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Sabemos que el cine es un medio susceptible de provocar ideas y emociones 

diversas en el espectador, pero gcémo fo hace ? 
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INTRODUCCION 

El hombre necesita crear sentido dentro de la compliejidad de las realidades del mundo 

social y natural. Las explicaciones, los andalisis, los estudios y las propuestas, en el fondo 

Pretenden reducir a términos conocidos io que se presenta como un caos, un problema a 

resolver. 

E{ mundo actual, lejos de haberse simplificado, se nos muestra cada vez mds complejo. 

En este contexto, se hallan los tenguajes de los medios masivos: cine, television y radio. 

Lenguajes que provocan en los espectadores reacciones emotivas y racionales. El problema 

no radica en si en to que representan, sino en tas estructuras significativas, en la manera en 

que se combinan para producir un mensaje y en la relacién entre éste y el receptor. 

La linguistica ha dado cuenta del lenguaje hablado desde Sausurre y se ha convertido en 

el modelo a seguir en la construccién de las semidticas de los medios. La terminofogia y ta 

conceptualizacién lo demuestran: gran sintagmatica (cine), radiosemas (por signos sonoros 

en radio), signos icénicos (fotografia, televisién y cine). Claro que también las criticas no se 

han hecho esperar, pero es justo reconocer que la translingtistica no puede ser olvidada en 

esa busqueda tedrica por hallar la especificidad de cada medio, por explicar como es que se 

estructuran, cémo se recepcionan los mensajes, en resumen, como es que significan. 

Esta investigacién se centra en uno de estos medios: en el cine. La razones son 

diversas: 1) es el unico medio que ha logrado pasar la frontera de los masivo y ubicarse en 

las bellas artes ; 2) en 6! confluyen varias materias significantes, dando como resultado una 

experiencia estética multipercibida; 3) ef cine rapidamente se transformé en relato y con ello 

adquirié el encanto de la narraci6n hasta tal punto que es casi imposibie pensar en un cine 

no narrativo; 4) evidentemente este trabajo se centra en el cine de ficcién, ademas porque



logra en ef espectador momentos de ilusién que lo confrontan con sus mundos externos e 

intemos; 5) los efectos del cine en el espectador no se limitan a cubrir gustos y necesidades, 

sind que son el resultado de conocimientos sobre el cine y de estrategias de explicacién e 

interpretacion. 

Por otro lado, es importante mencionar que dentro de los estudios de las ciencias de la 

comunicacién se han privilegiado fos paradigmas con cardcter sociolégico. Incluso las 

asignaturas de lingilistica y semidtica tanto a nivel licenciatura como en los posgrados 

fepresentan un porcentaje muy bajo. Sin embargo, cuando un estudiante o investigador 

pretende enriquecer sus andlisis sobre los lenguajes de los medios, recurre a la ciencia de 

los textos par excelencia, es decir, a ta semidtica. Asi la mayoria de los comunicdélogos 

hemos convertido a la semidtica en una ciencia auxiliar, Principaimente al momento de 

realizar andlisis textuaies. 

Gilberto Giménez en una de sus intervenciones en el VI Congreso internacional de 

Semidtica celebrado en julio de 1997, dividia, de manera atinada, las ponencias de} primer 

dia, entre aquéllas que hacian uso de la semidtica y aquélias que la tomaban como objeto 

de estudio. Evidentemente las ciencias de la comunicacién hacen uso de la semiotica, 

aunque no en el ntimero esperado. Este tema que ha prevalecido en el ambiente de los 

estudios comunicacionales fue discutido en el seminario optativo de Lingiistica y 

Semidtica, donde surgié la idea de proponer una investigacion sobre la actualidad y la 

importancia de estas dos disciplinas en el andlisis y en 1a ensefianza de la comunicacién. 

Finalmente el proyecto recibié un financiamiento por parte del Consejo Nacional de Ciencia 

y Tecnologia (CONACYT). Asi, otra razén mas para. llevar a cabo la presente tesis la 

constituyO esta idea de demostrar la pertinencia tedrica-metodoldgica de las ciencias del  



lenguaje dentro de las relaciones comunicativas de los individuos, de la sociedad y de los 

medios, con el fin de demostrar que el conocimiento de los cCédigos cinematograficos permite 

también comprender jas diversas formas de la comunicacién humana, de los lenguajes 

audiovisuales que el hombre ha creado y de sus usos tanto a nivel de la produccién como de 

la recepcién. 

Ahora bien, centrandonos en el lenguaje cinematografico, sabemos que los tedricos del 

cine han dado cuenta de sus cédigos a partir de los elementos comunes de significacién que 

se encuentran en las peliculas (montaje, planos, por ejemplo), pero casi siempre desde 

modelos linguiisticos y no precisamente desde una semidtica propiamente cinematografica. 

Esto oblig6 a una revisién sobre fos elementos y las sintaxis del cédigo cinematografico con 

el fin de clarificar los aportes de fa lingdistica y sefialar las consideraciones fuera de fugar. 

Por otro lado, las relaciones cédigo-mensaje de las que se ocupa ja semidética, no 

abarcan suficientemente et complejo sistema de comunicacién que entra en juego cada vez 

que estamos frente a una pelicula. Un primer acercamiento para entender esta complejidad 

proviene de la pragmitica ‘, es decir, de la relacién entre los signos y el hablante, entre el 

filme y el espectador. 

Esta ultima relacién se amptié atin mas, gracias a la teoria de la recepcidn literaria, los 

modelos de pensamiento causal y los estudios de retérica. Asi se entendidé al filme como una 

obra estética abierta a la interpretacién, donde el espectador construye sus significados con 

base en sus antecedentes personales y sociales, asi como en esquemas ldgico-deductivos 

  

* En términos mds amplios, la Pragmitica “es aquella parte de la semidtica que se ocupa de los orlgenes, usos 
y efectos de los signos en el 4mbito comportamental en que aparecen. (...) Esto supone analizar fos 
enunciados en el momento de la enunciacién en el interior de un discurso que Ios signifique, es decir, que su 
referencia no puede ser decidida sin tener ef debido conocimiento de Ia situacién comunicativa y de las 
interacciones sociales que hacen que la emisién cumpla funciones especificas”. Pericot, Jordi. Servirse de la 
imagen, pags. 158 y 176. 
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interiorizados a lo largo de su historia de vida y actualizados de acuerdo a su horizonte de 

expectativas. 

Como se puede observar, este trabajo apunté a convertirse en una aportaci6n al estudio 

de los siguientes elementos cinematograficos, tanto internos como externos: 

1. El lenguaje cinematografico. Desde una perspectiva trandisciplinaria que ayudé a 

explicar y enriquecer la semiologia del cine desarrollada por e! tedrico francés Christian 

Metz. 

2. El espectador. Como corresponsable de los procesos de significaci6n y comunicacién a 

partir del texto cinematografico. 

En funcién de !o expuesto, este trabajo se propuso las siguientes metas: 

OBJETIVO GENERAL: 

- Analizar el cine de ficcidn como un lenquaje desde perspectivas semicticas, literarias y 

retoricas para reconocer los mecanismos de comunicacién que se establecen entre filme y 

su espectador. 

OBJETIVOS PARTICULARES 

- Aplicar los elementos estructurales del cine de ficcién a un corpus de peliculas con ta 

finalidad de identificar las relaciones entre cédigo, mensaje y receptor. 

- Proponer un modelo de estudio det cine que abarque tanto los cédigos filmicos como los 

cinematograficos, identificando, ademas de los esquemas de construccidn del sentido, las 

tendencias de elaboracién en el cine clasico, en ef moderno y en el posmoderno. 

