los que "no
sucede nada”, en los gue la escritura se hace totalmente transpa-
rente y el filme ya no se distingue entonces del producto esténdar
(salvo en el plano estilistico, por sus partis pris plésticos: ilumina-
ciones, decorados, trajes). En el ceso de aquel filme de I'Herbier,
realizador que ni antes ni después logré alcanzar tales cimas, cabe
pensar que al establecer y manipular partis pris que dentro de su
conceptualizacién propia no apuntaban sin duda més “alto™ que al
estilo, fa ldgica del didlogo con el material pudo desembocar epi-
sédicamente en descubrimientos como los que hemos evocado.”

Aplicada a Eisenstein, por ejemplo, tal hipditesis puede parecer
insolente, y sin embargo un trabzjo en profundidad nos ha conven-
cido de que si bien las dos primeras partes y también la cuarta de
Potemkin (De los hombres y de los gusanos, Drama scbre el puen-
te de proa, La escalera de Odesa) ofrecen efectivamente una ela-

tido da gue en & la fromtalidsd domisa sheolutsments 231 como —saivo algemes excepoiones—
el placo-cuedro. A5 cheservar este <aso ((énico?), en gue & mewimiento recede discrdnicameste
meonteje {em Geifith ¥ en Perret lo sacede], wemos aparscer con nitiler el peps! ssignade
tods —y en e acheelided perpehisdo— 8l mowimients dertrm def cosjunio de fos cidigos
T Este 2nilisis de £ dinere Sorf desmmollade em usa cbra de Nodl Burch —que publicenin l2s
Editions Seghers— dediceda & k3 produccitn de Mescel |'Herder.

age

boracién dialéctica ejemplar en todos los nivel iegé

del mnﬁictu histdrico, el de las “unidades del muE:ta;EII;;E?hI:D
de los raFmrds" “precisos” y “falsos"), el del movimiento fem&
poral (dialéctica elipsis-"encabalgamiento’)— en cambio fas rl:ess-
tercera y quinta retoman pricticamente al pie de la letra los pj::-esu-
puestos fundamentales del cine con codicidad fuerte ¥ el mentaje
en p_artrcular solo sirve para acrecentar el pateﬁsmu.[velaturin dl]
caddver de Vakulinchuk) o el suspenso (enfrentamiente con Jﬂl
flota) dentro de la méds pura tradicién lineal. .

d':i ’F:fmes frrfqnnadas por una constante designacidn/desconstruc-
cién de los cddigos y que por més ideoldgicamente determinados
que se encuentren en el nivel estrictamente diegético, implicita-
merte cu&sﬂmzan sin embargo esta determinacion por Jsu manera
de situar los codigos y por el trabajo que sobre ellos realizan.

Ya he;nus ilustrado esta categoria restringida, pero aqui remitimos
?].;pema_lmeme al andlisis de Gerfrud, més abajo desarrollado
{; me e;»ﬁzlrnp!arfzntre todos por la manera en que el trabajo de za]:a
we en €l se efectia sobre los cddigos legra dialecti i
4 | s za
do ideoldgico de un texto preexistente. 4 e e

Categoria a: “The secret beyond the door”

La E]E‘-‘-nl:]ér‘r de un filme perteneciente al periodo norteamericano
de Fritz i..?mg puede parecer guiada por una intencién voluntaria-
mente polémica. Si bien no es ese nuestro principal propdsito, es
preciso admitir que tal eleccién no es inocente. Sucede quelfﬂs
filmes realizados por el gran cineasta alemén en Hollywood consti-
Euyen a n!.restm parecer el lugar privilegiado para una actitud
de especialista’” que segln nuestro criterio es tanto m&is sos-
Eet:xhusaﬂpnr cuanto oculta bajo los rasgos de un seudoanlisis
. t!JEa_I (pero que en realidad solo se dirige a los significados)
na uitima metamoerfosis de las teorias cinematograficas universa-

listas cuyo objeti i i
i jetivo final consiste en legitimar el di
linealidad en el cine. g i

E;ell::mente. no negamos E.I valer documental de esos filmes, y
e ut:::ﬁat:ﬂus S€ asemejan, en calidad de vestigios que suma-
e Snﬂthslprm_aden cuntrilhu,rr‘a la constitucién de un corpus
Faro 1t miE “Em Ogices, semioldgicos e incluso antropoldglcos.
i q Eremos atat:ir es la mistificacidn que consiste en

g es filmes como “modelos de escritura™, en establecer



una diferencia determinante entre su “trabajo formal™ (calificado
con frecuencia prudentemente como “dominio de los codigos™) y
la maquinaria andnima de los filmes "corrientes™. Reconocemos
que las formas cinematogréficas estan histaricamente determina-
das, que no estdn instaladas en un cielo platdnico de las formas
inmutables; y per lo tanto reinsertamos a esos filmes dentro de
su contexto histérico y en el papel efectivamente privilegiado que
en él les corresponde: el de ser un vehiculo refinado, altaments
perfeccionado, de las representaciones de la clase dominante.

Planteemos como caracteristica esencial del discurso lineal fa re-
lacién mecanicista de causa a efecto, la “sujecién™ del significante
al significado, “la transparencia perfecta de las representaciones
con respecto a los signos que las ordenan” (Michel Foucault, Las
palabras y las cosas), o sea en el nivel de la practica artistica, la
ausencia de todo trabajo del significante, y esforcémonos en de-
mostrar por qué The secret beyond the door (1947) constituye una
ilustracion ejemplar de la misma.

Es dificil rastrear el proceso exacto de entronizacidn de los cddi-
gos de la linealidad en el seno del discurso cinematogrifico. Pero
resulta interesante notar la velocidad con que en apenas unos po-
cos afios el cine pasard del status de juguete cientifico, de diver-
si6n marginal, 2 la de industria de la mayor importancia que reivin-
dicaba ya desde antes de 1910 —al menos en los Estados Unidos
y en Francia—. Esta transformacién condujo répidamente a que el
cine fuese retirado de las manes de los cientificos, de los técnicos,
de los modernos entretenedores (y Méligs fue uno de éstos) que
le habian dedo su primer impulso, ¥ que fuese confiado a les em-
presarios de espectéculos bajo el influjo de quienes era imposi-
ble que no produjesen una duplicacién del sistema de representa-
citn propio de la clase de la cual ellos provenian, a saber aguella
duplicacién que se habia producido con la novela y el teatro del
siglo XIX. En ese periodo se constituyeron los cidigos de la re-
presentacién y de la narratividad cinematograficas, chdigos de los
que cabe decir que estuvieron plenamente constituidos ya a parfir
de los primeros filmes de Cecil B. De Mille, como estuvo consti-
tuida ya la potencia econdmica del cine norteamericano que en
1913 era considerado como la quinta industria en importancia en
los Estados Unidos.

Es necesario insistir siempre en que las circunstancias econdmicas
e ideolégicas determinaron la constitucion de tales cidigos bési-
cos, porque justamente uma buena cantidad de “znalistzs” —oue
pretenden por lo demés desnudar las contradicciones del sistema

capitalista— invoca el “dominio™ de esos mismos obdi

llegar a valorizar filmes que de hecho son solo el es 'IEGS o
se cn:_l-ntemEJan‘ias clases dominantes. En la etapa actﬁf d:r:'l?:e
;craa :;Lw._restlg.aciur!es tampoco podemos enumerar exhausthram:en;
0s codigos EiDI"IEtItHE’J'!I'OS de esa linealidad ni de su escalonami

Jerérquico; sin embargo, creemos estar en condiciones de i,
rar aq_uellus que subtienden todos los demis ¥ Gue son renume—
garantizan la univocidad de las articulaciones espaciotem or FI“E:L
se trata de todos los cddigos que contribuyen a repmdumrp;:'a Els‘
cidn gspectafiur-&scena del teatro a la italiana, de la figuracié h:i al-
espacio surgida del quattrocento, y del tiempo narrativo idea]zlnen:e
h'ansazarenlte asociado con la novela “media" del siglo XIx

fupcl-unamlenm puede resumirse en la ocultacién de las dsznc;l::}:
nuidades propias del desenrrollarse de la cinta cinematagrfrhfical;

La piedra angular de ese sistema es &' par campo-contra-ca
ra::mrn‘ de m[rada {para un andlisis mas detzllado de esas ﬁmpnf
vease este misme articulo pp. 85-88 y 96-97), pero también e?i.lr:i
cord en el eje que parmitia extraer explicitamente un personaje del
campo teatral para hacerlo acceder al espacio mental de la novela
partlcufarrr_lente al del personaje, y también por supuesto e m-:-nta‘:
cruzado, pieza maestra del sistema de Griffith que "milagmsamein-

te” concedia a la i e
ol escena teatral la ubicuidad del “creador” de la

El filme de Fritz Lang que hemos elegido ilustra perfecta
n—;u:ﬁrznta anos después del hecho— el mecanismnpda lzs fT:c?iE:
ihe E|;:_asr que _acahemus_de enumerar. No hemos de privilegiar
mere-ga is rprnpaar_nente dicha, por més interés que ella pueda
i psjijcur: e‘sl_e.studm de esa reduccidon mecanicista ¥ casi religiosa
Hullmﬁdnﬁ ||513 en los Estados Unidos, de la que en aquella época
Rsndiia :an“ﬂj::ﬂuﬂnpggat:uz e;nire otros: aqui nos proponemos
! ' ma de representaciones cuya
:::j::;;;sﬁg t:al qure su}rhende ¥ supera con mucho las m:ymfel:an;:n;
o E;ﬂg&;ﬁggﬂﬁm?m e;ﬂei Zﬁﬂpaciu v en el tiempo. Por
x e los abogados de ese cine, guie
i:er;r:q:iepl;ﬁden estah]ecs.-u_' grados cualitativos en la mdi?:idase:
Tt me una especie de desnudamiento, de critica ticita
ematica compartida seguramente por toda una multitud de;

“mdviles™ [Great Traio H-:-h-:‘;u:.;'i ¥ z't;rxlnm. | S, " i,
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filmes andnimos que por su parte s_.en'an los deF?Fatarlus {mr.rm:
damente borrados) de la auténtica 't:-anspa_rgncla 5 Estau? .Eln‘;
plemente una concepcién estrecha y mecanicista cis la In 4 |§|u:_.
porque si bien tales filmes —cuyos autores han g_: g-.lr[ a_te =
estan informados permanentemente por una codicida Ju-m . !
filme de Lang no lo estd menos, ¥ :rab:e afirmar que los poco
momentos en los que es posible descubrir una desviacidn con r;u;
pecto a esa norma —cuando el significante parece ponerse a
bajar— son solo estilizaciones ]JEEEEET_ES, en la meﬂucfa z: :fl:ﬁns;
encuentran ahogadas por un digcurso Imfaal que no deja
—enmascarandola— su presencia continua. Precisamente, esos
escasos instantes heuristicamente soslayables son los que atrme-
nudo invocan quienes erigen 2l filme en mudeln.dn_a» fa desc-m:s uu::
cign. Sucede que tales desviaciones no son parclhldz_as como lo :r|in_
son —excepciones a la regla— s‘lm_}- que se !Ialg erige COMO ;ié-.
cipios rectores de un discurso imaginario; me:?lante una I:nDT;E d;
al:lall'ti::a. lo gue es “modelo™ de transparencia, de m:nt rslt_
ocultzcién, se convierte en modelo de escritura y de rechazo critico

de la linealidad.

Desde el primer plano, todo en es’fe filme: estd puesto pjra §eri.-;;
mejor a una diégesis cuya economia :;-cmsnstg Ep_cargar 2 snlg:i]e&
cacion al elemento menor, en aplastar todo _slgmhcante con el des

potismo del significado. Es facil advertir como se perflls_n 3&31&_3
de esta economia de la expresién —en la que todo estd ete?unl::
nado por vinculos unidireccionales —uno de In:s_s_cumponentes o
damentales de la linealidad: la relacidn mecanicista entre causa ¥

efecto.

Una de las secuencias més significativas se ajtf;a alil_cmn;s_mz:h:n] d::!
filme. Presa de uno de es0s accesos depresw-_t:s inexp m;a es-
—cuya significacién se conocerd solo mucrzn més tarde (es :tésuen
penso, junto con el hecho de que la narracion de la asp-nsa“fad =
primera persona, es el resorte principal del proceso de “iden 4
cacion'}—. Mark ** abandona precjpitatﬁime[tte_ e:t alhrerg_ue mexn_
cano donde pasan su luna de miel. Angustiadisima, Celia seu:ta
cierra en su habitacién y se pone a recorrerla de IerEnta a ?Why
repitiéndose continuamente estas dos pn?tgunl'ttas equiva E?m:fuerzu
did he leave? Why did he go? Por consiguiente, todo Ef;ser o
de la “puesta en escena" girard alreded?r de esas dos : re-pe-
insistencia lancinante de la palabra prEHJIEE'I'IEﬂtE dicha suglia 1
sadamente las palpitaciones de un corazdn puesto a prue

el coa-
del stream of comscience Ba surgido d@rectaments —oOmo

= h jos de gram
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rigor (cf. la equivalencia implicita entre |a partida del maride y el
coitus inferruptus); la sucesion de los planos perfectamente itera-
tiva, y sobre todo, la misica atronadora de Miklos Rosza oue re-
produce exactamente el corte ritmico de las preguntas para termi-
nar finalmente sustituyéndolas en un leit motiv repetido a lo largo
de todo el filme. Semejante esfuerzo de saturacidn, semejante
convergencia de todos los significantes hacia un significado dnico,
intenta hacernos “vivir"” esa angustia, implicarnos por la fuerza en
ese significado.

Otra secuencia situada hacia la mitad dal filme nos ofrece una
variacion de ese mecanismo de la linealidad. Se trata de Ia llegada
de Celia a la casa de su nueve marido. Una sarie de planos flustra
su entrada guiada por su cufiada, la subida de la escalera y su insta-
lacién. Pero mientras que en la secuencia descrita antes la cadena
de los planos era esencialmente terativa —cada uno de ellos con-
tribuia a establecer un solo y Gnico significado (la frustracién an-
gustiada)—, aqui en cambio una serie de planos semsnticamente
diferenciados informarén sin embargo un significado también
univoco y que podriamos definir teniendo en cuenta Ia dimensidn
arquetipica de esta situacidn— como la "amenaza que se cieme
en la casa del ogro.” Tanto en un caso como en el otro, la cadena
de los significantes se vuzlve transparente; sin embargo, hay una
aparente e interesante excepcidn al comienzo de |2 segunda serie:
el plano que abre la secuencia nos muestra 2 Celia y a su cufiada
Carolina en el umbral de la puerta de entrada; luege de un momen-
to, Carolina vuelve a entrar adelantindose a Celia cuya mirada es
atraida por un personaje que espia detrds de la cortina: la cdmara
entonces enfoca inexplicablemente |z Puerta vacia por la que de-
saparecio Carolina, y entonces ésta reaparece para contestar a una
pregunta de Celia (que se referia al espia invisiblel— una entrada
musical subraya esta anomalia del découpage—, La presencia de
semejante plano en el seno de un relsto Ccuya economia consiste
precisamente en eludir todo elemento superfluo, en su eficacia,
&N su univocidad, no puede dejar de saltar a la vista; pero aqui la
astucia magistral consiste precisamente en dar a esta anomalia un
significado que es el de la anomalis misma (hay-algo-que-falla), ¥
esto se logra por medio del atague musical y de [a “cara” que
pone Carolina cuando Celia la interrega. La segunda serie de pla-
nes ros muestra una coleccién de méascaras mas o MENOs aterra-
doras expuesta en la escalera interior, y de la cual nos enteramos
junto con nuestra heroina que pertenecen el hijo de Mark, nacido

de un primer matrimonio cuya existencia ella ignoraba hasta esa

momento. Tales mdscaras no tendrén, pues, otra funcién que la

de completar, la de dar un nuevo relieve al significado de “zme-

naza” del que ya hablamos. La tercera etapa de este itinerario se



sitGa en el corredor del primer piso, frente a la habitacidn que
habrd de ser de Celia. Su cufiada se le adelanta unos pasos y de-
saparece por una puerta a la izquierda de la pantalla. Repentina-
mente el vano de esa puerta se ilumina; Celia lanza una mirada
asustada, s2 sobreszalta, mientras unos acordes musicales nos re-
cuerdan la amenaza que se cierne sobre la casa. Una vez més
nos haliamos en presencia de un significado introducide por la
fuerza en la diégesis y naturalizado por medio de un truco habil
pero perfectamente gratuito con respecto a la Idgica misma de esa
diggesis; porque por supuesto la continuacidn de la escena es per-
fectamante trivial. Toda esta maguinaria estaba destinada a grabar
en el espiritu del espectador la “escena” del filme.

Un tercer ejemplo retuvo nuestra atencidn: cuando la primera luna
de miel (en el filme habrd dos) se produce una exiensa panord-
mica que recorre todo el patio en el que estin los dos amantes,
y finalmente se los enfoca a éstos extendides sobre unas hama-
cas. Es interssante notar que, cuzndo se we el filme por primera
vez, ese movimiento de la cdmara “desentona" para la vista; hasta
tal punto parece inmotivado con respecto al contexto de um dis-
curse en el gue todo gasto excesivo estd excluido. Pero cuando
llegue la secuencia final todo quedard en orden, porgue mediante
ese mismo movimienio se wuelve a nuestros dos enamorados
“liberados por fin de su pesadilla” (Mark estd curado de su neu-
rosis). De este modo, ese significante —que parecia haber esca-
pado provisionalmente de la ocultacién— sirve para cerrar el
circulo y con ello mismo sirve perfectamente a la vocacion pri-
maria de este filme, porque el renacimiento de toda cosa es solo

una wvariante de la linealidad.