La base tedrica de esta investigacion tuvo los siguientes soportes: 

1. El debate cidsico-moderno-posmodemo. Con ello se identificaron las principales 

tendencias culturales de nuestro tiempo y sus repercusiones en las obras artisticas. 
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Asimismo, se demostr6é {a manera en que un filme organiza su materia significante y 

construye sus significados de acuerdo a las premisas y presupuestos de proyectos sociales 

mas amplios. En este sentido, se ilamé discursos del cine a aquellos productos simbdlicos 

(filmes) elaborados en un marco social determinado. 

2. La semidtica. Todos los procesos culturales lo son también de comunicacién, por lo 

tanto, se f'undamentan en cédigos diversos estudiados por esta disciplina. 

3. La teoria literaria de ta recepcién y los esquemas de interpretacién. Si consideramos 

al filme como un mensaje estético, entonces el espectador no atendera sdlo a la 

intencionalidad dei autor, sino que ja base de la interpretacién partira de su experiencia 

personal y de su universo cultural. En este sentido, ia teoria literaria aporté a este trabajo la 

idea de los textos estéticos como obras inacabadas (en términos de significacién) y 

dispuestas a ser actualizadas por el lector o espectador. 

El trabajo se organiz6 en cuatro capitulos con las siguientes tematicas. En el primero se 

desarrollaron las tendencias de 1a cultura contemporanea desde los postulados de! proyecto 

moderno para derivar en el cine como arte, con un lenguaje propio a través de grandes 

estructuras sintagmaticas, ya explicadas por Metz. En el segundo capitulo, se retomd una 

hipdtesis de este autor que consideré al cine como un medio con diversas materias 

significantes, divididas en Io filmico o compartido por otros lenguajes y en lo cinematografico 

© propio del cine. Lo filmico lo integran los cédigos de percepcidn, reconocimiento e 

identificaci6n, simbolismos y connotaciones, asi como el sonido y los cédigos narrativos. Lo 

cinematagrafico esta en funcién de ta imagen en movimiento: campo, fuera campo, montaje, 

transiciones temporales, entre otros recursos. 
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Ei eje del capitulo tres fue la relacién entre Pragmatica, esquemas deductivos e 

inductivos de significacién, rutinas y estrategias de interpretaci6én. Aqui mismo se considero 

al espectador en su dimensi6n de co-ejecutor del texto. El ultimo Capitulo se destind a los 

analisis de tres peliculas: Casablanca (1942), Sin aliento (1959) y Matador (1986). En 

estricto sentido, cada una es un ejemplo paradigmatico det cine clasico, moderno y 

posmoderno respectivamente. El orden de los andlisis consistié en identificar los elementos 

del artefacto* cinematografico y su relacién con ta construccién de significados. Finalmente, 

se reconocieron las estrategias explicativas e interpretativas puestas en practica en jos 

andalisis. 

Este ultimo ejercicio de tectura filmica estuvo encaminado a describir y demostrar como a 

través de la interaccién entre texto y lector, se da un proceso comunicativo artistico. Se 

identificaron los elementos textuales de las peliculas en funcién de los esquemas mentales 

de la critica cinematografica, interiorizados por el publico real. 

Estudiar las estructuras del cine desde la recepcién, nos permitié: regresar al espectador 

su caracter de socio activo en la construccién de los significados; concebir al filme como una 

obra potencialmente artistica por su facultad de estimular saberes y sentimientos. Sin 

embargo, tanto las interpretaciones como ios gustos estan institucionalizados, por elfo los 

analisis también nos demostraron la influencia de las modas culturales concretizadas en los 

tratamientos filmicos, en los discursos teéricos y periodisticos, asi como en las preferencias 

del espectador. 

? Sobre la definicién de artefacto, véase el apartado 3.7. 
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1. LENGUAJE Y DISCURSOS CINEMATOGRAFICOS 

  

La imagen muestra uno parte de tos muchos manuales sobre fos elementos de un supuesto lenguaje cinematografico a partir de una translingiistica (en este caso, signos de puntuacién). 

 



1.1. LO CLASICO, LO MODERNO Y LO POSMODERNO EN EL CINE, 

El cine en tanto obra comunicativa y artistica provoca experiencias estéticas en su autor y 

en su destinatario, experiencias que estan enmarcadas en fendmenos, conceptos y canones 

culturales mas amplios que superan al texto cinematografico. 

Sabemos que las estrategias y tendencias de elaboracién de cualquier producto _ 

simbélico cambian de acuerdo al momento histérico y al Paradigma mas aceptado. El cine, 

como discurso, no esta ajeno al debate de los rumbos de la cultura contemporanea por lo 

Que también participa en ésta con propuestas filmicas y explicaciones sobre un arte que 

colabora al entendimiento humano. 

Las discusiones acerca de lo clasico, lo modemo y lo posmodemo son el punto de 

Partida de este trabajo en la medida en que proporcionan un marco genérico para describir 

las razones por jas que un filme se elabora e interpreta de una cierta manera. Por ejemplo, 

es evidente que una pelicula cldsica respeta tos cdnones dominantes det género, del 

montaje y de la narrativa, a !a vez que determina el tipo de espectador e interpretacién. Por 

et contrario, la pelicula modema de vanguardia romperé con fos esquemas estabiecidos en 

tos niveles de produccién y recepcidn del filme. 

A continuaci6n se explica este debate desde ei centro de ta triada, es decir, desde lo 

maderno con sus tres lineas fundamentales de desarrollo: la ciencia, la moral y el arte. 

1.2. CRITICA Y RAZON MODERNAS. 

El proyecto moderno’, fiel a su maxima de Progreso y a su necesidad de un devenir 

histérico, consistié en desarrollar, en su camino por lograr la emancipacién det hombre, tres 

' Se habla del proyecto modemo en la medida en que se tiene una vision ideal de la sociedad que apunta a un 
futuro con mejores condiciones de existencia para {os individuos. Al respecto véase: Ha! Foster (comp.) La 
posmodemidad, J. F. Lyotard. La condicién posmodema, Octavio Paz. "Et romanticismo y la poesia 
contemporaénea”. Revista UNAM No. 437 y 449. Revista Topodrilo, otofio de 1988. 
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campos sociales que afectan a la sociedad en su conjunto. Estos campos eran: el arte, la 

moralidad y ta ciencia. E} arte tenia'dos quehaceres: la total libertad del espiritu creador 

por medio de la invencién y manipulacién de cédigos irrepetibles y, por otro lado, la 

responsabilidad de conciliarto con la vida, "reflej4ndola -fielmente o no- e integrando todo, 

incluso fo absurdo e inconsciente* ?. La ciencia tenia ia misién de modernizar a toda la 

sociedad hasta convertir al plebeyo, al arribo de la utopia, en un ser cientifico, progresista y 

a-ideologizado. 

De la mano de los dos campos anteriores entramos al de la moralidad. Se valora lo 

bueno y Io malo, pero sobre todo, lo verdadero y Io justo, ya que el conocimiento cientifico 

no se acepta sdlo por su correspondencia con los hechos objetivos, sino por la justicia de 

Sus aportaciones. De esta manera, el proyecto moderno pretendia asegurar un desarrollo 

armsnico e igualitario de fa humanidad, aunque sabemos, no siempre posibie. 

Este impetu progresista, sin embargo, coseché sus propias trampas. En primer lugar, 

cabria cuestionarse sobre el significado de la patabra justicia del proyecto moderno y si es 

extensivo a otras formas de concebir el mundo, pues en la historia no se ha caracterizado 

por su equidad social. Otra duda se refiere a los anhelos y a tas perspectivas de este 

proyecto que fo ubican dentro de las utopias: sociedades plenas, igualitarias, perfectas. 

EI inicio del proyecto moderno ha sido tema de discusién: éla reforma religiosa? <El 

Renacimiento? {El Numinismo? {EI siglo XIX? ¢E&l siglo XX? Baudrillard sefala que los 

hombres de todas las épocas han tenido la sensacién de ser mas avanzados, mas modernos 

que sus antecesores. Y es que no es posible hablar de modernidad sin que se descubra su 

caracter efimero y contradictorio. En este sentido, la sobrevivencia del proyecto esta en la 

negacién de to hecho, tanto de lo que se opone por principio (lo clasico) como de lo que es 

? Galante, Maria. "La posmodemidad y los relatos”, en ¢Posmodemidad? pag. 46.



parte de la misma modernidad. Cada nuevo paso dentro de esta contradictoria tradicién 

supone que lo pasado es un estorbo para alcanzar los objetivos de emancipacion. Pero no 

es una negacién pesimista y destructiva, por el contrario, posee un espiritu notablemente 

optimista, metafisico y, principalmente, critico: “la modernidad comienza como una critica de 

la religién, Ia filosofia, la moral, el derecho, la historia, la economia. Todo Io que ha sido la 

edad moderna ha sido obra de Ia critica, entendida ésta como un método de investigacién, 

creacion y accién" ®. 

Unida a ta idea de critica, la modernidad apuntaba hacia el futuro, hacia una sociedad 

mejor, hacia la concrecién en la vida cotidiana de las utopias. Su critica pretendia un mundo 

de igualdad y de libertad individual. Ei pensamiento, las ideas, ilevan la delantera a las 

condiciones materiales, como lo sefiala Daniel Bell“, en clara oposicion con las ideas 

marxistas, y por !o tanto este espiritu progresista se revela mejor en el arte, convirtiendose 

desde hace mas de cien afos en el componente mas dinamico de !a sociedad, por arriba del 

desarrollo tecnolégico. El arte toma su propio camino y compite con el resto del abanico 

social: "(...) fa idea misma de avanzada -de un equipo que conduce el asalto- indica que ef 

arte y fa cultura modernos nunca permitiran servir de ‘reflejos' de una estructura social 

subyacente, sino por ef contrario, iniciaran la marcha hacia algo fotalmente nuevo" 5 La 

vanguardia artistica estaria de esta forma cumpliendo su misién al revelar a la sociedad el 

glorioso futuro y estimular a los hombres con la perspectiva de una mejor civilizacion. Por 

desgracia la ciencia y la moralidad nunca complementaron sus respectivas utopias porque !a 

primera no mejoré fas condiciones de existencia de los seres humanos como lo sehalaban 

  

> Paz, Octavio. “El romanticismo y la poesia contemporanea™. pag 20. 
4 Cfr. Bell, Daniel, Las contradicciones culturales del Capitalismo. pag. 46. 
5 Ibidem, pag. 46  



los principios de igualdad y justicia; asimismo, los cientificos comprendieron que existen 

fenémenos naturales y humanos no sujetados a los postulados cientificos (e! azar, el juego, 

el caos, la misma ideologia), ademas se comprobé que las creencias premodernas de un 

pueblo no son facilmente modificables. Mientras tanto la moralidad fue moldeando la idea de 

justicia hacia los intereses det statu quo en defensa de grupos de poder econdémico y 

politico, con lo que perdia toda posibilidad de luchar por las demandas colectivas. 

La modernidad tenia como motor la idea de progreso, es decir, esa construccién mental 

donde el hombre encontraria la plenitud: liberacién del individuo mediante la 

autorrealizacién estética; conocimiento verdadero -por consiguiente justo- de la naturaleza y 

de nosotros mismos; negacién optimista que purifique los obstaculos hacia la utopia. Todas 

ideas modernas muy nobles que algunos autores consideran que se deben retomar para 

evitar caer en un vacio ontoldgico. 

Sin embargo, la modernidad.en su afan por asegurar un futuro mejor a la humanidad, no 

acept6 otras formas de uiopia. Se confrontaban ideas en un didlogo circular donde la 

tolerancia y la prudencia estaban ausentes. No importaba a quién o a qué se destruyera: 

martires no deseados, pero necesarios para asegurar alguna linea dominante del proyecto. 

La identidad era faciimente detectada, uno podia definirse porque no era el otro claramente. 

La otredad era un obstaculo para los ojos madernos y, sin embargo, en lo diferente radicaba 

su condici6n. La modernidad se negé a si misma junto con sus logros y su futuro 

inalcanzable, sin embargo fue {a esperanza del sigio XX de ta humanidad. 

La confusién después de la certeza es profunda. Las fronteras, antes muy bien 

marcadas, se vuelven borrosas y si se habla de la conclusién de! proyecto se corre el riesgo  



dé simplificar demasiado o de vaciar, por io menos, los ultimos siglos de la historia del 

hombre. 

Asimismo, la modernidad ha estado figada a consideraciones sociales y politicas dei 

Capitalismo, pues con su inicio se desarrollaron no sélo nuevas formas de produccién, sino 

fambién nuevas relaciones culturales y, naturatmente, una serie de habitos y de practicas 

sociales, dentro de fas cuales destaca, por la necesidad que tiene todo sistema social de 

feproducirse, el consumo. 

El liberatismo ecandémico de! siglo pasado y el dejar hacer, dejar pasar, !legé a ja esfera 

politica en forma de pluripartidismo, de libre eleccién, de democracia. 

Por su parte, ef consumo masivo que se originéd desde fos afos veinte en jos paises 

industrializados, logré llevar a ta vida diaria el sentimiento de individualidad del arte; como 

punto de partida de estilos de vida unicos. La democracia y el consumo adaptaron a la 

sociedad al cambio vertiginoso, cambio progresista en manos antes sdélo del arte y de ta 

ciencia. Es asi como el arte moderno brindaba culto a la obra unica, mientras que la 

sociedad de consumo permitia fa vida unica, usurpando uno de los principios del artista 

creador. 

Salta inmediatamente a la vista que la modernidad y su idea de progreso no tienen 

cabida dentro de un mundo de ideas autoritarias, donde la critica es condenada y la 

negacién se reserva al poder dominante. Como prueba estan las prohibiciones y tas 

condenas que sufrieron los movimientos surrealistas, dadaistas y expresionistas por parte 

de ‘las principales dictaduras europeas de la Segunda Guerra Mundial: ei nazismo, el 

fascismo y et stalinismo.  



1.2.2. HACIA LA BUSQUEDA DE CODIGOS. 

Et proyecto moderno encontré, como ya se dijo, en el arte su elemento mas dindmico. E! 

artista se realizaba plenamente en la individualidad al ser 6! mismo un cédigo de creacion y 

de forma de vida. La tradicién de ruptura® es requisito para toda obra moderna, es decir, 

en ella no es valida la repeticién y la copia de estilos. 

La libertad artistica y su necesaria condicién critica se adelanté continuamente a las 

concepciones de la sociedad, provocando el escandalo constante. 

Pero el arte moderno no pudo salvar dos obstaculos. Primero, cayé en una contradiccién 

interna de principios, diremos circular, en a que fo nuevo del arte de a segunda mitad de/ 

siglo XX fueron inspiraciones realizadas en las tres primeras décadas de este siglo. Es asi 

como "la vanguardia no cesa de dar vueltas en ef vacio, incapaz de una innovacién artistica 

importante. La negacién perdié su poder creativo, los artistas no hacen mds que reproducir y 

plagiar los grandes descubrimientos del primer tercio de siglo (...)" 7. Al parecer, las formas 

se agotaron, la experimentacién se acabé al secarse !a fuente de lo novedoso. El ser 

humano se enfrent6, nuevamente , con uno de sus limites. 