Categoria b

El sitio ocupado por El ciudadano durante mucho tiempo en el
panteén de los exégetas de la especifidad cinematogréfica, asi
como su situacion de llave maestra en la historia del cine norte-
americano, lo convierten en un objeto ejemplar de andlisis dentro
del marco de este estudio. Resulta especialmente sintomético
el hecho de que André Bazin, en particular, lo considere como el
lugar privilegiado en que se manifiesta esa restitucidn de "lo
real con teda su ambigiliedad”, concepto que estaba en el centro
de su visidn ontoldgica. En el rechazo de Welles ante el campo-
contra-campo y en su inclinacién concomitante por el plano-
secuencia y por la puesta en escena en profundidad, ve Bazin

una “r_tegativa a manipular al espectador” que se o
procedimientos “dirigistas™ del montaje. Goqnstituyeuﬁﬂzed: :2:
paradojas notables de la historia de la reflexién acerca del cine
el hecho |_ie que bajo el signo de la “liberacion del espectador”
hayan venido a juntarse empresas tan alejadas entre si como las
df’ Vertov, Eisenstein, Michael Snow Y —por intermedio de Ba-
zin— las de Welles o las de. .. William Wyler. Lo que redne a
a_ajeas cuatro maneras de emprender esa liberacién es la convigc-
cign que cada uno de los que habla tiene de que la escritura
que €l defiende es innovadora por el hecho de que desconstruye
?quellu_que se le aparece como los cédigos sustentadores de la
|de|:!iugla dominante en materia de produccién y de percepcidn
ﬁ!mJEas. Pero agregaremos que, segiin nuestra opinién, tal com-
viccidn se encuentra, en cada caso, mis o menos I‘um:laaa_ En lo
que se refiere a la exégesis que hace Bazin del plano-secuencia
en Wyler y en Welles** es evidente hoy que, si bien en esos
autores habia un rechazo por un medo cédico entonces dominante
[ma_sa‘er-shur. campa-contra-campo), dificilmente empero cabe re-
ducir el mentaje como tal a esa modalidad determinada, puesto
que en Vertov, en Fisenstein ¥ en Drever particu!annentel resulta
Ty rl:l_ar-cr que es por el montaje mismo cémo se efectila la descons-
ETI‘ll:E:mI'I u:fe los cddigos de montaje entonces vigentes. Por lo de-
mas, Bazin distingue la utilizacidn del p!ann—secuen;:ia,-" esta
€n escena en profundidad en los autores “modernos™ y Ia F:jpnﬁe
a l[a de IEus _prfmiti-ms. “El encuadre de 1910 —afirma— se iden-
tif_lca practicamente con la cuarta pared ausente del teatro™
mientras qule’ la cdmara de Welles, por ejemplo, restituiria nues-l
tra ]Elera:':epf;mn‘ de lo real con toda la “"ambigiiedad" I:Ie. su pre-
?enc:;i iconogrifica. _Aqu{ no podemos entregarnos a un andlisis
vi:ﬁ; Efn;_a de la actltu:_! idecldgica que subtiende este punto de
ﬁ!_-'ns';] '::I embargu.lsp nos remitimos a The Perils of Pauline
. podemaos {'eahzar clertas comprobaciones: 1) la extrafia
d::dEdad de magnitudes en el seno de un mismo plano, que va
b h:de_i ;_:r!ano detalle hasta el gran plano de conjunto, estd en
M{l_ m-c:un}ntal con el “encuadre” proscénico (al estilo de
; :e]u‘es. por gjemp!uf{_ que se detiene (en el teatro, necesariamen-
& en ]::3 primeros filmes, por convencién) en el “plano de cu
eniem_, si cabe decirlo asi; 2) frecuentes regncuadres de a:;?l:
:l:;;:::reptn dan al esE:aciu profilmico una flexibilidad cuya nafu-
WEIJes-EIEI]m su amplltuq resulta idéntica a la que le confiera
b . una de !'fas figuras dramatirgicas gratas a Welles y
yler, la que consiste en suplir en el seno del plano-secuencia
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la funcidn separadora del campo-conira-campo colocando un per-
sonzje frente a la cdmara en plano detalle, con la espalda wvuelta
a su interlocutor para mostrarnes (por ejempio) el “tormento
interior” gue sin que este dftimo lo sepa puede leerse en el ros-
tro de aguél [cf. especialmente el famoso planc-secuencia en un
decorado de cocina entre George Amberson y su tia Emily, en
The Magnificent Ambersons): puss bien, esa figura ya esid per
fectamente constituida en los filmes de Gesnier con los “aparies”
de Koerner, el pérfido tutor de Pauline, que 2 menudo viene a
colocarse cerca de la camara, déndole la espalda a los otros
personajes, para mimar sus “verdaderos™ sentimientos [(alegria
maléfica, mientras su maquinacidn se desarrolla; desolacidn, cuan-
do ésta es desbarateda). Ahora bien: 1913 es también el afo de
Judith of Bethulia v de Cabiria, es la época por excelencia de
la constitucién de ios cddigos ilusionistas-narrativos bédsicos; y
The Perils of Pauline —incluso si, como ya indicamos, puede apa-
recer como una especie de “desconstruccidn por afén de supe-
rar” los cddigos dramatirgicos de Griffith— no deja por ello de
participar en esta constitecién de los cddigos de |la transparencia.
Welles, Wyler y sus émuios (en el caso de Remoir sucedia alge
muy diferente, a pesar de las apresuradas aproximaciones gue
hace Bazin), si bien cuestionaban normas estilisticas gue desde
hacia una treintena de sies habizn privilegiade los raccords de
continuidad como garantias de fa linealidad vy de la transparencia,
no hicieron més que reactivar otras modalidades por las que 2505
mismos principios rectores ya se habian instituido entre 1900
y 1915. Pero este es solo uno de los campos en los que El civ-
dadano pudo, durante tanto tiempo, aparecer como una obra
innovadora. Ahora examinaremos otros.

Antes de establecer la lista de los partis pris de la escritura de
Welles en El ciuvdadano para tratar de determinar su Ffuncidn
primaria, queremos evocar brevemente, sin embargo, los sobre-
entendidos ideoldgicos de la “vertiente diegética”. Separar de
esta manera “el guién y su realizacién” puede parecer contra-
dictorio dentro de una perspectiva analitica que impugna la dico-
tomia fondo/forma, considerada por nosotros como una concep-
cién mecanicista, disimuladora de todas las realidades “textuales”™.
como un obstdculo para cualquier lectura en profundidad. Per0.
por una parte, solo de una manera provisional hemos de practicar
tal escision heuristica —con la intencién de mostrar qué es o
que determina que significados y significantes obedezcan a un
mismo sistema ideolégico—; y, por otra perte, las modalidades
especificas que agui reviste el “mensaje diegético”, que es re-
ducible a los meros didlogos y se lo puede traducir, por ejemplo.
a una emision radiofénica sin que se pierda ninguno de sus rasgos

I

pertinentes (un pasaje mudo, como el travelling hacia los arcos
que muestrz el gesto de desaprobacidn de un magquinista mien-
tras Suzan Alexandre canta en escena, es perfectamenta redun-
dante en el plano narrativo: ya tenemos amplias informaciones
verbales que establecen la mediocridad del talento de Suzan);
por Gitimo, tales medalidades constituyen el fiel reflejo de Ias:
etapas [consagradas) en el trabajo de Welles y de Mankiewicz
(guién-adaptacidn-découpage *) y corresponden al tipo de lectura
que el filme solicita y, en la préctica, recibe.

El retrato de Kane trazado en el curso del extenso simulacro de
noticioso que prefudia la encuesta del periodista Thompson, esta
fuertemente connotado como correspondiente a la falsa ¥y estéril
objetividad periodistica. Sin embargo, esta banda presenta ya
los elementos de la “contradiccién™ en forma de enigma [;Kane
fue un fascista, fue un comunista?) que el filme se propone
implicitamente descifrar e incluso dialectizar. Muy répidamente
no obstante, esta contradiccidn resulta en cierto modo desplaza:
da; sus determinismos sccioecondmicos estén apenas esbozados
¥. sobre todo, reducidos a una especie de fatalidad —"la maldi-
cion del dinero"—: Kane: You know, Bernstein, if | hadn't
beerrr very rich, I might have been a really great man. Thatcher:
E:l_o.n t you think you are? Kane: I think | did preity well under the
circumstances. Thatcher: What would you like to have been?
Kane: All the things you hate. En revancha, son privilegiados los
determinismos privados de orden “psicoanalitico™: Leland: Love. ..
that's why he did everything. That's why he went into politics.
It- seems we weren't enough. He wanted all the voters to love
him too. All he really wanted out of life was love. That's Charlie's
story. How he lost it. You see, he just didn't have any fo give.
Oh, he foved Charlie Kane, of course. Yeh. Very dearly. And his
mother. | guess he always loved her. Este desplazamiento ests
Ifg{ti_madn (al mismo tiempo que queda descartada toda lectura
irénica” de este discurso) por el hecho de que la réplica que
acabamos de transcribir es atribuida a aquel que desempeiia ante el
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magnate el papel de conciencia infeliz, aquel al que se le debe
el dnico enunciado de la contradiccion wivida por Kane/Hearst
en su dimensidn histdrica: Leland: You used to write an awful
lot about the workingman (...) He's turned into something called
organized fabor. You're not going to like that one little bit when
you find out it means your workingman expects something as his
right and not your gift, Charlie, when your precious underprivileged
really get fogether - oh boy, that's going to add up to something
bigger than your privilege, and then | don’t know what you'el do.
Sail away to a desert island probably, and lord it over the monkeys.

Y sobre este campo histérico propiamente dicho una —lo menos
que cabe decir— extrafia “dialectizacion” tiende a imponerse.
La @nica alusion directa a la guerra hispano-norteamericana —fo-
mentada en gran parte per la prensa Hearst (Bemnstein: | guess
Mr. Leland was right, that was Mr. Kane's war. We didn’t really
have anything to fight aboutl— es inmediatamente corregida me-
diante una observacién cuyo chauvinismo compensador no es qui-
zds tan irénico como el pintoresquismo del personaje de Bernstein
podria llegar a sugerir (“paradojas’ como ésta constituyen una
de las grandes constantes del filme): But do you think if it hadn't
been for that war of Mr. Kane, we'd have the Panama Canal?.
observacion ésta que debe conectarse con la que hace un perio-
dista cuando se lleva a cabo el inventario final de los tesoros
acumulados por Kane: Well, at least he brought all this stuff fo
America. Pero —como dijimos— estos aspectos de la interven-
cion de Hearst/Kane en la escena piblica solo son presentados
periféricamente: lo esencial del relato (sobre todo por el hecho
de que prolongadas secuencias continuas forzosamente tienen un
peso especifico mayor que “sintagmas seriados” —Metz— que
presentan fragmentos separados de una accién “vista a vuelo de
péjaro”) reside en la descripcién de su vida privada, descripcidn
que evidentemente tiene por objeto mostrar como el “destino”
de Kane fue determinado por la bisqueda del paraiso perdido infan-
til (uterino), es decir de “Rosebud™: Bernstein: Maybe that was
something he lost. Mr. Kane was a man who lost everything he
had ... Periodista: Mr. Kane was a man who got everything he
wanted and then lost it. Maybe Rosebud was something he couldn’t
get or something he lost. Esta hipétesis, sugerida con insistencia
—Y¥ que la dGltima imagen del filme confirmara solemnemente— es
inmediatamente objeto, sin embargo, de una desmentida en nom-
bre de una metafisica de la “interconexién de todas las cosas”
—que funciona como prueba de la “novedad formal” del filme—:
Anyway it wouldn't have explained anything. | don't think that
any word can explain a man's life. No, | guess Rosebud is just
@ piece in a jigsaw puzzle, a missing piece. Este motivo del rom-

pecabezas —ilustrado incansablemente por Suzan en la amplia
sala de estar de Xanadu— garantiza la apariencia de sistema
homdlogo de relaciones (Eco) que adopte el filme: las contra-
dicciones “insondables™ de la vida de Kane (pero su “misterio™
se da al mismo tiempo por resuelto con la imagen del peguefio
trineo ardiendo) serian homdlogas de uma estructura narrativa
que se presenta —y durante mucho tiempo ha sido implicitamente
aceptada— como no-ineal, vale decir como dialéctica, Ahora bien:
esta marracion desmultiplicada no es contradictoria, sobre todo
no es dialéctica, y ni siguiera es ambigua, porque todo en ella
tiende de manera ineludiblemente unilateral & acreditar cierta can-
tidad de mitologias perfectamente aceptables para la ideologia
dominante: que los ricos son tan infelices como los pobres, que
los grandes efectos {pablicos) tienen causas pequedas (privadas),
que un gran plutécrata es “a pesar de todo” un gran hombre,
mientras gue sus mujeres son fitiles ¥ neurdticas (los retratos
de mujeres y de relaciones inter/intra-sexuales esbozados en este
filme, son congruentes en todos sus aspectos con la tipologia
de Hollywood —Ila madre frustrada ¥ posesiva, la aristdcrata limi-
tada que no comprende para nada el “despotismo ilustrado” de
suU  marido, la proletaria “fresca e ingenua” quebrada por un
monstruo sagrado y entregada al alcoholismo—: en cambio, la
imponente virilidad, la complejidad impenetrable de Welles/Kane
se opone complacientemente a la futilidad caricaturesca de su
entorno masculino —Bernstein, el judio cémicamente excitado;
Thatcher, el puritano rigido; Leland, el intelectual idealista y
babedor—).

Examinemos ahora de qué manera ese conformismo fundamental
—que apenas permite distinguir este filme, considersde como
una pieza de radioteatro, de otros que, por ejemplo, pronto harian
la fortuna del co-guionista Mankiewicz (pensamos especialments
en All About Evel— estd oculto por una estilistica que ha podido
aparecer durante alglin tiempo —hecho perfectamente normal—
como un rew sound en la historia del cine y que ha dado origen a
toda una escuela americanista que va de Kazan, Losey y Aldrich
& Arthur Penn y Ken Russel,

Al cnf:-mienzn del trabajo de Welles y de Toland encontramos ciarta
cantidad de partis pris, que cabe definir con bastante claridad.
He agui —a nuestro parecer— las principales:

1) la diptica planc-secuenciafpuesta en escena en profundidad, ya
evocada;



2] (estrechamente vinculado con lo anterior) efecto de perspectiva
exagerada (fuerte oposicidn de magnitudes entre el plano delan-
tero v el plano traserd) por la sistemética utilizacién del gran
angular no-deformante, elaborado por Toland;

3) frecventes contrapicados [que ocasionan la famosa “innowva-
cion” de los cielorrasos construidos);

4] jluminaciones a contraluz insdlitamente enféaticas;

5) fundidos-encadenados “detenidos™;

6) encabalgamientos y multidireccionslidad de los didlogos;

7] efectos de eco exagerados en todas partes donde puede justi-
ficarlo el espacio del decorado {sala de proyeccion, biblicteca mu-
nicipal, Xanadu};

8) monigje con efecfos [rima, elipsis-sorpresal.

Ya hemos indicado por qué el plano-secuencia de por si no se
opone para nada a los cdidigos de la transperenciz; y las largas
exégesis que le dedica Bazin, verdadero tedrico de la transparen-
cia, no puedsn menos gue confirmar nuestras afirmaciones (io
cual, por supuesio, no significa que el plamo-secuencia, asi como
el campo-contra-campo o cualquier otra figura, no pueda inscri-
birse dialécticamente dentro de un trabajo desconstructor e ideo-
|6gicamente critico —wéase, scbre todo, el andlisis adjunto de

Gerirud).

También hemos hablado de la concomitante “remision al gusto
actual” del aporte cinematogrifico al gue procedieron Welles,
Wyler v sus émulos. Sin embargo en este caso serd atil una
ilustracién en la medida enm que también constituird un primer
ejemplo de la manera en que Welles y Toland, sin hacer mella
en la integridad de los cddigos narrativos y dramatlrgicos (y
& fortiori sin el menor intento de reestructuracion de los paré-
metros gue los componen), pudieron forjar un estilo que asombré
a tres generaciones de cinéfilos recurriendo al sencillo expediente
de amplificar sisteméticamente esos mismos codigos. La primera
secuencia en flash-back —la partida del pegqueio Charles de la
casa de sus padres, repentinamente convertides en millonarios—
estd filmada desde dos dngulos opuestos: uno dirigido hacia la
ventana detrds de la cual Charles juega en un paiszje nevado:
el otro, vuelto hacia el fondo del cuarto desde el umbral exterior
de esa veniana. Por primera wvez se pone aqui ampliamenbte en
evidencia el efecto de exagerada disminucion de la estatura m
bien un personaje se z2leja de la cdmara. La principal “victima

de ese fenomeno es el seior Kane padre, cuyos alejamientos
corresponden a la ascendencia reafirmada de su mujer durante
esa discusién con Thatcher, representante del banco gue, 2 pe-

dido de la seficra Kane, vino para que le confiaran la educacién
del nino. Tales correspondencias “psicologistas” eran moneda
corriente desde hacia mas de treinta afios [se encuentran Ejem-
plos de ellas en Gasnier, pero también en Sjéstrom, en Murnau,
en Leni, etcétera), pero nunca habian sido tan marcadas las opo-
sicienes de magnitud, de donde surge la aparente novedad en
Ef ciudadano. El dnico cambio de plano que interviene en esta
secuencia ofrece una ilustracién miltiple de ese procedimiento
dramatirgico: el padre se aleja hacia la ventana para cerrarla
(con el objeto de eliminar los gritos de Charles, que juega afuera),
mientras qus en el primer plano Thatcher expone los términos del
documento que prevé el porvenir de Charles. Durante esa lec-
tura, la madre, per primera vez, se aleja también hacia la ven-
tana, pero su “predominio” se restablece casi inmediatamente
duplicindese mediante un raccord de 189° ¥ un atagque de plano
que la muestra de cara en primer plano (el maride nuevamente
se encuentra lejos en el fondo) en el preciso momento en que
vuelve a abrir con gesto decisivo la ventana para llamar a su
hijo. La viclenta oposicion de tamafio entre los planos, el raccord
sobre ese movimiento cargado de sentido, asi como el empleo de
la figura “en un aparte” ya descrita, participan todos de esa am-
plificacion de los cddigos de la “expresién”. La madre llama
ahora a su hijo y luego, sin darse vuelta, prosigue enseguida
dirigiéndose al banguero: Go on Mr. Thatcher® Esta manera de
mezclar las “direcciones™ de las réplices que hemos sefialado
con la cifra 6 en nuestra lista de partis pris responde a una doble
funcién: refuerza la ilusién “naturalista™, sin dejar por ello de
participar en la estilizacidn ostensiva del filme, puesto que tales
“contrapuntos” permiten ritmar el diglogo (por supuesto, es el
mismo rol que desempefian las conversaciones superpuestas
—por ejemplo, cuando Kane hace su instalacién burlesca en las
oficinas de The Enquirer—, asi como ciertos procedimientos ver-
bales tales como la costumbre de Kane y de su ambiente de tra-
tarse de "Mister” con un ritmo mas o menos obsesivol.