Por otro lado, la sociedad acepté y se acostumbré a la logica moderna. Se terminaron los 

tiempos del escdndalo; tas galerias casi no se cierran, los libros profanos para la utopia en 

turno se dejan de quemar. Lo nuevo y el cambio reciben una jubilosa aceptacién por parte 

de la gente comin. La sociedad se acostumbré tanto a to nuevo que lo institucionaliz6, lo 

academiz6. Las generaciones de fin de siglo nacieron cuando to moderno estaba constituido 

© Frase empleada por Octavio Paz que resume ta idea central del proyecto moderno, asi como su 
contradiccién. 
* Lipovetski, Gilles. La era def vacio. pag. 82.



en canon. Las universidades se encargaron de asimilar algo que se oponia a éstas: 

intelectualizaron to subversivo. 

Se rompe fa esfera de cristal del arte modemo y en sus residuos sélo se puede teer el 

ifénico camino frustrado de la vanguardia que no alcanzé el futuro utdépico ni ta 

emancipacion de ta humanidad. 

1.2.3. PRODUCTOS POSMODERNOS Y APROPIACION SIMBOLICA. 

La cultura que resulto de la caida del proyecto moderno se le ha denominado 

pesmoderna, pero no en términos cronolégicos, sino mas bien conceptuales porque 

cuestiona y retoma los postulados de la modernidad. La idea de un tiempo lineal que 

conduce a un mundo mejor, se cambié por la del momento efimero, épara qué seguir si no 

hay futuro? 

Los productos posmodernos tienen en apariencia una légica estancada porque no 

apuntan hacia lo nuevo. Mas bien, se refieren a lo hecho parodiandolo, ironizandolo y 

reflexionandolo. La posmodemidad relativiza tanto lo clasico (lo institucionalizado) como lo 

modemo (lo irrepetible) y lo coloca en su justa dimensién: al atribuirles, detras de las 

apariencias, visiones del mundo. 

Al respecto, Lyotard y Lipovetski dan sus definiciones de posmodernidad. Para el Primero 

es un estado de conciencia de ia carencia de valores de! mundo actual y para el segundo es 

una palabra que se refiere a la decadencia moral y estética de las sociedades 

posindustrializadas®, 

° Al respecto confrontese tas siguientes obras: Lyotard, J.F. La condicién posmodema. Lipovetski, Gilles. La era 
del vacio.



La idea del artista como un genio incomprendido, siempre en la busqueda de innovar, en 

la estética posmoderna se transforma en la de un artista como operador. Ya no hay nada 

nuevo por descubrir, éste debe mostrar su arte a partir de la autorreftexién de su obra y de la 

hecho por sus predecesores. 

Frederic Jameson, engloba los rasgos formales del arte contemporaneo en dos 

dimensiones: el espacio y el tiempo. Al cambiar el estatuto del sujeto en la posmodemidad 

de creador a operador, los productos pasmodernos definen una nueva especificidad 

temporal: el pastiche. Se puede explicar su uso mediante la comparacién con otro recurso 

estilistico: !@ parodia. Ambos recurren a la imitacién de estilos haciendo hincapié en sus 

exageraciones y amaneramientos. Sin embargo, la parodia, al tener como fin la burla, no 

puede. dejar de referirse a un modelo normal. El pastiche, en cambio, es neutro en ese 

sentido, ya que tanto to normal como fa burla han dejado de existir para él. El pastiche es 

parodia muerta, habla a través de mascaras inexistentes con la finalidad de confirmar que lo 

nuevo ha fracasado®. 

EI otro rasgo consiste en cuestionarse el pasado a través de !a nostalgia que trae al 

presente el encarcelamiento de lo hecho y, al mismo tiempo, la fantasia de los rumbos 

probables que pudieron haber tomado las cosas. Jameson considera al tiempo posmoderno 

como esquizofrénico, pues las experiencias artisticas o cotidianas, se enfrentan a 

significantes aistados, desconectados de una Secuencia, de su contexto original. Se pierde 

la nocién diacrénica del signo y a la vez aparece desligado de todo significado fijo. Los 

cédigos, cuestionados por la modernidad, partian del hecho de que existian, pero aqui los 

cédigos se desvanecen. 

  

° Gf. Jameson, Frederic. “Posmodemismo y sociedad de consumo", en La posmodernidad, pp. 168-170. 
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El tiempo y et espacio en la posmodernidad resumen estilos eclécticos materializados en 

la intertextualidad de fas obras. E! creador opera el pasado para que se reflexione sobre la 

tradicién de un arte. La posmodemidad no es sdlo yuxtaponer estilos clasicos con sus 

oponentes modemos, por el contrario, es relativizartos para que el receptor se convierta en 

un ser tolerante ante fa diferencia. 

Este tiempo esquizofrénico de eternos presentes, lleva a los teéricos posmodernos a 

plantear una de sus mas famosas y criticadas tesis: el fin de la historia: “e/ fin de la 

modemidad, es el fin de fa historia en curso y discurso unitario, metafisicamente justificado y 

legitimador; es el declinar de la metafisica moderna, esto es, def historicismo iluminista, 

idealista, positivista, marxista’ '° . Este final no se refiere a la creencia popular que vio en la 

caida del Muro de Berlin el fin de tas ideologias y de la Guerra Fria. Por el contrario, es el fin 

de las grandes explicaciones que pretendieron legitimar, con el avance de la historia, 

modelos de sociedad. Cuando esto ocurre los vacios conceptuales permiten hacer un alto 

en el camino para conocer lo que el hombre ha hecho bajo la esperanza de un mundo mejor: 

destruccién de la naturaleza, pobreza extrema, polarizacién social y econédmica, agotamiento 

de paradigmas estéticos, crimenes masivos. Si ese es el camino de la utopia, es evidente 

que era necesario reflexionar sobre él. 

Ahora bien, el cine, en este contexto, no se compromete con estructuras rigidas y 

convencionales o con propuestas individuales de un autor, sino que juega en las fronteras 

de ambos. La criginalidad no esta en lo nuevo, sino en operar !o hecho en otro tiempo y 

lugar. El cine posmoderno tiene productos muy diversos desde una ‘dgica confusa y 

transgresora de fronteras; asi el espectador puede encontrar. 1) un filme nostalgico 

  

1° Cansino, C. "Gianni Vattimo y la posmodemidad (el camino a Nietzsche y Heidegger)”, pag. 26.



estilisticamente de los afios 30, pero rodado en los 80; 2) la fusién de seres reales con 

caricaturas que interactuan al mas puro estilo del cine negro; 3) los excesos, 10 monstruoso, 

lo destructivo, junto con lo cémice e infantil, 4) el modo en que el cine se convierte en el 

actor principal mediante una aguda autorreflexion de su historia y del trayecto de los 

diversos espectadores cinematograficos". 

Todas estas posibilidades de intertextualidad y fragmentacion, forman parte de los 

productos culturales de nuestro tiempo que intencionalmente construyen un mensaje abierto 

a la interpretaci6n, al permitir al espectador jugar con la representacion de las imagenes, 

con fa descripcién de los cédigos genéricos y estilisticos de un mismo filme, con la 

identificacidn de los desplazamientos y vaciamientos de los signos culturales de nuestra 

6poca, 0 bien, conformarse con comprender la historia de la pelicula. 