Apuntemos también que en el momento en que la madre llama
@ su hijo, la misica atronadora de Bernard Harmann retoma su
insistente estribillo. También en este caso estamos ante la am-
plificacién de una codicidad perfectamente registrada, por la via
!?aatante elemental de una superacién del umbral habitual de la
discrecion™ y por una exageracién de lo patético.

- E‘:mm-nanc:u del primersc la afiemacién de Bazin seglin la cual Welles elimina “las meni-
ml:lﬂ‘.'t del montaje es wos grosera simglficaciGn como ba shestigusn tambisSn los prime-
ras D_Hm:ertﬁleml_;r:um r':.:aga g2l tringo "en lz nieve com los Qoo fermina esta secsencis
'ﬂ!-ﬂ}ue‘.: ' (= -] r. il‘m. . ™
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Las iluminaciones en claroscuro desempefian un papel andloga-
mente doble: “restituyendo™ efectos de contraste "naturales™ me-
diante una acentwacion marcada de ciertos parametros de los
cddigos de iluminacion habituales, desembocan en un paroxismo
del acontecimiento minimo y en la estilizacién espectacular. Esto
resulfta particularmente evidente en las secuencias de la biblioteca
que encuadran a ese primer flash-back, v donde por lo demis se
juntan casi todos los partis-pris que mencionamos, sobre todo el
del contra-picado, verdadero paradigma del agrandamiento por el
hecho de gue “agranda”, psicolégicamente, todas las formas, todos
los gestos. Sefizlemos, por dltimo, el procedimiento que consiste
en operar una “detencidn” en medio de los fundidos encadenados,
de manera que las dos imdgenes siguen estando superpuestas du-
rante algunos segundos, magnificando, desplegando de ese modo
la funcidn “evocadora” de esa sefal del flash-back.

Cabria objetar que todas estas estilizaciones concurren para desig-
nar los artificios de la puesta en escena vy, por lo tanto, constitu-
yen una especie de "denuncia del proceso de produccién”, una
“teatralizacion” dotada de un valor de “distanciamiento”. Esto en-
trafia una concepcidn mecanicista de la desconstruccidn, gus no
tiene en cuenta el condicionamiento implicito en la institucionaliza-
cion de los cédiges. Amplificados de ese modo, éstos solo funcio-
nan con mayor eficacia (como prueba de ello nos remitimos a la
enorme influencia ejercida por Ef ciudadano sobre el cine comercial
de postguerra, frente a la represion de que siempre fueron objeto
los filmes realmente innovadores —como los de Dreyer—). Lo que
determina que el conjunto de los pariis pris que operan en Ef ciu-
dadano converjan solo en un estile disimulador de las funciones
codicas, es su cardcter iterativo. Mientras que en Caligari= por
ejemplo, incluso si los partis pris son apenas objeto de una organi-
zacion sintagmética comprehensiva, aparecen con formas sisfemsd-
ticamente variadas, lo cual tiene como efecto perturbar el funcio-
namiento de los cddigos y provocar su crisis, precisamente porque
la nocidn misma de cddigo se funda en un funcionamiento sincnd-
nicamente invariable, en una relacidn fija entre significado y signi-
ficante. A partir del momento en que los partis pris, por mis ex-
cénfricos que sean, toman el modelo de funcionamiento cddico, no

23 A mesdo se ha ewocado & expresionismo a propdsite de Bl Cludadaoc. ¥, cietamente,
fime se aproaima soperiiclalmente 2 proyesin de “exteriorizar las realidades popites" Hiy
ristico de aguil: slgunos de fos procedimientos go= mifiiza recuerden explicitementa a log ded
tealro expresionfsta. Pero, por enz parte. es necesario no ofvidar que pera los susteczadorss da
esa estitica fzs ‘'realidades oopitzs™ even espirituales, cfismices, o bien —en las piesss pre-
Brechiiores de Ksiser v de ofros— socizles v polithces. Welles == aleia del expresicnismo por
=0 psicclogismo, ¥ se coloca en las antipodas de Galigsrl por s rechezo (en esie filme, &l =&
mos] de tode cucstioramiento de la linealided codificada.

h.::n:bzlan mds que reforzarlo. ¥ es Justamente ese tipo de “homofo-
nia" el que logra el trabajo del joven Welles en su primer filme.

Categoria ¢

Hay pocos filmes que podrian servir tan perfectamente para ilustrar
esrta categoria. Sucede que en Gertrud se produce un doble movi-
mrent_n .de “afichaje” de las funciones cédicas € inmediata entrada
en crisis de éstas, movimiento tanto mas radical por cuanto se
€jerce con respecto a un texto cuya sobredeterminacicn ideolégica
parece a priorf tan evidente,

Durante mucho ti?mpﬂ se considerd que lo esencial del filme, en el
plano _de”Ia escritura, residia en su construccidn en “planos se-
cuencias’, y de ese modo el interés del filme se centraba princi-

palmente en los movimientos de cémara, los
; . encu
cién de los planos. adres v la dura-

Es indudable gue estos son componentes fundamentales de su dis-
sursu-‘furmal,pem es en las "fallas”, en las rupturas gue articulan
ese sistema donde se puede percibir el eje central del trabajo de
desconstruccién que atraviesa la obra. El filme entrafia, por cierto
una cantidad muy reducida de cambios de plano, pera cabe affrrna;
que Dreyer logra en él una organizacion de ese pardmetro que se
cuenta entre las mds radicales que hayan existido, y que si Gertrud
nos parece incluido dentro de ese escaso nimero de filmes que
en la historia del cine realizaron un verdadero trabajo critico con
respfctni_a los cédigos dominantes, ello se debe especialmente a
esa "maniobra de montaje” dentro de un texto filmico en el cual

.:irempre se considerd secundario cualquier combinacién sintagmé-
ca.

Der:‘de los comienzos del cine, todo el esfuerzo del discurso ideo-
légico estuve dirigido a ocultar Ia discontinuidad propia del desfile
de la balrbda cinematogrifica. Recordemos gue en aguel momento
Se constituyeron las leyes de orientacidn espacio-temporales, sur-
grd&§ de la necesidad de transponer a esa nueva escena Jasl con-
Eﬁfmfmes figurativas del teatro clésico occidental y de la novela

e Jsrgl-u XIX. Uno de los principales garantes del discurso lineal
Sera, por supuesto, la “invisibilidad" del cambio de plano ¥ preci-
Samente esta funcidn de ocultacisn se encontrarsd desmélada. de-
?&ETmascha.rada en Gerfrud. Dreyer varid sistematicamente el modo
» cambio de planf:_; cada uno de esos modos, o casi todos, se de-

NEn por una reunién original de rasgos distintivos; v en el caso



de que, excepcionalmente, uno de esos modos se repita, lo hard
cumplir una funcién totalmente distinta dentrq de la cadena, cons-
tituyendo una amplia y compleja red de ﬂpﬂﬁlcfme:.?:. .En?em:lemas
por “medo de concordancia” el conjunto de rasgos distintivos tales
como la direccion de entrada y salida del campo, elipsis/raccord
en continuidad, etcétera. De este modo, puede comprobarse uma
oposicién entre un raccord en el que, habiendo dejado a l;}ertrud
en P.AM. a la izquierda del cuadro, se la retoma en el espejo avan-
zando de derecha a izquierda para “volver a entrar” finalmente por
la izquierda del cuadro —més tarde saldré a la derecha del espejo
y volverd a entrar a la izquierda del cuadro—. Se observa un ejem-
plo de simple diferencia entre un raccord que yuxtapone una salida
a la derecha y una entrada a la derecha, y otra que yuxtapone una
salida a la izquierda ¥ una entrada a la derecha. Por supuesto, una
permutacién de los personajes constituye por si misma una E!Ef'E-
rencia —recordemos por lo pronto lo que afirmabamos mas ami::a:
salvo alguna excepcion particular, un modo dado no se repite
nunca—.

Pero quizds el ejemplo més tajante de esta estrategia lo ﬂvnnstltuy:e
la utilizacién del campo-contra-campo: en el curso de lo que cabria
denominar el primer “acto” * del filme, se produce una conversa-
cidn —capital para la continuacién del relato— entre Gertrud y su
marido;

Gertrud. — . .. el vacio que yo dejaré seria una insignificancia.
Marido. —;Hay otro?

Gertrud. —Piensa lo que quieras.

Marido. —jAmas a otro?

Gerfrod, —Si.

Marido, —;Ya estd hecho?

Gertrud (off): —No.

Todo este didlogo esté filmado en el modo de campn—onnf:_ra:camm.
figura que de esa manera queda “exorcizada™ hasta la dltima se-
cuencia en la que reaparece brevemente en el momento _da los
adioses finales entre Gertrud y su ex compafero de estudios. El
campo-contra-campo es evacuado sistemdticamente del f'r_lme. con
la sola excepcién, pues, de eses dos momentos privilegiados en
los que interviene una adecuacidn “dramatirgica™ dnica, en Ip_s que
el significante mantiene con el significado la misma relacmn_de
“sujecion”, de imbricacién, que estudiamos méas arrl’b_»a.. Pero si la
utilizacién que Dreyer hace de esta figura en nada difiere de por
si de la que caracteriza al cine fuertemente codificado —ais-

* La pefsben “acto™ ests wiilizada equl en zu scepeidn Reatral. [HL def T.)

lar a los interlocutores alternativamente— en su caso se irata sin
embargo de hacerlo para aficharla mejor precisamente en cuanto
figura codificeda®*

Como se sabe, el raccord de mirada se encuentra intimaments liga-
do con la nocidn de campo-contra-campo: practicamente es la con-
dicidn sine gua mon para gue éste se realice. Ahora bien: mediante
un doble rechazo del raccord de mirada y del espacio tridimensional
que €l implica, se descubrird esa designacién/desconstruccidn ca-
racteristica del filme. Porque —dejando de lado los dos momentos
privilegiados que acabamos de evocar— el filme esta rodado si-
guiendo como regla la frontalidad més estricta como una serie de
sainetes, de cuadros escénices, fo cual no puede menos que hacer
resaltar el carécter excepcional de los dos intercambios en campo-
contra-campo. Pero ese doble rechazo serd continuado por otro
partis pris igualmente riguroso: en el curso de las conversaciones,
a veces extensas, que se producen en el centro de esos cuadros,
los personajes (casi) nunca se miran. En cuanto a la estricta fron-
talidad que domina la organizacion de las tomas, y que es el
correlato de esa tendencia de los personajes a ubicarse “lado a
lado”, cabe ver en ella cierto retorno 2 esa frontalidad primitiva
que el equipo de Caligari ya habia resucitado en 1919 (cf. p. 73
de este articulo) para atacar a los cédigos recién instituidos de la
transparencia. El filme primitivo “tipo” se componia de una serie
de cuadros, cada uno de los cuales constituia de por si una red de
significantes que era preciso captar y leer como tal —la pantalla
era entonces solo una pura superficie por recorrer, un poco como
hay que hacerlo con los cuadros propiamente dichos. Se advierte
perfectamente de qué manera esta concepcitén reactivada del es-
pacio “primitivo” (teatral) se articula en Gertrud con esta evacusz-
¢idn del campo-contra-campo, articulacion que adquirird una espe-
cie de relieve suplementario mediante una nueva operacidn de
afichaje/desconstruccién: en efecto, es notable la presencia casi
constante en la imagen de una especie de duplicaciin del cuadro
filmico, de una representacién de la profundidad (cuadros, tapice-
ria, espejos, chimeneas) inscripta dentro de una espacio que a su

ﬁlnq&mnﬁsmﬁwmaalamillmiﬁadﬁmmmdam
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2quel que, en la pentalla, “tiens la palabra™ (o, mcidectalmente, ka recibe], de transformar al es-
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vez estd velunizrizments achatado (agui es donde el “afichaje”
adquirira todo su sentido).

Esta problemdtica se encuentra como puesta en escens en la gran
secuencia de la fiesta en honor del poeta Kaerlingen —que, por lo
demds, contiene numerosas excepciones privilegiadas a los prin-
cipios generales que estamos describiendo—, cuando ese fondo
del decorado que tan definitivamente clausuraba el fondo de la
escena desde las primeras imdgenes se abre por primera v (inica
vez con la instalacidn del piano, preludiando el dnico acontecimiento
“dramético” del filme: el desmayo de Gertrud.

De este mode se encuentra designada (siguiendo los pasos de
Caligari v de Vertov] la problemética central del espacio pictdrico-
filmico, proyeccion de los rasgos distintivos de la profundidad so-
bre una superficie plana (la pantalla)® Y por clerto esta proble-
mética es la que se encuentra en el centro del trabajo que se realiza
en Gerfrud, porgee lo que aqui emira en crisis es la llave maestra
del edificio ilusionista, de la presentacion del espacio profilmico
como “presente’’, de la ocultacidn del cardcter representativo del
espacio filmico, asi como del proceso por medio del cual éstos
cOmaunican.

Esta empresa se cumplimenta finaimente con la adjuncidén de una
ultima estrategia a la estricta combinatoria establecida por Dreyer:
los extznsos momentos de frontalidad, de rigurosa inmovilidad, es-
tén conectados —estariamos tentados de decir “puntuados™— por
movimienios de cémara muy amplios, que constituyen una especie
de intermedios durante los cueales se efectda como una nueva re-
distribucidn de personajes en el espacio. Subrayemos gue el sen-
tido que adguiere agui la palabra “intermedio” solo en muy escase
medida tiene un valor figurado, porgue esa funcidn resulta confir-
mada por otro partis pris concomitante, a saber que durante 5:11:5
desplazamientos los personazjes nunca se hablan sino que se dedi-
can exclusivamente a la recomposicidn del cuadro, como si busca-
sen una nueva escena para decir la continuacion de su texto. Estos
movimientos de cdmara estdn estrictamente guiados por los des-
plazamientos de los personajes, principio que se respeta a todo
lo largo del filme con un rigor casi manizco; pero de ello resulta,
también en esie caso, la inscripeidn explicita de ese pardmetro en
la vasta red formal del filme, porque, si bien se conforman escri-
pulosaments a la "letra” del papel que les estd reservado en los

25 i snilsis da e=e filme parfendo de la problemStica sl.';ﬂ.nf:rcle_.fpu-uf'.nd':das esl como ﬁ:
fornesia en Cézanne, pero famiién en Mam y en Frend: ese sndfisis, puss, seguramente hals

filmes mas fuertemente cedificados, el hecho de que agui se en-
cuentran tomados en un discurso cuyo efecto primario es la entrada
en crisis de esos codigos (efecto que comprueban ante todo aquellos
para quienes el filme es ilegible, insoportable), por el hecho tam-
bién de su rarsza y de su brevedad frente a los momentos fijos,
por todo ello resaltan con un brillo que es cualguier cosa menos
transparente y de ese modo se colocan entre los significantes de
una “superficie textual” cuya principal caracteristica consiste en
hacerse cargo de los medios del discurso lineal para denuncizrios
mejor.

Evocamos antes la aparente sobredeterminacién ideolégica del filme
en el nivel estrictamente diegético. En efecto: la pieza de teairo
“ibseniana’ de donde estd sacado el filme aparece como el colmo
de la ideologia fin de siglo, con su denuncia de las instituciones
burguesas en nombre de valores como el Amor abscluto, [a Poesia
trascendente, la Ciencia desinteresada, etcétera. Pero considera-
mos que por el trabajo mismo gue en él se realiza scbre los of-
digos el filme legra dialectizar, poner a distancia, el contenido
idecldgico de ese pre-texto, producir sus coniradicciones [sobre to-
do enire el justo andlisis de la condicién de la mujer ¥ el falso
dilema en que la ideclogia encierra a la hercina). No results
exagerado hablar de una actitud propiamente brechtiana frente a
esg texio: todo contribuye a hacerlo “despojado™, a quitarle su
peso dramatirgico, a pener en evidencia los hilos con los que estd
“armado”. Ya hemos evocado el hecho de que los personajes se
detienen para hablar, un poco como si debiesen recitar, ¥ de ese
modo transgreden las condiciones de credibilidad propias del dis-
curso ilusionista. Pero se trata también del modo en que los acto-
res recitan, con sus detenciones muy marcadas entre las frases,
enire las palabras mismas, con esa enunciacin monocorde casi
desprovista de medulacion expresiva, que origina ese extremo ale-
jamiento que no puede dejarse de sentir con relacién a un didlogo
que todo contribuye a producir como superficie.



Cine: practica analitica, practica revolucionaria.
Preguntas a Julia Kristeva

Pregunta 1) Si es posible comprobar en l2 actuslidad QUE UM RUEYD
continente de conocimientos estd surgiendo por la convergencia
del psicoandlisis, la teoria de la escritura, la semidtica, las ciencias
humanas, etcétera, ;se puede actualmente saber si ese continente
coincide con la teoria de Ia Ideologia y de las ideologias que se
encuentra en proceso de elaboracidn dentro del marxismo, o hien
si la abarca o es abarcado por ella?

Julia Kristeva: E| materialismo histérico ha definido [a ideologia
como instancia determinada por la economia (cf. L2 sagrada familia,
La ideologia alemana, Tesis sobre Feuerbach, Manifiesto CORUTS-
{a, varios articulos de Lenin sobre la cultura, etcétera), pero la
teoria marxisia de las ideoclogias no existe puesto que la gnoseonlo-
gia materialista solo se encuenirz en sus comienzos. El recono
cimiento de esta carencia es la condicidn indispensable tanto para
el desarrollo ulterior del materialismo histérico como para la cons-
titucién de la gnoseclogia materialista que apunta a la aparicion de
ese nuevo “centinente” de que usted habla.

La importante obra de Louis Althusser (La revolucidn tedrica de
Marx; Ideclogia y aperatos ideclégicos de Estado, N. Vision, n® 151,
Buenos Aires, 1974, pp. 3-38) prepara el terreno para uma nueva
teoria de las ideologias; tanto sus adelantos como sus desvios son



sintomas gue deben ser descifrades antes de que pusda progresar
la ciencia de las précticas significantes. Este esbozo de la teoria
da las ideologias puede resumirse esqueméticamente en algunos
puntos que cabe comsiderar como adquisiciones firmes del mate-
rialismo histdrico:

1] Elemento del par antitético real/ideolégice, la ideclogia posee
una existencia material porgue: a) se modifica por la historia real
[por la transformacion de las relaciones de produccidn) y carece
de histeria propia; b) se deposita en aparatos ideolégicos {de Es-
tado) y c) informa las practicas.

2) La ideologia representa una “relacién imaginaria de los indivi-
duos con sus condiciones rezles de existencia”, implicando “ima-
ginaria”, en este caso, deformacidn y desconocimiento de lo real.

3) La ideclogia posee una coherencia interna cuyo soporte en Glti-
ma instancia resuplta ser el sujefo (de 2lli su engaino al reconocerse
en la ideologia o, si se quiere, de alli la funcidn ideoldgica de
reconocimiento contrapartida del desconocimiento).

Munca resultard excesivo insistir en la justeza de tales posiciones
en la medida en gue ellas corresponden al materialismo histdrico;
por lo demés, cabe destacar sus lagunas en la medida en que omi-
ten el materialismo dialéctfico. Con mas precisidn:

La materialidad de la ideclogia es pensada como exterior al domi-
nio especifico, a la materialidad especifica en la que se prﬂduce_]_a
ideologia, a saber el lenguaje y de manera més general la signifi-
cacidn. La ideologia solo es reconocida como material en la mediQa
en que se “encarna” en lo real o “deviene” lo real (determinacion
por la historia material, paso hacia los aparatos ideoldgicos: esto
debe compararse con la tesis sartreana praxis/practico-inerte). La
significacion resulta desconocida en su funcionamiento ﬂiff_ﬂﬁﬁf
propio: las “modalidades de la materialidad de las précticas” ideo-
Idgicas, 2 pesar de ser consideradas, no se plantean. Este desco-
nocimiento [que también es ideoldgico) implica:

1) La suspensién de la légica y de la historicidad propia de las
formaciones llamadas ideolégicas.

La frase de Mari: “[Las ideologias) carecen de historia, carecen
de desarrollo, pera los hombres que desarrollan su pruaduccicgn ma-
terial ¥ sus intercambios materiales modifican, al mismo tiempo
gue esta realidad especifica, igualmente su pensamiento y los pro-

ductos de su pensamiento” (/declogia alemana) es invocada para
eludir la /dgica especifica de las formacicnes ideolégicas reducién-
dolas a su funcidn dentro de la historia social. Ahora bien, por el
contrario, me parece que esta frase debe entenderse como exi-
gencia materialista (sobre el fondo de la tesis X sobre Feuerbach:
“El punto de vista del viejo materialismo es la sociedad burguesa,
el punto de vista del nuevo es la sociedad humana y la humanidad
social”) pero también, y sobre todo, como necesidad de distinguir
la historia material con respecto a la historicidad propia de las for-
maciones “ideoldgicas”. La inteligibilidad de estas (iltimas corres-
ponde a un doble registro: el de la l6gica de la historia material
(del materialismo histdrico) y, al mismo tiempo, el de una logica
diferente, el de una historicidad diferente (Sollers habla de historia
monumental diferente de la historia cursiva) que todavia habré que
precisar partiendo de nuevas categorias.

Por consiguiente, se puede decir que las "ideologias™, en cuanto
ideologias, se sitlian dentro del materialismo histdrico que permite
inteligirlas (determinacion por el modo de produccion y la lucha
de clases). Pero las "ideologias™ en su materialidad propia, es de-
cir en cuanto précticas significantes, "'no tienen historia™: debemns
leer “el materialismo histdrico no permite inteligirlas, su inteligi-
bilidad debe ser buscada por medio de y dentro de la légica de su
funcienamiento especifico, semidtico, partiendo de nuevas catego-
rias" y teniendo en cuenta “teda la vida material y espiritual”, como
Lenin lo recordd incesantemente (cf. “De la importancia del mate-
rialismo militante", 1922).

Me parece que solo tal comprensidn de la posicidn de Marx man-
tiene con claridad la necesidad de plantear la “ideoclogia” como se-
rie auténoma con respecto a la historia; cuando no sucede asi, el
dogmatismo vuelve a infiltrarse a escondidas.

Pero esta autonomia relativa solo puede ser pensada partiendo de
una ciencia de la materialidad significante de aguello que se pre-
senta como instancia ideoldgica dentro del materialismo histérico.

2) La confusion de la ideclogia con el lenguaje a expensas del su-
jeto.

Si el positivismo se desinteresa de los efectos ideoldgicos de la
significacidn, es brindarle una coartada fécil casr en una tentacién
inversa (historicista, sociologizante y, en resumidas cuentas, me-
canicista) que reduce el funcionamiento significante a la ideologia.
La férmula “toda ideclogia tiene como funcién [definitoria) 'consti-



tuir” a individuos concretos en sujeto” soslaya el hecho de que el
sujeto estd constituido “ya" en y por el significante, es decir en el
lenguaje, y que no tiene que esperar “la categoria juridica de “su-
jeto de derecho’ ™ ni para denominarse ni tampoco para consti-
tuirse. El sujeto solo es “interpelado™ por la ideologia en la me-
dida en que ya lo estd por el significante que lo representa para
otro significante, con una dialéctica especifica que convierte a otro
en el Oiro —dialéctica gue ha sido trazada por Lacan.

El importante gesto de Althusser —inaugural para el marxismo—
de convocar al sujeto en la teoria de las ideologias, implica a pesar
de todo una preclusidn de la materialidad del significante y por
consiguiente del sujeto mismo, que se encuentra por lo tanto (en
esta teorfal reguerido —objeto de demanda— pero no admitido
—no objeto de anélisis.

Considero que ese gesto solo pusde encontrar su valor cientifico
con la condicidn de distinguir (con cardcier operativo, mefodoldgi-
co) la ideologia de la significacidn: en tal caso el significante puede
convertirse en un objeto nuewvo, pero que en Gltima instancia es el
objeto propio de la ldgica dialéctica en cuanto légica del materia-
lismo dialéetico. En efecto, la ideologia —como lo dice Althusser—
corresponde al materialismo histdrico, y por consiguiente la teoria
de las ideologias solo intervendria en la confluencia entre ambos
dominios dialécticamente distinguidos.

(La distincidn dialéctica significante/ideologia es tanto més impor-
tante cuando se trata de hacer la teoria de una practica significante
concreta —por ejemplo el cine—. Reemplazar la ideologia por el
significante es, en este caso, no solo un error tedrico, sino que
conduce a un bloqueo del frabsjo propiamente cinematografico que
resulta sustituido por discursos sobre su funcidn ideoldgica.)

El reciente desarrollo de las ciencias de la significacion: linglis-
tica, psicoandlisis, semidtica, “ciencias humanas" en general, si
bien se puede criticar su ideologia, ha tenido el mérito de exponer
ciertes "mecanismos" del funcionamiento significante, aquellos
precisamente que la teoria de las ideclogias todavia dejaba al
margen.

Por debajo de la opacidad de la Mea hegeliana, cuya connotacidn
idealista, metafisica, impregna al término “ideclogia" (puesto gue
no basta con plantear la idea como determinada por lo rea! parz
hacerla desaparecer; seria preciso. por el contrario, redistribuir
el dispositivo mismo idea/real), las ciencias de la significacion han

descubierto el fenguaje y los lenguajes en cuanto sistemas signifi-
cantes. La ldgica propia del sistema del parentesco (Lévi-Strauss,
Les structures élémentaires de la parenté, 1943) o de la moda (Ro-
land Barthes, Le systéme de la mode, 1967) o de la literatura (los
trabajos de los formalistas rusos, y en la actualidad los de Tel
Quel), la pintura, etcétera, en cuanto sistemas significantes son
descubrimientos cientificos objetivos que han herido la raiz de |a
concepcién metafisica que considera a las formaciones significan-
tes Unicamente como ideologias (Gptica marxista mecanicista) o
como “ideas"” [dptica filosdfica trascendental), en suma como ex-
presiones o como “inmanencias™ gue ya siempre estan alli. Nues-
tra cultura estd lejos de haber asimilado esta subversidn radi-
cal de la metafisica que aportan las ciencias de la significacion a
través del “impio desmontaje” —como decia Mallarmé— al que
someten a aqueilo gue se presenta como "idea™ o “ideologia™. Las
resistencias opuestas a las investigaciones de ese “continente”
semidtico, y més particularmente las resistencias cpuestas a las
implicaciones radicales, psicoanaliticas, de tales investigaciones,
corresponden a aquellos habitos metafisicos, ya se trate de los de
la filosofia trascendental o de los del positivismo que cree en la
plenitud de los significados (gue cree en un sentido como substan-
cia que debe ser estructurada). Porgue si bien los trabajos “estruc-
turalistas”, 0 mas ampliamente, “semidticos” introducen una nueva
forma de conocimiento, su radicalidad solo aparece a la luz del
psicoanalisis del cual, en cierta medida, aguellos trabajos prepa-
raron la renovacion, y cuya intervencion actualmente experimentan
de manera recursiva.

Debe notarse que las resistencias ante este tipo de pensamiento
son selidarias con las resistencias que se oponen al “arte”, a la
“literatura”, al cine moderncs, en la medida en que éstos también
practican ese desmontaje material de los objetos en los que fa
metafisica se especulariza.

2) Usted ha demostrado que la tipologia de las pricticas signifi-
cantes es un gesto que anula de manera decisiva la concepcidn de
la historicidad lineal. Puesto que esta tipologia no se limita a cons-
tituir una “lista de los modos de produccién”, sin duda esta tipo-
logia debe ser practicada también como una topologia. Topologia de
los puestos que cada una de aguellas précticas significantes ocupa
en el seno de una formacién social tomada como estructura con
una instancia dominante. ;Cémo llevar a caho esta tipologiato-
pologia? Pero, teniendo en cuenta que un modo de produccidn de



sentido se define por una relacidn precisa del sujeto con el sentido,
£8caso esta tipologia/topologia no podria permitir gue se escribicse
una topologia de los sujetos que comprenderia: la diferencia gue
usted sefiala entre el sujeto de la ciencia y el sujeto del texto, lo
que Lacan dice acerca del sujeto y del significante, lo que Althusser
dice acerca de la relacion (articulacidn) del sujeto con fa ldeclogia?

Julia Kristeva: La lingiiistica, la antropologia estructural, la semis-
tica han construido, partiendo de lo que se denomina “ideologias",
sistemas significantes. Este proceder, si bien abre la posibilidad
de una ciencia de las formaciones significantes, estd cargado de
consecuencias que limitan su perspectiva cientifica. Quiero decir
que reemplazar ideologia por sistemas significantes no solo im-
plica el riesgo de separar el andlisis de tales sistemas significantes
de su relacidn con la historia ¥ con el sujeto, sino también el de
no poder elucidar nunca la produceidn y la fransformacidn internas
¢ externas de tales sistemas, si se los considera como sistemas
de Un Sentido (en ese caso éste es el calco estructural de la Idea)
presente para si mismo en la presencia del Sujeto: las criticas,
realizadas por J. Derrida, de las “ciencias humanas™ afectan pre-
cisamente a ese punto. Me parece que el concepto de prictica
significante quiebra tales limitaciones.

En efecto, encontramos en &l |2 impronta de la dialéctica materia-
lista condensada en la nocidn de préctica. Digamos rapidamente
que si la tradicidn filoséfica separa al sujeto de un chjeto que le es
exterior ¥ que se presenta con un aspecto pasivo fenoménico, y
que si la dialéctica hegeliana —a través de la objetivacién que im-
pone al concepto (subjetivo) en la Idea Absoluta {objetival— ar-
ticula por primera vez el principio de la mediacidn (sujeto-cbjeto)
como una contradiccidn, —la dialéctica materialista se apodera de
€sta y, exponiéndola fuera de la Idea, plantea la categoria de préc-
tica.

De esta manera la préctica se convierte [contra el desdoblamiento
mecanicista y contra la homogeneizacidn idealista —ciega para la
materia objetiva—, o “materialista” —mecanicista, creyente en una
materia inerte no informada por el sujeto y por consiguiente tras-
cendental) en el lugar de la contradiccicn (identidad yfo diferen-
cia) del sujeto y del objeto, del sentido y de la materia. La préctica
eS8, pues, la bisagra donde se juega la relacidn del sujeto (y, por
consiguiente, de sus “sistemas significantes™) con su afuera o, si
Se quiere, con su negativo. No existe objeto que no esté ya dado
=n una practica (del sujeto. significante), pero no hay sujeto que
n0 se encuentre refundido, por la practica, en el objeto en cuanto
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este es su negativo. Como vemos, la practica es asi el lugar dina-
mico de una contradiceidn heterogénea en la que se despliegan con
su complejidad las leyes de la produccién de las significaciones
sin que éstas puedan ser alienadas en la superficie del Sentido
(subjetivo) o en la de una objetividad (mas alla del sujeto, trascen-
dencial.

La “materialidad como humano-sensible, préctica” (Marx) vy, conjun-
tamente la verdad (subjetiva) cuyo dnico criterio es la practica: he
aqui los dos polos sobre los cuales fue construida la teoria de la
revolucidn marxista y méds en general el materialismo histérico.

Sin embarge, gnoseoldgicamente, tales principios no podian encon-
trar un desarrollo sin una teoria cientifica del sujeto v de los sis-
temas significantes: por consiguiente, sin el psicoanslisis v la se-
midtica.

Asi, la filosofia de Sartre referente a la préctica v a lo préctico-
inerte (cf. Critica de la razén dialéctica, 1960) asesté un golpe a la
fenomenologia reinante entonces, en la medida en que insertaba
tas matrices de la dialéctica materialista en el cuerpo extenuado
de las doctrinas que pidicamente daban la espalda a la historia.
Llegada demasiado tarde para la clausura de la fenomenologia
—que solo podia rechazarla—, llegada demasiado temprano para
la gnoseologia materialista carente entonces de una teoria cien-
tifica del sujeto y de la significacién como para poder apoderarse
de ella en un gesto que no fuese ideolégico, la reprise sartreana de
la categoria de préctica fue y sigue siendo un fracaso y su porvenir
siguid siendo nulo por espacio de diez afos.

La razdn estructural contra la razon dialéctica estaba destinada a
llenar ese contratiempo. Las estructuras elementales del parentes-
co (1949) ya se habian abierto un camino, la Antropologia estructu-
ral (1958) acababa de aparecer: hacia 1961, el “estructuralismo™
ya era admitido por los investigadores, aunque todavia no lo fuera
por el publico.

Por otra parte y paralelamente, desde 1952 el psicoandlisis abria
nuevas perspectivas con la ensefnanza de Lacan (“Discurso de Ro-
ma”, 1953; “Discurso de Viena", 1955, etcétera).

Evidentemente resulta imposible resumir aqui la inmensa labor
realizada por el psicoandlisis lacaniano y por la antropologia estruc-
tural, ¥ el nuevo impulse que esa obra produjo en la semidtica
(adormecida desde la Escuela de Praga, desde el empantanamiento



de la Escuela de Viena y, de un modao distinto, del de la Escuels
de Copenhague].

A ese itinerario agreguemos, hacia 1965, la desconstruccién intra-
filoséfica de la metafisica (también en sus aspectos cientificos)
operada radicalmente por Derrida (De fa gramatologia, 1967) y que
permitid una nueva lectura de todo el trabajo cientifico del que aca-
bamos de hablar.

Digamos, para resumir, que las ciencias y las teorizs de la signi-
ficacion demostraron que la préctica es significante (ella se pro-
duce en el lenguaje) y que implica al sujeto.

La nocidn marxista de “prictica” convertida en el concepto de
“préctica significante™ vuelve asi a aparecer dentro del campo de
la gnoseologia materialista como concepto porgue se encusnira
definida por las aportaciones de las ciencias de las significaciones.
Simultdneamente, ese concepto restituye a tales ciencias la dimen-
sion materialista que las constituye y en torno de la cual giran.

Practica —dentro del materialismo histérico— significa una activi-
dad con vistas a un producto. Trabajo, para Freud (cf. La interpre-
tacion de los suefios, cap. 6: “El trabajo del suefio”), se acerca mas
a la concepcion hegeliana dialéctica [(no es “actus”, sino e
—puesto que implica la negatividad— es “desaparicitn retardada”,
“deseo refrenado”), si bien la acepcién freudiana se distingue ra-
dicalmente de la ideologia hegeliana en la medida en que deja su-
poner una dialéctica de lo hetercgéneo (el “cuerpo™ y el “sentido™)
cuye lugar es precisamente el inconsciente que implica una sub-
wversion del sujeto.

El concepto de prdctica significante retoma esta acepcién freudia-
na. Por consiguiente, designa una operacidn que corresponde a la
dialéctica de lo heterogéneo (materia/sentido) y no a la del scto
(que es el acto del entendimiento) del sujeto ya-alli. Con esta
diferencia, empero: situado dentro de la gnoseologia materialista,
el concepto de prdctica significante inserta la operacidn de que se
trata dentro de la historia material cuyo métedo es el materialismo
histérico.

Situado dentro del materialismo histérico y al mismo tiempo dentro
del materialismo dialéctico, el concepto de practica significante
ilumina el hecho de que toda practica social que posee uns fun-
cidn ideolégica es significante, que las condiciones de la signifi-
cancia son condiciones sociales e inversamente, gue las condicio-
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nes ¥y las funciones sociales [ideolégicas) tienen como ofra escena
fa produccicn de la significancia. Asi, el materialismo histérico se
abre a aguello que omite cuando se dogmatiza, 2 saber: la ldgica
dialéctica.