El cine actual no es ajeno a ninguna de las tradiciones aqui expuestas y, como todo 

momento posmodemo, sufre las tres actualmente. Hoy mismo en las carteleras, se pueden 

hallar filmes cldsicos, modernos y posmodernos, para ios cuales habraé publicos 

heterogéneos cuyos gustos se encuentran tan diversificados que es dificil definir uno de 

manera institucional. El cine posmoderno, ai carecer de cdnones establecidos, permite al 

espectador mayor libertad de actualizacion de las peliculas, pues una Idgica del azar creara 

filmes como propuestas modernas y tradiciones existieron. Asi, si un filme puede ser 

interpretado independientemente de las intenciones de su autor, en la posmodernidad, el 

espectador adquiere mayor importancia frente a una pelicula deliberadamente hecho bajo la 

estética aleatoria e intertextual de la posmodernidad. Ahora bien para comprender al cine 

" Me refiero en orden respectivo a los siguientes filmes: La rosa purpura del Cairo (1985) de Woody Allen; 

¢eQuién engafié a Roger Rabbit? (1988) de Robert Zemeckis; Gremlins lf (1990) de Joe Dante: Cinema 
Paradiso (1989) de Giussepe Tornatore. 
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dentro del eje clasico-moderno-posmoderno, se debe explicar por qué se le considera arte, 

camo se estructura su lenguaje y cuales son las creencias, conocimientos y estrategias que 

el espectador construye ai interpretar un filme. Una vez comprendidos cada uno de estos 

aspectos, es necesario describir su funcionamiento segun la estética clasica, moderna o 

posmoderna desde el nivel del creador, del texto y del receptor dentro de un sistema de 

interaccién. 

1.3. EL CINE COMO ARTE. 

Los tedricos del cine han resaltado la capacidad de este medio de crear diversos estados 

de animo en sus espectadores. Estados que van desde el placer hasta el enojo y la 

indignaci6n. Cuando se ve un filme, el espectador es agitado por lo que ocurre en la 

pantalla, se encuentra ante momentos de ilusién que él traduce en emociones, 

pensamientos 0 argumentaciones. Ai mismo tiempo, el cine se ha convertido en una forma 

de expresién artistica para quien lo hace: el director lo concibe como un medio que cubre 

sus necesidades creativas y comunicativas. 

Estos dos aspectos, la posibilidad de provocar emociones diversas en el espectador y la 

capacidad expresiva del medio, han hecho que tanto tedricos como realizadores vean en los 

filmes obras artisticas, incluso al cine se le ha denominado poputarmente como el séptimo 

arte’, 

Como ningun otro medio de comunicaci6n colectiva, el cine abandona en parte la esfera 

de lo masivo para ocupar un lugar en fa alta cultura, sino privilegiado, al menos importante. 

  > 

"2 Sobre esta idea popular de! cine se puede mencionar la siguiente experiencia. En una reunién donde se 

comentaban los efectos nocivos de los medios, los asistentes protestaban contra fa violencia, las actitudes 

familiares negativas y ef desorden sexual, evidentes en television y en medios impresos. Sin embargo, cuando 
se refirieron al cine, mas de uno protesté bajo el argumento de distinguir entre el arte de una pelicula y fos 
programas televisivos o los cémics. 
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Pocos son fos que se han atrevido a hablar de Ia televisién o de la radio como arte, aunque 

expliquen ciertas estéticas en la elaboracién de los mensajes. En cambio crear o consumir 

cine, pueden ser experiencias estéticamente comparables con la danza, el teatro o las artes 

plasticas. 

Las explicaciones que dan cuenta del cine como obra artistica, basicamente se pueden 

dividir en dos tradiciones opuestas: ta expresiva y la realista. La tradicién expresiva”® 

Parte del supuesto de que la actividad artisticas para serlo debe estar limitada en sus 

técnicas y estrategias de reproduccién de la realidad, el artista tendera a trabajar con una 

materia prima inacabada; sélo su imaginacién y su genio pueden superar esta limitante y 

Crear una obra de arte. El cine, como Ja fotografia, se ha encontrado en el centro de este 

prablema debido al alto grado de iconicidad™ o semejanza entre la imagen en movimiento y 

su referente. A esto se le ha agregado ia existencia, entre el artista y su producto, de un 

aparato (la camara) poco manipulable desde el punto de vista artistico tradicional, pues mas 

que crear, la camara reproduce. Basta recordar que los primeros usos del cine se dieron en 

el campo cientifico y del testimonial, bajo la premisa: asi es el mundo natural y social de} ser 

humano". 

  

* Uno de los teéricos que han defendido al cine como un arte no reproductivo y fimitado en relacién a ia realidad ha sido Rudoif Amheim en su libro El cine como arte, bajo la siguiente hipétesis: “Merece la pena refutar de forma completa y sistematica la acusacién de que la fotografia y el cine sélo son reproducciones 
mecénicas y que, por fo tanto, no tienen vinculacién alguna con el arte”, pag 19. 

La iconicidad se define segun la capacidad de una imagen de asemejarse a la realidad o alejarse de ésta hacia la abstraccién. Sin embargo, para autores cercanos a ta obra de Peirce, como Philippe Dubois, la relacién entre referente y signo es mAs bien indicial al menos en la imagen fotografica. Creemos que esta tesis es extensiva al cine porque comparte con fa fotografia el momento de registro de la imagen de un referente singular, ta huella tuminosa, pero ambos medios se diferencian en sus procesos de recepcién como se vio mas adelante. Véase, Dubois, P. E/ acto fotogrdfico; de la representaci6n a la recepcién, pags. 60-62. 
Algunos ejemplos se encuentran en Tosi, Virgilio. Manual de cine Gientifico, pags. 17-25. Por otro lado, los hermanos Lumiére y los primeros cineastas vetan en el nuevo medio la posibilidad de describir las culturas de 

su época, de ahi la infinidad de documentates hechos en un solo Plano sin fa mayor intencién de mostrar el movimiento cotidiano de ta sociedad. 
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Armheim, como representante de esta tradicién, considera irreal la experiencia 

Ccinematografica pues el director trabaja con una superficie bidimensional, obligandolo a 

crear sensaciones de profundidad y volumen a través de la escala, la perspectiva aérea, la 

perspectiva lineal o la distancia entre fos objetos’®. Otro elemento de irrealidad consiste en 

la iluminacion contrastada que se opone al estilo mimético de escenas donde se amplia la 

gama de grises gracias a los adelantos tecnolégicos de algunas emulsiones. La ausencia de 

color, para el caso de los filmes en blanco y negro, es defendida por esta tradicion, porque 

Arnheim considera que este elemento aumenta el realismo de la imagen, acercando el cine 

a un medio reproductor; es asi como critica cada innovacién tecnolégica que lo acerque a 

las condiciones de percepcién de los seres humanos. 

Por su parte, et encuadre permite al cine concebirio como obra artistica, ya que expresa 

un punto de vista, una decisién personal del director de imponer al espectador un fragmento 

de todo el mundo visible. Otra limitante es el rompimiento del espacio y det tiempo en 

diversos encuadres y secuencias, a la vez que se interrelacionan en una unidad mayor, 

conocida precisamente como montaje. Finalmente, el realismo del cine no es tal, en cuanto 

sdlo es perceptible a través de dos sentidos: la vista y el oido. Mientras que la realidad es 

multipercibida. 

Esta tradicion tiene sus fundamentos estéticos e ideolégicos en los valores clasicos 

artisticos: fa autenticidad, el aura y la unicidad de la obra de arte. La primera dimensiona a 

la obra en su contexto histérico, vinculandola con las valoraciones artisticas de la época, es 

decir, con las ideas institucionalizadas del arte. La obra, al ser el producto de un momento 

*8 La escala compara lo pequefio con lo grande en presencia, la perspectiva aérea logra el efecto de 
profundidad por el cambio de tonalidades de una imagen, mientras que la perspectiva lineal lo hace con base 
en un punto de fuga. Asimismo, fa distancia entre fos objetos y su relacién con fa camara, pueden crear 
Sensaciones de cercania o lejanta, sin importar las dimensiones reales. 
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histérico (un aqui y un ahora) es irrepetible. El aura esta formada por los elementos 

magicos, especiales 0 sobrenaturales que la hacen algo poco ordinario. Finalmente, ta 

unicidad esta vinculada con el ritual original que fe dio vida, identificandose con su 

ensambiamiento en el contexto de la tradicién’”, 

Con base en fo anterior, !a filmografia de Luis Bufuel fue mas artistica que la de algun 

cineasta hollywoodense de su época, porque los filmes del director espafol formaron parte 

de un movimiento mas amplio, abarcando 1a literatura y la pintura: ef surrealismo. Pero 

también porque Bufiuel creé mundos imaginarios gracias a la manipulacion de !a imagen, det 

relato y de los personajes, alejandotos de !as ideas corrientes de fo normal. Las peliculas de 

este cineasta son auténticas pues se fundamentan en lo novedoso del tratamiento de la 

imagen (sobreimpresiones) o de la narracién (juegos entre el mundo real y el mundo 

inexplicable). El aura del cine de Buriuel existe, sin duda, en sus historias absurdas, fas 

secuencias repetidas 0 las dobles exposiciones para describir el subconsciente del hombre. 

Por ejemplo, en Un perro andaluz (1928) el montaje es el resultado de la asociacidn libre 

que dicta el subconsciente sin ningun control racional, las imagenes se extraen de contextos 

diversos sin aparente relacién". 

La tradicion realista se apoya fundamentaimente en los avances tecnolégicos del medio 

cinematografico. Se trata de una estética de la reproduccidn, pero que de ninguna manera 

limita al artista porque a la vez precisa una nueva idea del arte encaminada a su 

democratizacién, a la pérdida de ocultisma que el aura otorga a fa obra artistica. Asi, fa 

interpretacién sera mas rica cuando una pelicula se asemeje mas a su referente, Esto se 

  

Y op. Benjamin, Walter. E/ arte en al época de su reproduccién mecénica. pags. 433-442. 
" Cir. Casta, Antonio. Saber ver el cine. pag. 87 
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logra, contrariamente a fos supuestos de la tradicién expresiva, gracias a la camara. Los 

ejemplos mas acabados del realismo estético del cine provienen de André Bazin"? Aqui 

retomaremos dos. E! primero se refiere a la imagen. Como se sabe las primeras imagenes 

cinematograficas tenian algunos problemas técnicos que las limitaban en cuanto a su efecto 

de realismo, dando como resultado angulos de vision mas estrechos que los del ojo humano 

y poca nitidez en fos encuadres abiertos. Bazin, al hacer un estudio sobre Ef Ciudadano 

Kane (Orson Welles-1942), elogi6 la tecnica empleada en ios fentes (grandes angulares), en 

la sensibilidad de la pelicula a la luz (pelicula muy sensible) y en la iluminacién (potencia y 

gran cantidad de fuentes de luz). Estos elementos técnicos hacian mas natural la imagen al 

igualar el Angulo de visién del ojo humano y al mantener nitido o en foco todo el encuadre. 

Asimismo, este perfeccionamiento del arte cinematografico permitia mayor participacién del 

espectador porque observaba escenas simuitaneas y establecia relaciones de significacion 

entre el primer plano y en el fondo de la pantalla. El segundo ejemplo parte de fa critica de 

André Bazin sobre los trucos que alejaban al cine de ia realidad, como la sobreimpresi6n. 

Para él estas imagenes provenian de una actitud inmadura de! director 0 de la técnica, toda 

vez que para expresar !o sobrenatural éste se alejaba de la especificidad det medio: su 

realismo. Sin embargo, pronto e! medio superé estos problemas e hizo referencia a !o 

sobrenatural sin alterar el grado de iconicidad de la imagen, ya sea a través de !as acciones 

de los personajes, de los dialogos, o bien, del mismo mundo diegético”’ construido en ta 

totalidad det filme. 

18 ay respecto se pueden consultar el libro Qué es ef cine? de este autor. 

Se entiende por mundo diegético e! mundo imaginado, creado por el filme a partir de la narracién de hechos 
y personajes. 

15



  

Estas tradiciones en el fondo nos hablan acerca de supuestos implicitos: oposicién entre 

reproducir y crear, entre medios limitados y avances tecnoldgicos, entre realidad e 

imaginacién. 

En este trabajo se concibe al cine como arte porque: 1) es una obra producida por una 

inteligencia humana que busca un efecto sobre el destinatario (placer, contrariedad, 

reflexion), y relaciona valores espirituales de belleza, armonia, anormalidad o contradiccion; 

2) en la realizacién de esta obra se emplean técnicas y elementos especificos que la 

distinguen tanto de otros medios de expresién como de otras artes”, asimismo el artista 

debe demostrar su dominio a tal grado de considerdarsele un virtuoso; 3) en el proceso de 

recepcion de la obra, el destinatario construira significados a partir de |a materia significante 

del filme y los trasladaraé a su experiencia personal o social. 

Esta concepcién merece dos explicaciones. Los dos primeros puntos en el fondo se estan 

refiriendo al caracter arbitrario de las ideas estéticas en una época y lugar determinados, por 

lo tanto se demuestra la relatividad de ias definiciones del arte. E! ultimo punto incluye al 

proceso de recepcién, centrandose en el arte como comunicacion. En raz6n de ello, el cine 

debe ser considerado ajeno a su creador e inacabado en cuanto at sentido hasta que entra 

en juego el proceso de recepcidn. No se trata de recurrir slo a un codigo para descifrar una 

pelicula, sino de entrar en una competencia pragmatica donde se involucren jos polos 

opuestos de la comunicacién a través de un texto que existe, pero de una forma incompieta 

hasta que es apropiado. Al respecto Umberto Eco afirma que: “si fodo tioo de mensaje puede 

interpretarse de modo diverso de las intenciones de su autor, en la obra de arte ef autor 

2" 1a busqueda de Io especifico de un medio artistico ha sido una constante entre tedricos y criticos. Siguiendo 
esta tradici6n, Metz propuso que et cine es fa interrelacion de varios lenguajes (lo filmico) con lo especifico de 

este medio (io cinematografico), es decir, ef movimiento. Al respecto véase el apartado 1.5. de este capitulo. 
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intenta intencionalmente construir un mensaje ‘abierto' que pueda interpretarse de diferentes 

modos, y esta apertura es una caracteristica del mensaje estético” *. Es decir, el cine se 

muestra al espectador como una obra abierta a la creacién de significados, 

intencionadamente elaborada para ser actualizada, Henada por el espectador, de ahi ta 

importancia de comprender las estrategias textuales y personales de! espectador 

cinematogréfico segtin el tipo de filme”. 

1.3.1, CINE: MEDIO DE EXPRESION. 

Tal vez uno de los puntos de coincidencia de ja teoria cinematografica sea e! de 

considerar al cine como medio de expresién, mas que como lenguaje 0 cédigo. La expresion 

€n términos etimoldgicos significa presionar o forzar algo a salir, pero una vez que sale una 

obra artistica, el problema es saber qué es, de dénde sale y a donde va. En este marco 

Aumont distingue cuatro definiciones de expresién: 

1. Definicidn pragmatica. Una obra es expresiva si provoca un estado emocional en su 

destinatario. El cine intenta esto a través de la narracién, del estilo de la imagen en cuanto a 

iluminacién, movimientos de camara y puntos de vista. Incluso algunos personajes de! cine 

negro son iluminados parciaimente con el objeto de provocar en el espectador una 

sensaci6n de duda y suspenso acerca de su personalidad. 