Dentro de esta perspectiva, considerar a las "“artes”, por ejemplo
como précticas significantes es —segiin creo— la dnica manera
gue permite considerarlas como formaciones socio-histdricas sin
dejar por ello de designar la especificidad del funcionamiento del
sentido y del sujeto en ellas: sin reducirlas a la ideologia, pero sin
alienarlas tampoco como experiencias subjetivas-patoldgicas (luga-
res de esquizofrenizacion) o estéticas (lugares del puro imaginario
y del goce narcisista). Las-“artes"-como-précticas-significantes
quiere decir que son fambién todo eso, mds otra cosa: lugares de
la contradiccidn histdrica, participaciones en la historia social.

Si el mito, la poesia o el cine son practicas significantes, entonces
estudiarlos como tales significa que seria preciso detallar en cada
caso concreto la relacidn especifica del sujeto con el sentido den-
tro del proceso de la préctica como lucha de los contrarios: la trans-
formacidn, la destruccién-construccién especificas que experimen-
tan el “sujeto”, ef “sentido™ y el “objeto™ dentro del procaso de la
practica.

Este punto de vists entrafa una tipolegia de ias précticas signifi-
cantes de acuerdo con las modalidades de la construccidn-destruc-
cién del sujeto y del sentido dentro de la préctica. Tal tipologia no
coincide con lz teoria de los “géneros™ [epopeya. novela, poema)
ni con la division de las “artes™ segin su material (literatura, pin-
tura, escultura, milsica, danza, cine). incluso si esa tipologia debe
tenerlas en cuenia. Porgue deja de lado, ante tedo, la concepcidn
clasica de la llamada funcidn artistica, que solo es destacada por
la ideologia en la medida en que esa funcidn produce "objetos”.
La tipologia es tipologia de las pricticas, del trabajo productor, y
no de los productos. Si esta tesis no es debidamente estimada,
ineludiblemente se vuelve a caer en una reconstruccidn de la me-
tafisica: reduccidn de las pricticas significantes a lo que puede
decirse de sus productes ya sea como “ideclogias™ o ya sea
como “obras” (las terminologias marxistas o psicoanaliticas no
tienen el poder de evitar tal reduccionismo).

Por el contrario, si se considera por ejemplo la “literatura” como
“préictica significante”, se tendré que atravesar sus aspectos orna-
mentales (“creacidn de obras™) o funcionales (ideoldgicos) para
poder, precisamente, analizarlas. Hablaremos entonces de texto



como de un tipo de préclica significamnie vy se indagard de qué ma-
nera, dentro de esa prictica significante, el sujeto se hace y ?e
deshace {pulsién de muerte, sublimacidn) al hacer-deshacer la:n-srg-
nificacion dal texio. Las “categorizs™ linglisticas 1 psicoanaliticas
pueden servir aqui como jalones para trazar las lineas de f_uerza
de esa topelogia que representa la apertura operada por la p-r_aq:tlca
significante especifica, la cual no es més_quf esa aper]turla [sin que
sea posible reducirla a aquellas “categorias™ substancializadas).

Quedard establecido, entonces. que en la prictica signiﬁc?ntis
“texto” el sujeto no solo se encuentra escindido en y por EEE signi-
ficante (como lo plantea Lacan a partir de la tdpica freudla{u_a del
ingonsciente, v como lo estd todo sujeto) sino que tamhtenl se
encuentra constzniemente amenazado por lo gue cabe denominar
una pulsion de auvtodestruccidn como condicidn FH‘E‘-'IE para. I:a sn:
blimacidn, es decir para el trabajo en el sentido de la “negatividad
y de la "puesta en forma” que ese concepio emraﬁat. En esto, el
“sujeto” del texto conoce la psicosis (que se caracteriza por la pre-
clusion del sujeto vy de lo real), pero emerge de ella ¥ la domina
en una préctica que no puede ser sino socizl.

En la medida en que esa practica es una pr:ac*.i:? del sr'g'niﬁa.:ant?,
el sujeto del texto se disiingue también del su;n?tca de_!.a: ciencia
aue ha podido ser definido como precluido [de tipo ps:cﬂuc:q] en
el sentido de que, en su practica metaliﬂgﬁistica: falta Su sumision
al significante. También difiere del sujeto de la id.?ﬂ}u.gra cuyo dfs-
conocimiento-reconocimiento se sitia en lo imaginario def yo' y
se estructura como una neurcsis de transferencia. El ?u;etu del
arte es efectivamente tal sujeto ideoldgico, pero el w;eta“de _Ia
practica significante "texto" no lo es: con ntras palabras, el —ﬂrifls-
ta" participa de la ideclogia fuera de su préctica, pero su pra{:_tma
es un lugar especifico que debe ser distinguido de la ideologia ¥
de la ciencia.

Semejante tipologia de las pricticas sigr:iﬁcantels se arganlza_mmu
una serie cuya historicidad es especifica, relativamente autunun:a
con respecto a la historia lineal, y que se cruza con lela- De: f:ste
maodao, los datos antropoldgicos recientes nos permiten emmrd;
hipdtesis de que en las comunidades primitivas cuyo nl&du
producciin es el denominado “de comunidad aldeana™ (cf. Acerdlf
del ‘modo de produccidn asidtice” ™, Ed. Sociales, 1969; M. G:_:ud{;-
lier, “Prefacio™ a Sur les sociéiss précapitalistes, _te_xtas escogi dz
de Marx, Engels vy Lenin, Ed. Sociales, 1970), el dlﬂtlll desarrollo -
los medios de produccidn v por lo tanto del duminm_de_l:—lx naturalez
y de la sociedad estd acompafado por pricticas significantes que

apunian a que el sujeto experimente la prohibicidn principal (la del
incesto) como limite, constriccicn suprema, fey fundamental gue a
la vez lo constituye y lo anula: a que experimente la prohibicidn
{def incesto) como sagrada [de donde: iniciacion, chamanismao,
etcétera). Mientras que el llamado “modo de produccidn asiatico™
elede lo “sagrado™ al desplegarlo en una actividad sociohistérica:
el sujeto se destruye en la prictica de la igualdad social en el
transcurso de las grandes construcciones comunitarias (irrigacio-
nes, etceétera) protegido por una jurisdiceion igualitaria: ni el “arte™
ni lo “sagrado™ son, porgue son a la vez una préctica politica. Por
el contrario, seria necesario poder establecer con precision de qué
manera el modo de produccidn capitzlista, a partir de su aurcra
griega, ideologiza la practica significante denominada "artistica"
(poesia, misica, etcétera) ¥ exige que se evite —en la represen-
tacion que de ella se forja la sociedad, pero también en la propia
ideclogia de los “artistas” —el cuestionamiento del sujeto y del
sentido en esa prictica significante, en beneficio de la imagen de
un sujeto pleno, narcisista, prendido dsl goce. El fin del siglo XiX
—~cue marca la nueva fase de ese modo de produccin— coincide
con la disolucidn de esos puntos: Mallarms, Lautréamont, Joyce lo
demuestran al salir del simbolismo y del esteticismo decadentes
y ocultistas que la actual crisis de la sociedad burguesa wvuelve
hoy a lanzar al mercado artistico.

La tipolegia de las pricticas significantes forma, pues, un estrato
relativamente autdnomo que acompaiia a la historia material y —sin
dejar de estar determinada en iiltima instancia por ella— la modi-
fica en profundidad, se atrasa o se adelanta en relacién con ella,
porque tiene su propio tiempo.

3] La ideologia del arte como expresion no permite pensar la espe-
cificidad diferencizl de las précticas artisticas en el seno de una
formacidn social porque postula una relacidn de exterioridad entre
arte y formacién social. El concepto de préctica significante, por
un lado, y el de estructura con uma instancia dominante por el
ofro, permiten caracterizar, en cambio, a esas précticas como préc-
ticas sociales en el seno de otras précticas sociales. ;Cudles son,
una vez montado ese sistema de diferencias, los instrumentos
tedricos que el semandlisis y fa gnoseologia materialista aportan
para pensar con mayor alcance esa historia diferencial (escritura
lectura de los objetos de esa historial?

Julia Kristeva: El semandlisis seria [a semidtica de las practicas
significantes, lo que guiere decir gque su proceder es el andlisis de



una contradiccion heterogénea que se presenta como teniend—u un
sentido y una significacién. El semandlisis vuelve a tra:&r'!a_Eugma
de esa contradiccidn: de esa practica, vy la plantea como tinica ne-
cesidad generativa del sistema del sentido. Pna_- tn cual se ljlstlf'l-
gue tanto del proceder estructuralista (disposicidn mmhma?u_na
de la superficie del Sentido) como del proceder de la gramdtica
generativa [que se limita a articular —y no engendra— la envol-
tura gramatical del acto del entendimiento).

Por consiguiente, el semandlisis constituye sus“nhje:ms [flig,amns
—en lo que a mi concierne—, los textos) como “modelos™ de dos
estados: 1) el fendmeno (o la estructura) de sentido; 2] su gene-
racion como contradiccién heterogénea que en cada caso debe
ser especificada de acuerdo con la relacidn d.el sujebo con el sen-
tido y con el afuera material; relacidn espec:!‘ﬂc.a_ble a partir de las
particularidades linglisticas y ldgicas del "fendmeno™ (de la es-
tructura).

La lingiiistica, lo mismo que la légica, describe los "nbj?lt.m.s" [}‘-une-
ticos, semanticos, sintdctices) del “fendmeno™. El andlisis, infor-
mado por el psicoandlisis del sujeto hablante pero sin copiar sus
postulades al pie de la istra (se trata de una préctica y no del dis-
curso de un sujeto), escribe la logica de las madiftcrac!-nnes que
tales “chjstos” experimentan en el proceso de la Ei'af:hl:.a [en el
texto: “deformacidn” sintéctica en Mallarmé, por ejemplo; opera-
ciones seménticas suplementarias en el sentido del men—sa_ie direc-
to: compaginacién, elementos pictdricos, resonancias fénicas por-
tadoras de significado sobreagregado al significado apfarente. etoé-
tera): tales modificaciones permiten trazar la topologia de lo que
g5 pertinents para el sujeto.

De este modo, el semanslisis s2 arficula entre:

1) Los objetos tedricos de las ciencias constituidas {ae_:Ees_ como
la lingiliistica y la l6gica o la matematica) en ::uarst.u técnicas de
descripcién. Para el cine, por ejemplo, utiliza los objetos prn-]:ltllg&
tos por la descripcion técnica del material: sonido, c?lnr. "?Ed',,a'
etcétera, a los que trata de manera semejante a los objetos linglis-
ficos.

2] La préctica del desciframiento o de la lectura dE‘!as‘ pranhll;ﬂs]
significantes (de los textos). Mo se trata de una intuicign™ de
sujeto-tedrico, sino del conjunto de sus fundamentos tedricos.
filosdficos, cientificos, ideologicos que le permiten leer esa prac-
tica como tal [y no, por ejemplo, como un sistema chato). iSubje-

tivismo? No: elucidacidn del hecho de que e! sujeto de 2 teoria
estd inserto dentro del significante y dentro del materialismo his-
térico, los cuales sobredeterminan el lugar desde donde &l significa

hoy: su wverdad es concreta e histdrica y. solo en este sentido,
absoluta.

De este modo, el semanélisis estructura, formaliza, logifica las ope-
raciones de produccién de sentido: su razén es dialéctica y anali-
tica [y debe ser diferenciada de la razén cartesiana y kantianz).
Puesto que es un metalenguaje —y por lo tanto tiene precluido al
sujeto—, el semandlisis reduce las précticas a una sistemética:
pero, tal como acabo de definirlo, brinda a la sistematicidad la
posibilidad de pensar una pluralidad de procesos significantes sin
reducirlos a la clausura del ego-cogito.

Esta perspectiva de trabajo se encuentra apenas esbozada. Los
estudios se refieren sobre todo y hasta ahora a la “literatura”. La
pintura (investigaciones de M. Pleynet y J. L. Schefer], la musica,
la danza [cf. acerca del gesto el nimero especial de Llangages,
n* 10) y menos aun el cine, han sido abordados solo apenas. En
este ultimo dominio, son destacables los importantes trabajos de
Christian Metz, un penetrante ensayo de Roland Barthes ("Le troi-
sieme sens”, Cahiers du Cinéma, junio de 1970), etcétera. La reli-
gidén, los ritos, etcétera, todavia no han sido sometidos a seme-
jante andlisis (sin embargo, cabe recordar las investigaciones en
tales dominios de los semidticos soviéticos incluidas en Ia serie
"Works on Semiotics, Trudy poznakovym sistemam", Tartu, Estonia:
asi como las publicaciones aparecidas en la revista Semiotica, ed.
Mouton). Por lo demés, los propios principios de la semidtica estan
en vias de constitucién y tal situacién provoca una diferencia meto-
dolégica considerable entre los investigadores.

En lo que se refiere al semandlisis como estudio de las précticas
significantes, si bien sus principios generales se encuentran me-
jor definidos, sus instrumentos tedricos en cambio deben ser ela-
borados en los diversos dominios a que acabo de referirme.

4) ¢Acaso la distincién operada por usted entre semidtica [como
ciencia de los sistemas significantes desde el punto de vista de [a
comunicacidn) y semandlisis {como ciencia de la produccién del
sentido, la cval es anterior al sentido; de la generacion de la fdrmu-
la —desde el punto de vista del “jvego”— de la infinidad) no per-
mite considerar en el nivel de la practica cinematogréfica no solo
un modo de produccidn que corresponde a la comunicacién (prac-



ticamente todos los filmes producidos hasta el presente ¥ justifi-
cables por referencia a una préctica semictica) ¥ un modo de pro-
duccion que corresponde al juego y a la infinidad {"'Mediterrénen”),
sino también a un modo de produccién que, sin desentenderse de
jugar el juego, sino que todo lo contrario, apostaria sin embargo a
una comunicacién sobredeterminada politicamente (gque, por con-
siguiente, jugaria la diferencia de Ja infinidad dentro de un pro-
ceso ordenado por el utilitarismo de clase)?

Julia Kristeva: Mediterrdneo ocupa ese lugar prohibido, ¥y por ello
constitutivo, de nuestra civilizacion mediterrdnea: el lugar de |z
negatividad refrenada. Quiero decir de la negatividad productora
de forma o, mejor, de la sublimacidn como formacion a partir de la
carencia: su efecto para el yo es el de un "mas-de-gozar” del sig-
nificante. Todavia no tenemos el aparato tedrico necesarig para
hablar de ella con rigor: las breves observaciones de Freud sobre
la sublimacién, y el hecho de que en la actualidad el psicoanalisis
solo hable de ella al evitar hablar de ella, indican la dificultad del
asunto. Por otra parte, el estado de la semidtica del cine me parece
que no puede intentar aiin tal tarea. De modo que he de contentar-
me con recordar algunas cosas y comunicar algunas impresiones,
remitiendo para una exposicion mas rigurosa al analisis minucioso
de Jean-Paul Fargier “Vers le récit rouge”, Cinéthique, 7-8.

Si la ley fundadora de la sociedad es la prohibicién (del incesto),
su contrapartida es, como se sabe, la castracién (Freud, Totem y
tabd, 1912; Inhibicidn, sintoma y angustia, 1926) en su acepcién
real de pérdida del pene —dnica representacién posible de la
muerte—, como Freud lo sostuwo siempre contra las tesis del
trauma de nacimiento [Rank) y del ocultismo (Jung).

Actualmente sabemos que la ley que prohibe el incesto es una ley
de lenguaje (Lévi-Strauss), en el sentido de que funda el intercam-
bio social como intercambio significante. La prohibicion es el
limite superior, el freno, el principio de inercia y de estancamiento
que interpela al organismo como sujeto (social): sujeto del sen-
tido y/o sujeto de la prohibicién. Digamos que sin prohibicién (del
incesto) no hay sociedad humana y/o significante, y por consi-
guiente no hay prictica significante.

Pero tal prohibicion-freno es indisociable de su negativo, la ame-
naza de castracidn: prohibicidn porgque amenaza de castracidn. De
este modo, el lugar de la prohibicién en el que se monta toda préc-
tica significante es el lugar de la castracién (reverso de la prohi-
bicién). La castracién es, pues, la contrapartida negativa insepa-

rable de la produccion/formacion de! sujeto en el sentido, es una
“carencia de ser del sujeto” en el significante. El sentido es e5-
tructurado asi por la prehibicion cuyo negativo es la castracion: el
limite inferior.

Explorar la produccidn de aquello que se presenta coms sistema
significante, como sistema de intercambio y de comunicacidn, des-
cubrir su lugar préctico, implica necesariamente que se reproduzca
—Aque se repita— ese espacio de la prohibicidn a partir de su nega-
tividad, de su limite: la castracién.

La repeticién de ese recorrido, en el borde mismo del incesto im-
posible {como bien lo hace notar Fargier), siempre que se lleve 2
cabo dentro de un sistema significante, es la condicisn para la su-
blimacidn yfo para el goce “mds alla del principio de placer':
cuando, en el mismo trayecto, integra los mitemas de una sociedad,
esta repeficion (cuyos aspectos concretos cabe analizar en los
diferentes niveles de la estructura) produce lo que pueds deno-
minarse el “arte".

Ciertas tendencias del arte moderno explicitan cada vez més neta-
mente esa ldgica, que ha podido ser denominada “sagrada” por la
imposibilidad para descifrarla; l6gica que, en la civilizaciéon medi-
terrdnea, sigue siendo el secreto gue no debe ser dicho, soterrado
en los ritos religiosos y oculta, olvidada, para que por encima de
ella se levante la Idea, el Sujeto, la Comunicacidn, la Ciencia, la
Vida, el Macimiento, etcétera.

Mediterrdneo reproduce la otra escena de esos elementos de nues-
tra ideologia; abre per debajo de ellos el abismo donde se produce
lo que habrd de ser su superficie; expone, pues, lo que ellos tapan.
Se trata de exponer, por cierto, la significancia donde la castracidn
representa la pulsién de muerte y la pérdida del sujeto (de la sig-
nificacidn) como tiempo “que precede” a la puesta en forma (la
sublimacién) en el significante.

De esta manera, Mediterréneo produce una sintaxis dentro del hue-
co de la sintaxis de la comunicacién, de la representacién, del
sujeto pleno: Sollers Ilama al paso de una sintaxis a la otra una
“comprensidn de lo sagrado”: “El mejor defensor de lo “sagrado’ es
la fantasia, y también lo es por cierto la fantasia transgresora’.
Tratar, en cambio, de aprehender la gramitica del efecto de lo
sagrado no tiene nada de "desacralizante’ (lo cual no quiere decir
que se respete el efecto mismo). Lo sagrado es una laguna de
desciframiento; comprender lo sagrado implica pasar de una lenguea



a otra dentro de la misma lengua” (“Cinéma/inconscient/sacré/
histoire”, Cinéthigue, 5).

Esa ofra sintaxis articula "temas"':

Puisién de muerte, que representan en el filme la referencia egip-
cia, las ruinas griegas, la evocacion de la guerra (los alambrados
de pias) y del hospital.

Formecidn/produccidn, que ejemplifican el alto horno y dentro de
€l el hierro al rojo, pero también esa referencia dnica v fugaz a la
pintura: la “"Madona” de Bellini. Seria necesario “visualizar” mi-
nuciosamente el filme para establecer la regularidad de la repe-
ticién y mas generalmente la sintaxis exacta gue compone los
cuadros. Si entonces se establece que hay un "“juege de infinidad™,
éste designa una carencia: un significado por siempre ausente.
No un significado reprimido, sino el retorno al lugar de la carencia
de ser del sujeto en el significante, por consiguiente al lugar de
la castracién, lugar a partir del cual todo “arte” extrae sus efectos
inconscientes, y que es explorado per Mediterrdneo.

Juego que se despliega entre dos bordes de la carencia: dos bordes
“imposibles™ para el sujeto pleno y que representan por una parte
a la mujer y por la otra al viejo (que son las tnicas figuras "vivas”,
junto con el acordeonista). La mujer —prohibida como muerta (el
lecho de hospital) o autogoce (las jévenes bailarinas griegas)—. El
viejo —imagen del saber imposible— sigue guiando, impasible, su
barca, como surgido luego del naufragio del golpe de dados de Ma-
larmeé:

homme
n'est gue vieux
en tomba. ..

pour savoir
mystére, avant de se marier
—gue dire & enfanter
— source-vieillard
lutte et 1& le tout joud
ouvrier laissé
viewx échappé
(Mallarmé, “Le Livre') *
" hombre [ scho es wiejo [ en tumba ... [ ...pzra saber [ milstarlo, astes de casase J —gus

decir 2 der @ luz [ —fuente— wizho | lucha v offi el todo jogede | ohrern dejado J wisjo escape-
Pada [Malkame, “El o).

Agui me limito a recordar los temas de los gue solo la puesta en
operacion lleva, quiero decir, el preciso emplazamiento dentro’
del movimiento en cubo de la cimara que parece deslizarse sobre
los bordes del mismo “dado” mallarmeano: alto/bajo, delante/de-
trés, izquierda/derecha, retomando, borrando la imagen que aczha
de mostrar para retomaria cargada con una nueva significacidn
siempre imposible de fijar cuando retorna repetida... 2, 3 4. .
veces. Con sus “travellings” invertidos, sus “raccords en la tex-
tura”, de gue habla Fargier: produccion en el borrado.

Duplicando de este modo su propia l6gica de produccidn, su mo-
vimiento productivo, la camara duplica-reproduce, nos hace ver
nuestro propio sistema para ver, para leer, para significar. Al ex-
plicitar su propia ldgica técnica, el movimiento de la cdmara des-
construye-analiza nuestro propio aparato simbélico.

El texto verbal que duplica al filme, desplazado con respecto a las
imagenes, borrdndose-produciéndose a sy vez, habla el mismo
maovimiento destructivo-productivo paralelo al de |a camara que
capta al sujete con la condicion de que éste se deje arrastrar den-
tro de la matriz cabica del filme para volver a pasar por los lu-
gares de la castracion donde carece de ser sin dejar por ello de
volver a su lengua familiar en la que se capta a si mismo como
presente, hablante, comunicante. Experimentar entonces los efec-
tos del filme implica experimentar los efectos de un goce que
nos conduce a la otra escena en la que nos producimos-destruimos
como sujetos. No se trata de una busqueda del origen del werbo
¥ del sujeto sino, como Freud nos lo ensend, corte-andlisis del
sujeto presente como Gnica manera de acceder a su verdad. En
este sentido restituye Mediterrdneo la dimensisn de préctica a
aquello qgue se presenta como historia, civilizacién, ideologia me-
diterréneas.

Cabria suponer que la invencisn de la camara como técnica de
Emyremim—representaciﬁ-n debiera impedir esta intervencién ana-
litica, consagrando el filme solo a I3 representacidn; y en efecto

esto es lo que se produce en la gran mayoria de los filmes
actuales.

Sin embargo, la falla no reside —me parece— en el sistema mis-
mo de la cdémara como procedimiento técnico. Como J. L. Baudry
le h_a recordado aqui mismeo, Freud compard el ﬁ.lrbcionami-entn del
sueno con el mecanismo del aparato fotogréfico, por mas que Juego
rectificara esa comparacicn.

Mas especificamente, la pantalla ofrece a 1z cémara |3 posibilidad
de una inscripcion espacial y dindmica, a la manera de un jerogli-



fico mdvil en formacién. La ventaja de ello consiste no tanto en
que nos brinda una “representacion completa de |2 realidad™ como
en que les restituye a nuestros habitos linzales de pensar la 15
gica de un suefo o de un ideograma. Al haber sido construido de
acuerdo con los principios ideoldgicos de Ia representacidn, pero
por el hecho de ser una técnica (un aparato), el cine puede des-
construir esos principios reproduciendo el movimiento propio de
su funcionamiento. Esto no quiere decir gue &l cine abandona la
representacion; por el contrario, a €l le corresponde asegurar su
perduracion cuando la literatura parece franquearse otro espa-
cio... Pero a causa de su ldgica técnica €l tiene la posibilidad de
desmontar la representacion —la posibilidad de demostrarla—. De
mostrarnos que aquello gue nos representamos en la ratio de la
comunicacidn con sujetos, se produce en un espacio de cuatrg
dimensicnes, la cuarta de las cuales es —segiin Eisensiein— el
color.

Desde sus comienzos, pues, el cine busca su especificidad en un
lenguaje distinto que el de la comunicacién lineal, lenguaje nuswvo,
que desorienta, que analiza, que disuelve las formas ¥ las ideolo-
gias de nuestra cultura.

Al aprender japonés, Eisenstein se interssa por las formas hiper-
semidticas del arte indic y compara la i6gica del montaje con [z
del ideograma. Paralelamente —y este paralelismo es una ley para
un “arte” gue se vive como “prictice” —desconstruye los dogmas
de la sociedad burguesa (cf. el articulo de M. Pleynet acerca del
puesto de Eisensiein dentro de la cultura soviética v en la Francia
actual, "Le front gauche de I'art”, Cinéthique 5): recordemos las
escenas de la iglesia en el Prado de Bejin o bien el filme que
proyectzba realizar acerca de Giordano Bruno ([1935-1240); simul-
tdneamente Eisenstein lleva a la pantalla civilizaciones “diferen-
tes” ("Viva México™, el proyecto de filme sobre Lawrence de
Arabia, etcétera). No comprender esa simultaneidad y ese para-
lelismo (subversién formal e idecidgica, s fa vez que interés por
las précticas semidticas de Oriente) no solo revela un pense-
miento limitado (del que da pruebas cierta “autoridad” en ejerci-
cio al tratar de “parisino” al dltimo libro de Roland Barthes sobre
el Japdn), sino que constituye también un gesto represivo contra
el movimiento mismo del “arte” contemporineo.

Las posiciones de Eisenstein eran consecuencia de un profundo
conocimiento de las posibilidades ldgicas que contiene la técnica
cinematogrifica en las tres fases que él discernia en esta (ltima:
1) cine “unipuntual” que presupone una composicidn plistica; fa-

se superada segin Eisenstein y carente de interés histdricaments
renovador; 2) cine “pluripuntual” Que presupone una “‘composi-
cion de montaje™: aqui es donde desarrollars sus ideas acerca del
montaje jeroglifico y acerca de su lagica que “labra™ la ideclogia
superficial de los individuos de nuestra civilizacion y 3) cine de
tono (fonfiim) basado sobre una composicion musical [cf. “El mon-

taje en el cinematdgrafo..." (1937), en Obras Escogidas en 6 vol.,
vol. Il, Mescad, 1965).

Sin embargo, la preocupacisn de Eisenstein por extraer posibili-
dades de nueva semiotizacién a partir de la l6gica del cine, es
indisociable de su preocupacicn por situar ese trabajo dentro del
materialismo dialéctico y el materialismo historico. El cine revo-
lucionario surge de las posibilidades l6gicas de la produccion del
filme (que son —diremos— las posibilidades ldgicas de desmon-
taje de la representacion) para quebrar Ia vieja ideologia en nom-
bre de una nueva concepcion del mundo que, a la vez, ejerce sobre
aquellas “posibilidades I6gicas” una accidn retroactiva: “La forma
revolucionaria es la produccisn de procedimientos técnicos justus
Para concretizar Una nueva concepcidn ¥ un nueve enfoque de los
objetos y de los fendmenos —una nueva ideologia de clase, para
una renovacién verdadera no solo del alcance social sing también
de la naturaleza material y técnica del cine tapada por lo que suele
lamarse un ‘contenido muy nuesira’'. .,

“No se trata de una 'bisqueda’ de formas que correspondan al
nuevo contenido, sino de una toma de conciencia logica de todas
las fases de la preduccién técnica correlacionadas con el ‘nuevo
tipo de energia’ —la nueva ideclogia dominante—: he aqui lo que
habrd de originar esas formas revolucionarias del arte que hasta
el presente se sigue queriendo ‘adivinar’ de manera espiritualista.

“En nwestra concepcidn, la obra de arie {al menos en los dos cam-
pos en que trabajo: el teatro y el cine) es ante todo un tractor que
ara el psiquismo dal espectador en la citacidn de clase dada™ ["A

Propésito de un enfoque materialista de la forma”, La huelga,
1924).

Eisenstein basaba sobre el materialismo dialéctico esta accion
violenta del cine como transformador del psiquismo: “Apuntar a
un contacto cada vez mds intimo con la revolucicn es lo gue de-
fine la tendencia hacia una introduccién més profunda en las bases
dialécticas del materialismo militante en lo concemiente 2l campo

del arte™. (“Por la revolucisn hacia el arte, por el arte hacia la re-
volucidn™, ibid.)
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En el sentido de Eisenstein, enriquecido por los recientes descu-
brimientos de las ciencias de la significacién, podemos emplear,
pues, actualmente el término materialismo para el "arte™ {como
lo hace Fargier, “La parenthése et le détour”, Cinéthique, 5); ma-
terialismo porque implica un andlisis, de acuerdo con la Idgica con-
creta de la practica significante [en este caso |la Idgica técnica del
cing}, de los problemas ideclégicos de un momento histérico pre-
ciso [sociedad burguesa) y de una sociedad precisa [Europa occi-
dental, civilizacién europea). Esto nada tiene que ver con um msa-
terialismo de lo material (habria materialismo por el hecho de que
el cine reproduce sus propias condiciones materiales de funcio-
namiento). Se trata de un materialismo analitico, dialéctico, que
por supuesto parte de las posibilidades materiales de las précticas
(en este caso el cine), pero —y esto es lo determinante— dentro
de una teoria nueva, materialista-dialéctica de la significacidn, de
las ideologias, de la practica humana en todos sus niveles.

El esquema eisensteiniano (que se reproduce en este texto) expli-
ca bien esta posicién que ciertas actividades substitutivas tratan
de borrar a menudo incluso presentindose con etiguetas marxis-
tas: en efecto, cuando tales actividades pretendian ser materia-
listas en realidad se limitaban a ser solg dogmadticas (no dialéc-
ticas), y cuando en la actualidad reprimen su dogmatismo lo Gnico
que entonces les queda es el eclecticismo conformista.

El cine revolucionario de Eisenstein, el cine analitico de la socie-
dad capitalista moderna (Mediterrdneo) —diferentes el uno del
otro porque estdn separados por cuarenta afos de historia mate-
rial y significante asi como por las condiciones de dos sociedades
diferentes— participan en el fondo de una estrategia comiin y su-
brayan en ella dos ejes fundamentales con respecto a los cuales
me parece que en la actualidad tratan de encontrarse la practica
del cine y su teoria.

EEsTaN

Balance y polémica
Las imdgenes del imperialismo ()

Cscar César Traversa

Cine: la ideclogia de la no-especificidad

(A propdsito de Cine, cultura ¥ descolonizacidn, d2 Fernando
Ezequiel Solanas y Octavio Getino)

i

La interrogacién sobre el hacer cinematogrifico no constituye una
preocupacidn exclusiva de nuestros dias, pero sin duda ha tomado
hoy un caricter mas que relevante. Mas aun cuando guienes la
formulan no censideran & su objeto como inerte o puesto en el
pasado, sino como ubicado en un proyecto y capaz de producir
modificaciones en su contexto de accién. Quien dice modificacio-
nes, no puede pensarlas neutras: ellas apuntan a consolidar lo
constituido, o bien a sacudirlo y generar algo nuevo.

Por su cardcter general, lo afirmado podria ser suscripto como
una verdad universal. Pero solo en la medida en que esta proble-
matica se particulariza se hacen perceptibles los planos de frac-
tura que conlleva, en todos los casos, el precisar el campo de
trabajo.

Cine, cuftura y descolonizacién ' de Solanas y Getino se sitda en
este dmbito problemdtico y procura elucidar el modo de insercién
del cine en lo social; y, en particular, su rol en la préctica que
procura gobernarlo: la politica.

1 Siglo X1, Beoenos Alres, 1973



Una aproximacion critica a ese texio no es una tarea vana, pen-
samos, puesto gue guienes reflexionan son los realizadores de
La hora de los hornos: filme que se situd en el nicleo mismo de
una fractura social y politica, y como tal asumié sus consecuen-
cias. La prohibicién de ser exhibida, la represion de que fueron
victimas los espectadores del circuito que ella misma aportaba a
constituir, la preocupacién gue despertd en los medios revolucio-
narios del mundo entero, son indicadores, al menos de que se si-
tuaba [y para ello tendria algunas condiciones) en el campo de
o nuevo y atentaba contra un orden establecido.

Muestra preccupacidn, en estas péginas, no serd el comentario de
ese filme, sino el andlisis de reflexién de sus productores en
torno a la accién cinematogréfica, asi como su concepcidn de la
articulacion del cine con lo politico. Para ello hemos escogido,
dentro del conjunto de documentos y ensayos que constituyen el
libro, uno: “El cine como hecho politico™? en el cual el “cémo™
pareceria mostrar desde el titulo, a través de la exiraccién que
propone, la voluntad de focalizar la atencién en el enlace con la
clase resultante: la de los hechos politicos. Mo elegimos al azar.
El articulo en cuestién reviste un cardcter, si se guiere, sintético,
0, mis precisamente, reiterade a lo largo del libro. El fenémeno,
lo mostraremos, no es solo atribuible al cardcter de la empresa
{una compilacidn de documentos) sino a ciertas caracteristicas
del pensamiento expuesto por Solanas y Getino.

“El cine como hecho politico™ liga en el titulo dos clases muiltidi-
mensionales y complejas. Poedriamos pensar come opuestos a “La
hora de los homos y la dictadura oligarquica”, en el que un filme
(texto singular) se une a un episodio histérico preciso (irrepetible
por naturalezal.

El ligamen que el titulo propone no serd sin consecuencias: al ne
pasar por la criba de la particularizacidn, el discurso de Solanas
y Getino tratard. sin lograrlo, de establecer el puente entre ese
“"hecho social total” que es el cine con esa diversidad: la poli-
tica, que solo cobra sentido en la contingencia. Trataremos de
mostrarlo.

Un texto presupone a otros. Tanto en su composicidn, en la cual
incluye a aquellos que lo precedieron, como en sus mecanismos de
argumentacidn, a través de los cuales sostiene o refuta 2 sus an-
tecesores.

2 Op oit, p. 125,

Mas gifa de su propdsito explicito, todo texto se constituye a
través de ese juego de inclusiones y exclusiones: alli radica el
trabajo textual. Una produccidn critica como la presente tratard
entonces de devanar ese conflicto: de situar el lugar de inscrip-
cion de los componentes del texto objeto y a qué o a quiénes es
posible adscribirios.

Solanas y Getino sefialan a su opuesto, lo localizan: pero ambi-
guamente. Apuntan sus canones contra las instituciones "“anali-
ticas, tedricas y criticas™ que procuran despolitizar al cine. Pero
icudles? ;donde?, jen qué condiciones? No lo sabemos. Buen
blanco sin duda, pero demasiade vasto. Un error, el de no sefialar
con precision el objetivo, no permite discriminar las armas ade-
cuadas para abatirlo. O, lo que es més danoso, sin quererlo si-
tuarse en su propio campo.

Debemos acordar que el proceso al que hacen referencia Solanas
v Getino se manifiesta en su texto al menos, de dos maneras:

1) a mivel del juicio critico y del trabajo cientifico en relacion con
el texto filmico, por una parte y

2) a nivel de las consecuencias sociales de difusidn y circulacion
de esos texios. Pero pensado de este modo, el friso que abarca
el discurso que se supone opuesto a “El cine como hecho po-
litico” es sumamente diverso. Y, como tal, prodocido en rela-
cidén a situaciones también diversas.

La propuesta de Solanas y Getino, propuesta critica 2 sus opo-
nentes, s2 concreta en la produccion de un texto alternativo. Pre-
ceptivo en el fondo, que muestra la manera de pasar de lo politico
a lo cinematografico. Poniendo lo segundo al servicio de lo pri-
mero en una relacidn por ofra parte inevitable, como procuran
demwostrar,

Es en la modalidad y posibilidad de relacidn propuesta por Solanas
y Getino donde situaremos nuestro campo de trabajo.