2. Definicién realista. Lo expresivo es lo que expresa la realidad, lo que esta conectado 

directamente a la experiencia del espectador. Después de la Segunda Guerra Mundial, el 

neorrealismo italiano demostr6é ia realidad de una sociedad tan sdélo con el registro de una 

” Calabrese, Omar. La era neobarroca. pag. 9. 
?3 | respecto véanse los apartados 3.5, 3.6. 3.7 y 3.8 del Capitulo tercero, 
* Aumont, J y otros. Estética del cine. pag. 293. 
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camara. {Para qué montar un complicado aparato de produccién, para qué contar historias 

psicolégicamente complejas con personajes ficticios cuando la realidad supera cualquier 

relato imaginario del cine? El espectador sdlo tiene que confiarle sus emociones a ta 

realidad representada en la pantalla. 

3. Definicion subjetiva. E! creador de una obra artistica expresa su yo por medio de ésta. 

Es la concepcién dominante de la expresién y como tal retoma sus modelos de sujetos 

creadores. Asi cada movimiento cinematografico ensalzara a uno o dos directores, ya sea 

por su genio para contar historias detectivescas (Hitchcock), por proponer un estilo 

sincrético (Welles), por romper fos codigos clasicos (Godard) o bien por demostrar la 

disolvencia de fronteras genéricas en el cine contemporaneo (Scott). 

4. Definici6n formal. La obra es expresiva cuando su forma lo es. El problema de esta 

definicion radica en saber qué obra si es expresiva bajo los canones sociales que estan 

dados, regularmente, por la critica especializada. Desde esta definicion se podria hablar 

incluso de peliculas mas cinematograficas que otras de acuerdo a su grado de pureza, 

otorgado por la imagen en movimiento. Entonces se afirmaria que el cine silente es mas 

cinematografico que el sonoro. 

1.4, ARTE, CINE, LENGUAJE Y COMUNICACION. 

Al mismo tiempo en que el debate sobre la expresién y el arte cinematografico se 

desarrollaba, en el fondo también se cuestionaba al cine como un medio de comunicacién y, 

en esta medida, como un lenguaje. Si cualquier arte comunica algo a su destinatario, 

entonces éste debe tener un lenguaje comun, compartido socialmente por individuos que 

participan en algtin intercambio simbolico de signos, diria por principio la lingiistica, Todo 

proceso de creacién y recepcion artistica también lo es de comunicacién, donde los polos 
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(emisor-receptor) comparten su experiencia comunicativa en el mensaje mismo. La 

comunicacion también requiere de otras condiciones como las de compartir un cédigo, un 

marco de referencia o ta utilizacién de canales para transmitir el mensaje. 

Para entender al cine como comunicacién se debe partir de ta acepcién original de este 

término, es decir, "participar en comun, poner en relacién" *. Pero esta participaci6n y 

relaci6n exclusivamente entre fendmenos humanos, mediados por un mensaje, en fos cuales 

se hallan dos o mas individuos con la competencia de significar, de intercambiar mensajes. 

Este proceso de significacién es activo tanto por parte de! emisor como del receptor, pero, 

ya se mencion6, también es un proceso abierto cuyes significados y efectos esperados por 

ei emisor pueden no coincidir con lo que ocurre en la apropiacién del mensaje. En 

términos pragmaticos se podria decir que el acto ifocutivo no corresponde con e! efecto 

perlocutivo”® 

Ahora bien, como el punto medular que nos ocupa en este apartado es el lenguaje 

cinematografico en ta medida que comunica, el acercamiento debe ser desde /a ciencia de 

Jos signos, es decir, de la semidtica, entendida en términos de Umberto Eco como el estudio 

de "todos los procesos culturales como procesos de comunicacién (...)" ,cuyo objetivo es *(..) 

demostrar que bajo procesos culturales hay unos sistemas; la dialéctica entre sistema y 

proceso nos lleva a afirmar la dialéctica entre cédigo y mensaje" ”. 

Las aplicaciones semidticas al cine no siempre han sido felices, por lo que conviene 

aclarar una serie de supuestos de este medio, ya no desde el punte de vista de la obra 

artistica sino como lenguaje. 

5 Bateson, G. ef al. La nueva comunicacion. p 12. 
8 Dentro del desarrollo de tos actos de habla, el acto ilocutivo es !a respuesta deliberada y esperada por et 
emisor. Mientras que e! efecto perlocutivo es fa respuesta real del receptor. 
2” Eco, Umberto. La estructura ausente. pag. 32. 
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El acercamiento mas superficial al cine como lenguaje proviene de la bibliografia sobre 

técnica cinematografica, pues sin ningun fundamento semistico propone una serie de gufas 

audiovisuales para que el principiante aprenda a escribir con e! nuevo lenguaje. Asi un plano 

general al inicio de un filme es el equivatente a la frase "Erase una vez en un lugar’, es 

decir, describe el espacio-tiempo de !a historia. O bien, un plano cerrado tiene como funcién 

ocultar al espectador cierta informacién para provocarte suspenso. Estos ejemplos extremos 

ponen en evidencia el debate acerca de las estructuras comunicativas del filme, ya sean 

altamente codificadas a semejanza de la lengua hablada o codificadas de manera flexible y, 

muchas veces, confusa. 

Dentro de los acercamientos lingiisticos y semidticos, conviene realizar una serie de 

observaciones desde los fundamentos de este proyecto. 

1.4.1. LOS FUNDADORES DE LA SEMIOTICA Y EL CINE. 

Si bien la semidtica de Peirce o ia semiologia de Saussure nunca se refirieron al cine, si 

sus aportaciones iniciaron las explicaciones sobre su estructura y funcionamiento. A 

continuacién se expondran los aportes y las criticas desde algunos de los postulados de 

cada autor. 

Saussure distinguid dos elementos del ienguaje verbal: !a fengua y el habla. La primera 

es un conjunto sistematico de elementos y reglas de asociacién que comparte una 

comunidad de hablantes, como condicién necesaria para que se dé la comunicaci6n. La 

lengua en otras palabras es un cédigo socialmente compartido que utilizan los individuos de 

una comunidad lingWistica para comunicarse. Por su parte, el habla es la realizacién 

concreta e individual de la lengua, es decir, el mensaje de la comunicacién. Desde un punto 
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de vista lingUistico, sdlo existe un lenguaje si estos dos aspectos (lengua y habla) son 

identificables. Sin embargo, no todas las formas de comunicacién que el hombre ha creado 

pueden reducirse a la caracteristicas lingilisticas. Tal es el caso del cine cuando se ha 

simplificado a los postulados saussurianos. 

Christian Metz afirmé que el cine es un fenguaje sin lengua” porque no puede ser 

reducido a las caracteristicas de la lengua hablada, esto es, a la primera y segunda 

articulacion, a la referencia paradigmatica, al rigor de una combinatoria. Jean Mitry, todavia 

va mas lejos y dice que el cine es un lenguaje sin signos”, toda vez que un signo se 

define por una convencién y nada tiene de motivado con su referente, cuestiones que, por la 

semejanza entre imagen cinematografica y realidad, en el cine no pueden ser aplicadas™. La 

imagen representa por analogia a su referente, no por convencién. Con esto, Mitry olvida 

otros puntos de vista, alejados de la propuesta saussuriana, sobre el signo. Por ejemplo, 

Adam Shaff ubica los signos en el proceso de comunicacién entre hablantes, pues fuera de 

él no existen significados que compartir. En una breve tipologia, los signos sustitutos 

sensu stricito, los cuales representan objetos por semejanza (fotografia, escultura), 

evidentemente poseen caracteristicas distintas a los simbolos que representan ideas o 

nociones abstractas™’. 