P
De la politica al cire: propuesta para el frdnsito

“Si aquéllos (los objetivos buscados) han quedado suficientemente
claros en el ambito politico, en el grupo realizador la expresién y
el lenguaje surgirdn sin mayores dificultades. Antes que pro-
ducto de una BUSQUEDA forzada lo serén de un encuentro natu-



ral. La forma que asuma el trabajo serd, o podré ser, l2 mis per-
fecta, bella y convincente de todas las formas posibles”.?

De la politica al cine se propone asi un pasaje cuya regla de oro
es la claridad de objetivos politicos: a partir de ella, surgirdn la
expresion y el lenguaje. Debemos, sin duda interrogarnos: ;Qué
son la claridad y la comprensién politica?, ;jacaso algo diferente
a discursos sociales? Estén éstos en el papel, 0 en boca de suje-
tos individuales o colectivos. En uno u otro caso, en la escritura
o en el discurso oral, invisten materias significantes, que comeo
tales son de naturaleza social.

Frente a ellos, otro producto social: el cine: otra materia signifi-
cante, que en su decurso histérico ha adquirido un conjunto de
pautas que, por extensién, han dado en llamarse lenguaje cinema-
togréfico. El lenguaje cinematografico, ese modo de “decir” del
cing, no proviene de ninguna naturaleza o esencia gue le sea pro-
pia, sino que se constituye en un proceso histdrico, breve, casi
podriamos decir bajo nuestra propia mirada. La imvencidn tecno-
logica estd a punto vy funcionando a fines del siglo pasado, y trein-
ta anos mas tarde llega a cierto grado de equilibrio. Que se man-
tiene al menos en la mayor parte de la produccién comercial,

Tanto en la invencidn —recurso tecnoldgico, v por tznto resultzdo
de cierto grado de evolucidn de las fuerzas preductivas— como en
la produccidn significante misma y sus pautas, no estén disocia-
das, ni lo estuvieron nunca, de sus condiciones de desenvolvi-
miento.

En otros términos, es imposible explicar [y mdas alld generar
modelos de accién) sin tener en cuenta este fendmeno. Fend-
mene determinante, y a dos puntas: opera a nivel del universo
de las posibles selecciones de quien lo produce y. a la vez, cons-
tituye el universo de posibilidedes de quien lo consume. Si per-
manecemos atentos a este fendmeno, el “ercuentro natural” pos-
tulado por Solanas y Getino mas que revelar un proceso, lo oculta.
Porque serd ese el instante en que precisamente se pondrén
en obra las pautas de seleccion y combinacidn de los llamados
“recursos cinematograficos”, los cuales no son inocentes, sino
que comporian la traza de su engendramiento.

La hipétesis de que “en el grupo realizador, Iz axpresicn v el len-
guaje surgirén sin mayores dificultades”, genera la ilusion de

3 idem. 158,

relacion entre un sujeto (individual o grupal} active frente a una
forma inerte. Sin forzamiento, una ilusién liberal: las formas
estan zlli, como una suverte de cajas vacias: no tenemos més
que lienarias con los productos de nuestra comprensién y cla-
ridad de objetivos. Esta relacidn de exterioridad entre formas,
lenguaje, expresién y contenidos, sean politicos o de cualguier
otro orden, lleva, en germen, otra ilusién: la formalista.

Al no contemplar el cardcter histérico de esas formas, es decir,
su “contenide” y el de sus combinatorizs, terminan por quedar
algo asi como naturalizadas. Suerte de valencias libres. a las que
se puede adosar sin discriminacidn cualquier elemento.

Deberiames reformular la propuesta de Solanas y Getino e inver-
tir sus proposiciones: en el grupo realizador la expresicn y el
lenguaje surgirdn a través de dificultades, producto a su vez de
la relzcidn con un wniverso formal del cual debemos valernos,
pero que también de alguna manera debemos negar. No consti-
tuiréd emtonces este encuentro un hecho natural, sino histérico.
La forma que asuma el trabajo surgird del intento de revelar quré
se oculta detrds de lo reputado como bello y verdadero, desmon-
tando los mecanismos a través de los cusles unos artificios se
hacen pasar por realidades.

Cen lo dicho no pretendemos realizar un sefialamiento de igno-
rancia: no pretendemes atribuir ni atribuirnos ingenuidad* Sola-
nas y Getino dan cuenta de lo dicho y lo valoran, pero a contra-
pelo y ambiguamente: ..."el lenguaje es expresién sensible de
la ideologia (...) y sus trazos son a la vez elementos que con-
tribuyen a revelar y a sustentar notablemente la verdad de una
idea revolucionaria...” Flotamiento tenue, pero aparente: de la
“expresion sensible de la ideologia”™ a un status de complemento
que “contribuye a revelar”. De los muros al estuco, “lenguaje y
expresion” no encuentran su lugar. Si suscribiéramos la primera
proposicidn de Selanas y Getino tendriamos que preguntarnos si,
nc estando zlli en el lenguaje y la expresidn, podrén estar en
algin otro lugar las “ideas revolucionarias en el cine”. Aflorardn
seguramente muchas respuestas: en el relato, en el entrejuego de
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personajes “'positivos” y “negativos”, en el texto de la banda
de sonido; y la lista es larga. Sin embargo, todo ello se encarna en
“recursos”, cuya naturaleza conocemos. La cuestién no reside
en evacuvarlos o &centuarlos sino en problematizarlos. Tal pro-
blematizacién estd borrada en "El cine como hecho politico™.

3
De lo politico a lo cinematografico: la cuesticn
de la especificidad

Formulado en los términos en que lo hacen Solanas y Getino, el
pasaje de lo politico general a lo politico cinematografico elude
la especificidad de este dltimo. No se nos escapan los riesgos
que comporta, a su vez, la critica a esa elusién: la nocién de
especificidad se desarrolld a partir de teorias que tuvieron un
inequivoco acento esencialista. Pero no es desde ese esencialis-
mo que nos proponemos criticar a Solanas y Getino, sino desde
la reformulacién de la nocién en términos diversos.

En un sentido general la nocién de especificidad tenderia a hacer
referencia al trazo o al conjunto de trazos que singularizan y dife-
rencian al cine del resto de las materias significantes en su
modo de investir el sentido o una region parcizl de él.

Desarrollos encarrilados en esta orientacién fueron propios de la
estética de los primeros afios de este siglo,® cuyo propdsito era
el de reorganizar el “sistema de las bellas artes”, cine incluido.
Aproximaciones de este tipo no podrian culminar més que en una
preceptiva; en la indicacion de un cierto “deber ser” del cine.
La versién degradada de esta corriente encontrd su lugar en cierta
critica cinematogréfica, patentizada en enunciados del tipo: “el
film "X" es cine, mientras qgue el "Y' no lo es".

Otros caminos de andlisis trataron de encontrar la especificidad
cinematografia en la hipotaxis de alguna caracteristica técnica
o de algin fendmeno perceptual: “el cine es montaje™ o “el cine
es movimiento™.

Los trabajos inspirados en la primera semiologia tomaron un

5 Una exposichén goe ondema, sl mencs cromld €305 pr |I'ﬂﬂ11usl:b!ﬁ_!-'_j:r_=_5
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rumbo diferente.® Inspirados en la lingdistica estructural, en sus
primeras etapas trataron de buscar las analogias y diferencias
que el cine podria tener con el objeto lengua. Descartadas las
analogias directas, descartaron también las analogias funcionales
que de ella se desprendian, como la presencia de unidades mini-
mas asimilables a las existentes en la lengua.

En el final de esta primera etapa, la semiologia presentd al cine
como constituido por un conjunto de cddigos, cuya naturaleza
podia ser cinematogréfica o extracinematografica. Los codigos po-
dian ser de manifestacion exclusiva en esa materia significante:
los otros, manifestarse en otras e “importarse” a la del cine.

Los cidigos de la escritura o los fotogréficos serian un ejemplo
de importacidn para la banda imagen, ¥ los musicales o los socio-
lectales, para la banda sonido.

Esta division entre cinematografico y extracinematogréifico reen-
via a otra: la distincién entre cine v filme. El primer término
hace referencia a una totalidad: el segundo, a una manifestacidn
singular de aquélla, a un texto reconocible socialmente como tal.

Los filmes en tanto que manifestaciones singulares sersn el
asiento de un conjunto parcial de cédiges dentro de la totalidad,
no numerable, de los que constituyen al cine. Lugar de inscrip-
cion entonces, y lugar de exclusion a la vez. Desde el punto
de vista ciodigo se hace asi dificil pensar alguna especificidad
como absoluta.

Mas aln: podriamos hacer referencia ya no a los conjuntos sis-
tematicos sino a la naturaleza material de los significantes 7 en
juego con el cine, y este andlisis precédico nos mostraria que
los diferentes lenguajes se recubren también en forma solamente
parcial, y que el cine en particular tiene una marcada relacién de
interferencia con otros lenguajes sociales.

Pero si, con fundamento, la nocién de especificidad fue devaluada
a través de la extirpacion de su nicleo esencialista, debemos

B Amir&ihﬂa}nm&hmmwﬁu"hm: langue ou lengage™”
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acordar que subsisten elementos gue sugieren la singularidad de
esta practica significante. Mos referimos en particular al nivel
tecnoldgico, horizonte que determina al conjunto de operaciones
de produccidn textual. Estas operacionss serdn de trémsito obli-
gado para quien se propomga producir el mas simple filme.

Es posible introducir esta problemdtica solo si se modifica el
sentido de las interrogaciones acerca de la especificidad. Hasta
el momento, estas interrogaciones se centraban en la biisqueda
de un comin denominador enrasante de todos los filmes, es de-
cir del cine. Contrariamente deberd preguntarse como, o a través
de gqué procedimientos, se engendran esas presuntas caracteris-
ticas comunes. Mo se corresponderia ya a la pregunta: ;qué
tienen todos los filmes en comin?, sino a la que interroga sobre
lo que ocurre en la produccidn filmica para que todes los filmes
tengan alco en comdn.

La primera pregunta responderia més a una inquietud taxondmica,
la segunda a una explicativa. Lo afirmado no responde a una
pretensidn excluyente, sino asociativa: pensamos que es impo-
sible responder separadamente a estas interrogaciones. Mientras
que la primera pasa por alto la presencia del sujeto productor, la
segunda la convoca.

Proceder de este modo mo carece de otras implicaciones. Quien
dice sujeto productor, dice sujeto social, con un lugar social
como espacio para su definicion, lugar social definido, a su vez,
por una situacion particular con respecto a la lucha de clases en
un momento histérico determinado. Esas determinaciones serdn,
precisamente, las condiciones de produccidn textual®

La interrogacién, tal como la proponemos, engloba al sujeto pro-
ductor ¥ sus productos (textos), operaciones mediante; constitui-
das a su vez, en tanto practicas sociales productoras de sentido;
sistemas de reglas 2 las cuales obedece el trabajo social pro-
ductor de significacion.

Vista la especificidad en estos términos, como un producto social
y no solamente como una propiedad inmanente de los textos,
su escamotes como contingencia ineludible en la produccion fil-
mica conlleva el borramiento sin més, del modo de produccicn
fextual. Incluidas las condiciones de produccién y el procese de

B Lﬁmmumﬁumﬂwmrwmmth&mﬂm
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produccidn, es decir, las condiciones a través de las cuaies el
sentido es investido por la materia significante. En el znilisis de
est0s componentes en el cine, deberd atenderse, ademas, al hecho
de que el cine no importa solamente codigos propios de otras
materias significantes, sino también las reglas de produccién
mediatizadas de aquéllas.

El entrejuego de selecciones y combinaciones propio de este fe-
nomeno estard reglado en su base por posibilidades y modos de
operacion tecnoldgicos. Un cddigo especial propio de la pintura,
por ejemplo, seré trabajado por las posibilidades que brinden los
materiales dptices de que se disponga, combinados con el espa-
cio en que se realice el registro. En este caso por la posibilidad
de contar con “esos” materiales Gpticos, o con ciertos espacios.
Las operaciones de produccidn de sentido se constituyen asi, al
menos en cine, como cadenas de operaciones, en las gue se com-
binan, valga la aproximacién, al menos dos niveles: el de la elec-
cién y el de la posibilidad. Entrejuego diferente del gue ofrece
la tecnologia de la escritura, cuya mediacién no restringe, de por
si, las posibilidades de seleccidn paradigmatica.

El borramiento que sefialamos en Solanas y Getino arrastra, con
todo, este entrejuego y sus consecuencias, reduciéndelo a2 una
oposicidn de contenidos o de intenciones.

Mostraremos algunas modalidades de borramiento.

Sin duda nada pareceria mis adherido a la contingencia politica,
¥ son temas del ensayo en cuestién, que proposiciones como las
que surgen de una lista de condiciones y procedimientos para la
realizacion de un filme que alude a las cuestiones de seguridad
en condiciones de represidn, el rol de los militantes ¥y su for-
macién, las clasificaciones genéricas de los filmes revolucio-
narios, las formas de realizacion de funcienes clandestinas, etcé-
tera, solo para mencionar alguna de las cuestiones tratadas. Pero
i&n qué medida se estd haciendo asi referencia a la produccicn
cinematografica? La lista prescriptiva de Solanas y Getino bien
puede ser Gtil para la confeccién y distribucién de un folleto, o la
realizacidn de una pieza teatral. Su generalidad, su borramiento
del cine, asi lo permiten.

El interrogarse sobre los objetivos politices no es algo gue haga
al cine en particular; es propio de cualquier actividad. No desca-
lificamos la pertinencia de la pregunta, sino la manera en que es
formulada; lo que descalificamos son los sub-interrogantes que



effa induce. Los cuales, si se quiere, son de naturaicza técnica ¥
no politica: “;El cbjetivo es tictico o estratégico?”, “;Es a me-
diano, corto o large plazo?”, “;Se trata de agitar un acto?”, Y. de
ayudar a la fermacién de cuadros?”..* Cuestiones que no substi-
tuyen o pueden privilegiarse con respecto a otras del tipo: ;Dan-
tro de qué marco de contradicciones se sitia la tarea?, ;Cusles
son las relaciones de fuerza imperantes y a qué respenden?, iCo-
mo estd incluido el cine dentro de ese marco de referencia?
Preguntas como las de Solanas y Getino son terminales, no in icizles,
al contrario de las que proponemos.

Seguramente cineastas que desean tomar un camino revelucions-
rio para su actividad se sentirdn decepcionados cuando Solanas ¥
Getino responden a la pregunta: “iPor qué hacer un filme ¥ ono
otra cosa?”’, con la afirmacidn: “Se justifica realizar un filme
cuando, para alcanzar un determinado objetivo politico, aquél logra
niveles de penetracion, de persuasién, de concientizacidn, infor-
macian, agitacion, etcétera, superiores a cualquier otro recurso.” '*

Respuesta semejante a la de Henry Ford a un joven postulante a
magnate; cuando éste le preguntd qué era necesario para hacer
fortuna, Ford le respondid: “Hacer buenos negocios™. Ni Ford, ni
Sclanas, ni Getino, arriesgan nada en la respuesta. Salvan, sola-
mente, la tensidén de una pregunta. El joven postulante a magnate
o los lectores del "Cine como hecho politico” esperaban segure-
menie otras proposiciones.

Ciertamente, la respuesta estd condicicnada por la interrogacidn.
A una pregunta formulada en esos términos, no existe otro modo
de contestacién si se desea, al menos, mantener la coherencia
del discurso; responder de otra manera implicaria apelar al prin-
cipio de autoridad, o a lo ludicro, o, méds all4, al placer individual:
“perque yo lo digo”, “porque si” o “porque me gusta”, variantes
no consistentes con la argumentacion general del libro.

La no vertiente aqui es la pregunta. La que si tendria sentido
pelitico dentro de la misma cuerda seria: ";Cémo saber como ha-
cer un filme y no otra cosa?”, que nos remitiria al entrejuego
entre dos pricticas: la de produccidn de conocimiento y la cine-
matogréfica. La pregunta tal como fue formulada, en cambio, supo-
ne un conecimiento acabado en el destinatario de la respuests, v.
finalmente, reduce la decisién a una opcidn de tipo cuantitativo.

Reformulada como lo proponemes, la interrogacion se coloca, con
sentido problematico, en el campo que comprende al cine: el de
la cultura. Obligando a un pasaje por la criba de la particulariza-
cidn que vincule las condicienes de produccién en el Campo Ccine-
matogréfico: la de dejar de lado una consideracidn siempre latente
en el discurso de Solanas y Getino por la que se atribuye al cine
un rol o rasgo especifico propio del universo ideolégico de Ia
sociedad capitalista, como es el de constituir un instrumento da
persuasion.

Bien sabemos que el cine podria ser pensado (lo fue, lo es) desde
otras perspectivas: como un instrumento de conocimiento, 0, me-
ramente, como un archivo. El atribuirle una funcionalidad deter-
minada depende de supuestos gue se formulen acerca de sus
posibilidades y de la articulacién con lo social. Lo persuasivo es
consumido por gran niimero de personas, y parece que su persis-
tencia en el uso prueba el guste por él. Su consumo y produccion
constituyen un ciclo gue se autcabastece, se invierte, da ganan-
cias... Pero de alli a que podamos afirmar que pueda generar
cambios en conductas sociazles hay una gran distancia. El pensar
lo contrario proviene del hecho de hacer propia una concepcicn
no fundada; en otros térmings, de aceptar un mito.

Es precisamente la elusion de los procesos de produccion y izs
condiciones de preduccién, en la reflexién scbre el cine, lo que
permite la instalacion de ese mito. La generalizacién borra la
historia y la transforma en naturaleza.

4
La imterpretacién histdrica: el tercer cine

El borramiento de lo especifico a través de la generzalizacion his-
torica aparece también cuando “El cine como hecho politico™
aborda la historia. El ensayo intenta una periodizacidén del cine
nacional, y pretende explicarla.

Tres periodos tendria nuestro cine: el llamado primer cine, cuyo
apogeo se sitda entre 15940 y 1945; el del segumdo cine, vinculado
al cine de autor europeo, y el del tercer cine o cine militante.
Segin Selanzs y Getino, el primero esta ligado a la expansién
mundial del imperialismo, cosa que seguramente es cierta, del
~ismo modo que estdn vinculados a ese fendmeno el uso de las
migicletas o el chaleco.



Para el segundo cine, el salto de nivel, en lo que a hipotesis cau-
sales se refiere, es grande: este cine se genera como un refiejo
criolio de ciertas tendencias europeas. El tercer cine, 2 diferencia
de los otrog, y por carencia, abrevé en otras fuentes: “el cine de
descolonizacién en la Argentina debi¢ buscar esos aportes en las
ideas que el puebio tiene sobre la cultura, ¥ que se expresa fun-
damentalmente a través de su propia préctica politica™*® Sin duda
las hipdtesis explicativas que se proponen para cada etapa sun
de orden diverso, pero el interrogante mayor se plantea para el
tercer cine. Alli Solanas y Getino reflexionan scbre su propia
préactica.

Pensamos que “el pueblo™ engloba, para los autores, a sectores
heterogéneos: la clase obrera, sectores de trabajadores rurales
una parte de la clase media, el empresariado nacional ... ﬂuizé:
la sumatoria no sea ian extensa: no lo sabemos. De hecho es
bastante dificil saber cusl es la “idea” que esos sechores tienen
de la cultura. Menos cuande =lla se refleja a través de su prictica
politica; de existir tales “ideas”, seguramente deben ser enton-
ces contradictorias, o al menos no homogéneas: coincidentes con
su practica politica, que asi o es. Salvo gue se enrase la practica
pelitica y se la reduzca a la evidencia que libra el sufragio.

Si tales "ideas™ existen, es dificil suponer que juegan un rol de
oposicién a la cultura oficial; es precisamente ella la que ha sido
¥ es correa de transmisidn de la opresién imperial y es su raigam-
bre en amplios sectores oprimidos la que fawvorece la opresidn
imperial. Rewvolucionarios de los cuatro costedos del mundo han
sefialado, poder en mano, las dificultades que proveca la persis-
tencia de esos valores.

Quizd Solanas y Getino guicran dacir que como miembros de la
clase media, epéndice politico durante un large periodo de la poli-
tica ciigérquica, descubrieron el proceso politico de masas que
se denomind peronismo. Y gus ese encuentro tisne su base en
el agotamiento progresive de la ecuacién econdmica que dio ori-
gen y sustento a esa class.

¥ que fue la clase obrera y su desarrcllo politico reflejado en el
crecimiento de la intensidad de sus luchas lz2 que determind que
nicleos de intelectuzles dejaran de lado el sueio de la arcadia
del Piata para jugar un rol acompafiante de esa clase, a la cual
antes hebian enfrentado. Si esto es lo gue quieren expresar Sola-
nas y Getino, tenemos que acordar que no lo hacen con dema-

11 Idem, pp. 137 ¥ ss.

siada claridad. Y que no explican, en especial, la dindmica de apa-
ricion del tercer cine.

A través del parrafo sefalado nada nos dicen del periplo cumplido
para descubrir las “ideas” del pueblo acerca de la cultura. De esas
ideas a la mesa de montaje o la seleccion de un encuadre hay,
por otra parte, un camino seguramente; pero tampoco se habla
de esto en "Cine, cultura y descolonizacitn’.

5
La imagen: materia privilegiada del cine

Sin embargo, Solanas y Getino no permanecen siempre exteriores
a su objeto y lejanos de su accién; tienen una imagen del cine,
ya lo hemos sefialado [un instrumento de persuasidnl, y lo gus
piensan de él y de sus componentes es ccherente con esa con-
cepcion de base. “Una sola imagen, afirman, puede reemplazar
una larga descripcién literaria sobre un hecho: la imagen es un
dato de la realidad, una prueba que se define por si misma, que
no necesita el proceso intelectivo de la lectura, y que, ademds
de su significado conceptual, penetra sensiblemente, alcanzando
un nivel de persuasion muy superior a la mayor parte de los
restantes medios de comunicacién.” **

Parece que la fuerza persuasiva del cine, que ya analizamos, se
instala en vno de sus componentes: en la imagen; ella, para nues-
tros autores obvia hasta el proceso intelectivo de la lectura. Se la
muestra instaurando un contacto no mediado entre el cbjeto y el
sujeto, y esto no es cierto. El concepto proviene de la fraseologia
generada por ciertos tedricos del “audiovisual™ del norte del con-
tinente americano. La imagen no elude proceso intelectivo alguno:
lo que propone es una modalidad diferente de lectura. Modalidad,
por otra parte, tan ligada 2l mundo de la cultura como cualquier
otra forma de inteleccidn.

¥ es el cine mismo el que ha generado esa forma de inteleccidn,
siendo, como la fotografia, no més que un artificio. Ciertas nor-
mas sociales en uso nos indican que un juego particular de luces
y sombras tiene una relacién de eguivalencia con un objeto de
la realidad: una ilusién que nos hace exclamar cuando vemos un
pequefio trozo de papel grisado (llamado foto) en forma diferen-
cial: “es x", o frente a sombras que s2 mueven en una safa
obscura proferir: “jqué bello el bosgque!™. Ni “x", ni “bosque’:
lo que tenemos frente a nosotros son representaciones conven-

12 MbAdem, p. 1@, ...



cionales de personas o cosas. Y como la historia o la etmologia
lo prueban, esas representaciones son varizbles con el tiempo ¥
con las diferentes culturas.

El proceso que se produce cuando se lee una imagen no es otra
cosa que una lectura desde la cultura misma, que ha pautado
una modalidad de producirla. La imagen no es entonces ninguna
“prueba que se define por si misma™; esa “prueba” ya esti defi-
nida como tal.

Una toma cinematogrifica cualquiera implica una negacién, una
fragmentacion arbitraria realizada a voluntad por el operador: si
aporta alguna informacion acerca de la realidad, se trata de una
informacién manipulada por un operador que selecciona y toma
de ella fo que considera significativo. Y que no realiza esta ope-
racion guiado por no sabemos gqué principio de objetividad, sino
desde su propia concepcién del mundo. Lo mismo podria afirmar-
se del conjunto de operaciones que constituyen la técnica cine-
matografica.

Mas aun; ni la misma técnica de base es neutral en este proceso.
Tanto el reglaje de las cdmaras como la camara misma son
producto de invenciones ligadas a ideologias situadas en tiempo
¥ lugar. La cdmara, en tanto que aparato, estd asociada a ciertas
concepciones de la perspectiva del Renacimiento (perspectiva mo-
nocular, substancialmente diferente de la visién normal, instru-
mentacion tecnoldgica ligada a cierta concepcién del lugar del
sujeto propia del momento de su desarrollo).

Vistos asi la fotografia v, mads alld, el cine son el producto de
una condensacién de fendmenos que anteponen sucesivos velos
para una visidn de la realidad "tal cwal es"

Se impone como tarea el desmitificar esa “impresién de reali-
dad”, esa suerte de autoevidencia que la imagen o el registro
cinematografico se atribuyen. ¥ esta preccupacidn no establece
ninguna distancia con lo cotidizno: todos los dias desde nuestros
televisores nos afirman que esas lineas brillantes que percibimos
constituyen la realidead misma,

La tarea descolonizadora —entendemos— no se sitiia precisa-
mente a nivel de la reificacidn de una tecnologia genzrada en
les grandes centros de poder econdmico: a la inversa, parte del
2cto descolonizador implica el sefialamiento de los modos de
accidn de esa tecnologia v de los modes en que se nos indica

que debemos utilizarla. Més alld de creencias que se nos pre-
tende imponer a2 través de ella y de sus productos.

"iQué es un cine de imdgenes documentales, de hechos-testimo-
nios o de abordamiento directo de la realidad, sino un cing de
dato y de prueba irrefutzble?”,'® se interrogan Solanas y Getino.
Mo contestariamos a esta pregunta concluyentemente, como ellos,
sin el texto, al menos, que condense esta afirmacién: todos los
dias somos testigos y consumimos imdgenes documentales, datos
acerca de la realidad y testimonios de sus actores. Y ellos, por
si mismos, son eso, datos. Pero datos organizados en teorias,
lo que interesa es: descubrir las claves de esa organizacién y
oponerle otra que cambie el sentido de esos datos (o de otros
que sean producto de las necesidades del nuevo orden).

"Una imagen veridica —a ojos del pueblo—, un fragmento de la
realidad que se ilumina. La imagen documental, el dato que no
se discute. es decir, la prueba, alcanza una importancia total
frente a las 'pruebas’ del adversario.”* Es posible, sin duda,
el debate entre un “mostrar™ y un “decir” de quienes detentan el
poder y un “mostrar” y un “decir” de guienes pretenden sacudirlo.
Pero si se tienen en cuenta las dos condiciones, el pérrafo citado
acentia la primera. Como contraprueba bastarian los propios
filmes de Solanas y Getino (al menos algunos de ellos). “Mos-
trando” las mismas imdgenes "dicen” cosas diferentes. Cambian-
do la forma de “decir”, reorganizando el material, denuncian con
ello una forma de "decir”. En otros términos, subvirtiendo la
“evidencia” que de esas imdgenes parecia desprenderse.

]
La sintesis negada

La accion politica productora de significacion tal cual se enfoca
en el ensayo que comentamos, juega en dos tableros. Uno, el de
la politica misma; otro, el del vehiculo sobre el cual esa politica
transita (cine, en este caso).

Ambas éreas de problemas son escindidas por la accién coloniza-
dora; se las reconoce como existentes, pero se las postula como
ajenas. No se trata del cine latinoamericano o argentino y su

13 Ibkidam, p. 162,
19 Jalctam, p. 262



erticulacion con la politica local o continental, sino del aislamien-
to conceptual del cine, por un lado, y de lo politico, por otro.

Desarticulaciones similares han sido sefzladas ya en discursos
sobre la insercién social de la economia o de las ciencias. Defi-
nido un producto social como separado de su realidad politica,
no quedara después otra posibilidad que la de tratarlo como tal.
Vigente tal definicién en los grandes centros metropolitancs de
produccién del conocimiento, aparece retomado en la periferia
en forma acritica del mismo modo. Agui, las condiciones metro-
politanas degradadas promueven una reproduccién sin salida, ca-
pitalizable a ratos por la actividad que se desarrolla en los paises
centrales.

Por momentos, este mecanismo de apropiacién encuentra, ademas,
una articulacion politica que lo promueve y estimula (el desarro-
llismo en nuestro pais). Y en otros momentos es lateralizado o
reprimido (en la Revolucidn Argentina, por ejemplo), como castigo
por la produccién de acciones sociales ajenas 2 Ia orodueccidn
misma de conocimiento, pero propias de la demanda social que
€&l mismo genera.

La universidad, asi como los institutos dedicados a la produccion
cientifica o artistica son los destinatarios habituales de uno u
otro tipo de manipulacidn.

Solanas y Getino intentan producir con sus proposiciones la quie-
bra de este modelo; procuran integrar esos universos que el
mecanismo de la dependencia separa. Pero en su intento son inte-
grados otra vez, confiriéndoles el status de propiedades del “me-
dio” o de categorias analiticas a los mitos producidos por los
discursos que se proponen refutar.

Huyendo de la disociacidn: objeto por un lado, contexto de accién
por otro, Solanas y Getino nos dejan sin contexto ¥ sin objeto.

Juego de inversiones, peligrosamente cercanas sin embargo a las
equivalencias. este texto repite fdrmulas que alguna vez apare-
cieron como felices, y sus argumentos se reproducen a si mismos
sin mayores variantes. No podria suceder de otro modo: no se
trata del andlisis de una experiencia, ni de la historia, si se quiere,
de la aproximacidn de cosas disyuntas.

Se trata de la sintesis que niega sus componentes: ;Cémo,
entonces, reandar el camino; como repetir, superdndola, uma
experiencia?

Informaciones

Primer Congreso de la Ascciacidn Internacional de Semidtica

Entre los dias 2 v 6 de junfo de 1974
tuwo bugar en Mildn, [talia, el primer
Congreso de |z Asociacitn Imterna-
ciomal de Semidtica. El comité orge-
nizador estuvo integrado por Roland
Barthes, Henry Hiz, Umberto Eco,
Gyorgy Szepe, A. Lundskanow y G.
Franco Bettetini. Las sesiomes con-
taron com més de B0O  asistentes,
integrantes de delegaciones de pai-
ces de Europa, América y Asia.

Al discurso de spertwra, pronunciadoe
por Roman Jakobson, siguid la lec
tura de un crecido mimero de ocomu-
nicaciones, asi como la reslizacién
de mesas de trabajo sobre temas de
lingdistica, teoria semiolégica, semio-
logia aplicada e ideclogiz. La secre
taria el Congreso distribuyd copias

mimeografiadas de uma parte de los
trabajos presentados, y publicard en
fas actas del encuentro wersiones
mas extensas.

En sy priximo mimero, Lemguajes in-
cluird una resefia del desarrollc del
Congreso —del gue participd una de-
legaciin de la Asociaciim Argentina
de Semidtica—, asi como una des-
cripcidn interpretetiva de kas lineas
tedricas gque mostraron su wigencia
en comunicaciones y debates.

Los lectores interesados podrdn soli-
citar en préstamo, para consuliar o
fotocopiar, resdmenes Que se coen
ten entre los distribuidos por la se-
cretaria del Congreso [Intemnacional,
¥y cuyos titulos detalflaremps tambidn
en el nimero prdximo.



En 1974 la Asociacidn Argentina de Semidtica ha organizado los
siguientes cursos, dictados en el Institvto de Desarrollo Eco-

namico y Social ([IDES)

"Ideologia y teoria del discurso".

Eliseo Verdn.

Programa:

1} Una ver mads schre lz mnocidn de
ideologia. ldeologia y materias sig-
nificantes. Revisifn critica de al-
genes planteos recientes: aspectos
productives v reproductives  del
modo de produccién. Ildeologia ¥
produccitn  discursiva.  Discurso
“idenldgico” y discurso  “cienti-

2] ideclogia y condiciones de produc-
cidn. El proceso de produccidn dis-
cursiva, Un case de andlisis de las

Seminario a2 cargo del profesor

condiciones de produccion discur-
siva: problemédtica del “discurso
popular™ y el “discurso burgués™
en [a prensa semanal argentina,
1560-1970.

3] Problemas tedricos y metodolgi
cos de la descripciin de opera
ciones discursivas (l): analisis de
textos.

4} Problemas tedricos y metodoldgs-
cos de la descripcidn de opera-
ciones discursivas [M): andlisis de
textos.

“Semiologia general. Historia, fundamentos, orientaciones y ac-
tualizacidn™, Curso a cargo de los profesores: Elisso Verdn, Juan
Carlos Indart, Oscar Steimberg ¥ Oscar Traversa.

Al El horizonte estructuralista y ls
primera semiolegia.
los fundamentos

11 Desarrolis critico de la red concep-
tual del Cwrso de lingdistica general,
de F. de Saussure,

2) 2 "método estuctural”.

3) B proceso de constitucidn de la
primera semiologia.

4) La culfwra como comunicacitn,

Las consecuencias

5 Caso 4: Semiologia de la liters
tura: la basgueda del nive! de la es
fructura.

B} Casy 2: Semiologia de la literatys
ra: la investigacidn dsl sentido {a)

ideobigico [a trawés del andlisis del
relato}; bl podtico [mediante la des-
constrccidn netérico-estilistical.

7} Caso 3: Semiologia del cine: pri-
mera eftapa de la reflexidn semiolé-
gica sobre el lengusje cinematogrs-

fico.

8] La disolucidn del horizonde esfruc-
turalista y la transformacidn de f2
{ingiistica confempordnea.

La evolucion tedrica

£] Emergencia de iz linodisiica gene-
rativo-transformacional.

3] Problemas tedrico-metodeldgicos
en la lingdiistica chomskyana y pos-
chomskyana.

10} La criziz de ka teoria del signo.

11) Limgdistica y semiclogia de los
fendmenas discursivos.
Llas consetuencizs vy las perspectivas

121 Caso 1: Semiologia de la literato-
ra: la lectura del desen.

i3) Caso 2: La reilexién sobee la pro-

duccion social del discursoe ' fiterario™

14} Caso 3: Semiologia del cine: [a
crisis de las perspectivas clisicas y
el cire como produccidn discursiva,

15) Caso 4: La produccitn social da
la significacion en las comumicaciones
masivas,



Bibliografia sistemética de lingiiistica, semiologia

¥ comunicaciones

Semiologia del cine

Lz bibliografia que squi presenfaros
sofwepasa apenas los cincuenta titwlos.
Erfendemos gque st brevedad no as
atribwitle a wa criterio de seleccidn
cxcluyente, sino &l grado ectusl de
desarvallo de los estudios de semio
logia cimematogrdfica. Sin aspirar a a
exhavstividad, se ha intentedo clasifi
car ¥y reunir fa mayor cantidad posibife
ce trabzjos sobre cime que fncluysn
na perspectiva semioldgica.

Une cantidad aprecizble de investics
dores jdwenss se encuentra en esios

i1 Apra, Addano y Martelfi, Luigi,
“Premesse sintagmatiche ad 'un ana-
lisi di Wiaggio in ftaliz di Rosellini™",
en Cinema e film, Aoma, n* 2, pp.
198207,

2] Barthes, Roland, “Les unités trau-
matiquas a2 film™, en Revwe isterna-

momentos & punfo de publicar o fer-
minar sus frabajos, an fos principales
centros de docencia e investigacidn.
Es posible, emfonces, gqe entre &l
mamento de la redacciGn de estas -
meas y su fecha de puobiicacidn, se
produzca en ef drea algiin movimianto
ediforial significativo. La semisfoglia
cinematografica se halla, pensamos, en
wa momenfo de despegue, y de la
produvccidn que a2hora se registra de-
penderd el passje & una etsps —J2
derominacicn no es evaluativa, ni tam-
poco lnocente— de consolidacidn.
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