28 Véase, Metz, C. Ensayos sobre /a significacién en el cine, pags. 55-170 
® Véase, Mitry, J. La semiofogia en tela de juicio. pags. 61-65. 
*° Se sabe muy bien entre los semidiogos que a pesar de la “universatidad” de un lenguaje, es necesario 
aprender las convenciones de éste para decodificarlo. La siguiente anécdota puede aclarar jo anterior: “Ef 

antropdlogo Herskdvits mostré un dfa a una oborigen una foto de su hijo. Ella es incapaz de reconocer esta 
imagen hasta que ef antrop6logo ilama su atencién sobre afgunos detalles de fa foto(...). La fotografia no emite 
ningdn mensaje para esta mujer hasta que ef antropdiogo se fa describe. Una proposicién como “esto es un 

mensaje” y “esto ocupa el lugar de su hijo” es necesaria para la lectura de la foto. Para que fa aborigen 

comprenda fa foto es necesario una expresién verbal que haga explicitos los cédigos que proceden a fa 
composicion de ta foto. El dispositivo fotografico es por tanto un dispositive culturaimente codificado”. Dubois, 
P. Ef acto fotograéfico; de fa representaciOn a fa recepcion, pag. 39. 
>" fr. Schaff, A. Introduccion a fa semantica, pags. 189-190. 
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Por su parte, P. Dubois considera a !a fotografia, dentro de la conocida tipologia de 

Peirce, como principalmente indicial”, es decir, el signo fotografico por sus condiciones de 

creacién (necesita de un referente singular) pertenece a los index porque posee ciertas 

caracteristicas de los objetos que representa’. El cine y !a fotografia comparten el momento 

de representacién, llamado por Dubois fa hueila luminosa, pero tienen importantes 

diferencias en el proceso de recepcién, pues ta fotografia se define por un haber estado 

ahi, diria R. Barthes, mientras el cine se apropia como un estar, como una actualizacion 

presente en cada proyecci6n. 

Si regresamos a Metz, se puede explicar e} lenguaje del cine sin lengua de la siguiente 

manera, Hablemos de un elemento de transicién en el cine: el fundido encadenado o 

disolvencia. Su uso mas que a una tipologia preexistente como paso de tiempo, cambio de 

lugar, fin de una escena, entre otros, responde a la funcion que le asigna el propio filme 

dentro del universo diegético (incluso uno distinto a los mencionados). Por otro lado, el 

espectador sdlo hara inteligible este elemento con base en su historia cinematografica, en el 

conocimiento que al respecto tenga del género y del autor, pero no en una lengua 

compartida entre él y el director. 

Otro ejemplo: se sabe que en los westerns el hombre bianco representa la civilizacién, el 

progreso y sustenta la verdadera vision de la realidad (ideotogia, religian, estilo de vida), sin 

embargo en los westerns contemporaneos los papeles se invierten y es el hombre blanco 

quien se muestra como intolerante al no entender y aceptar culturas distintas a las de él. Si 

el cine fuera la manifestacién de una lengua, toda su historia se hubiera escrito en la 

  

3% Signos por conexi6n fisica. 
> Off. Dubois, P. El acto fotogrdfico; de la representacién a la recepci6n, pag. 60. 

22



primera mitad de este siglo y sequiriamos viendo sdlo el primer tipo de westerns, ademas de 

que en las escuelas de cine se ensefiaria gramatica y no arte cinematografico. 

A pesar de esto, existen intentos de aplicar jos conceptos translingUisticos al cine. Por 

ejemplo, en et lenguaje hablado, los signos se relacionan en cadenas asociativas o 

paradigmaticas y lineales o sintagmaticas. Los paradigmas asocian a los signos por 

semejanza de significantes y significados (imagen acistica e imagen mental): ver, mirar, 

observar, o bien, misa, mesa, masa. En el primer caso, todos son verbos en infinitivo y 

forman el paradigma de los verboides y, de acuerdo a la frase, de los sustantivos. En el 

segundo, el fonema es un elemento de distincién del significante. En ambos casos, como se 

puede observar, existen criterios de clasificacién, situacién que en el cine no se da porque ei 

director, es decir, el usuario del lenguaje Cinematografico, recurre a convenciones det 

género, de !a narracién, de Ia tradicién y de la moda, gue el espectador ha aprendido a 

reconocer en otros filmes o que la misma légica del relato explica. Por ejemplo, los 

recuerdos de un personaje en un pelicula de color pueden mostrarse en blanco y negro, en 

oposicién al tiempo presente. Sin embargo, este recurso tampoco es un elemento 

paradigmatico de los recuerdos del cine, pues dentro de los retrocesos temporales nos 

podemos encontrar con un sinntimero de otras formas de indicar alteraciones temporales: 

fechas en los periddicos, calendarios que se desprenden dia a dia, sobreimpresiones de 

textos, cambios de estaciones de tiempo. Y cabria agregar que el uso del blanco y negro no 

esta reservado al flashback. 

Los sintagmas verbales se forman en la linea del tiempo. Son producidos y recibidos por 

el} hablante uno por uno, no se pueden emitir dos signos lingtisticos al mismo tiempo. Esto 

no sucede en el cine porque el sintagma se da en simultaneidad, aun cuando existan 
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Fecursos técnicos para resaltar algunos elementos de fa imagen (enmarcados, focos 

selectivos, lineas de direccidn), por Io que Metz y otros autores, han visto que la imagen 

cinematografica a diferencia de ja palabra, no es el elemento minimo de significacién; en su 

lugar proponen al plano que funciona como un sintagma interrelacionado y que es 

Susceptible de descomposicién para explicar su funcionamiento. Se pasa de unidades 

palabras o unidades frases. 

El cine tampoco es una fengua porque carece, a diferencia del lenguaje hablado, de 

doble articutacién. Este ultimo se puede descomponer en unidades discretas sin significado 

{fonemas, que corresponden a ta doble articulacién), o bien, relacionarse con otros signos 

para formar sintagmas (primera articulacion)™. En ef estudio del cine se han aplicado estas 

categorias lingdisticas, donde a los elementos de la segunda articulacién se les conoce 

como figuras que sélo tienen valor diferencial como los fonemas. Mientras tanto los 

elementos de ia primera articulacién se les ha denominado signos icénicos. Sin embargo 

en el cine no se dan las cosas tan facilmente, pues la segunda articulacién no existe, ya que 

una figura (como una linea, un punto, una Curva) puede representar, segiin el resto de la 

imagen, fragmentos de muchos objetos: un ojo, un contorno, una parte del cuerpo, una 

tueda, todos a fin de cuentas distintos en su totalidad y no diferenciables por tas figuras. Al 

respecto Metz afirma: “Si una imagen representa tres perros y si “corto” el tercero, no puedo 

sino cortar al mismo tiempo el significante y el significado "tercer perro”™ . Asi como no se 

puede descomponer en fonemas, el cine tampoco to hace en palabras (primera articulacién) 

  

* Con los fonemas ‘C1 [At [81 /Al puedo formar el signo CASA, to que no impide que estos fonemas aparezcan en otros signos: CAMION, SACAPUNTAS. Como se ve, esto permite una gran economia al lenguaje, pues con relativamente pocas unidades se pueden crear un gran numero de signos. Asimismo, la oracion LA CASA ES MIA, se puede dividir en signos independientes LA - CASA - ES - MIA. Por io que también, estos signos Queden ser parte de otra cadena sintagmatica. 
Metz, C. Op. cit. p 103. 

24 

 



© fo que algunos autores han llamado fotogramas. E! fotograma no es fa unidad minima de 

significacién de! cine por !a sencilla razén que es una imagen fija y si algo caracteriza a este 

medio es la ilusién de movimiento. Si fuera posible hablar de unidades significativas 

minimas de! cine, tendria que ser forzosamente de! plano, sobre el cual volveremos mas 

adelante”. 

Para Metz, el hecho de que ej cine escape a !a doble articulacién lo convierte en un 

lenguaje universal porque provoca una adherencia del significante al significado. Se habla 

entonces de signos icénicos reconocidos por distintas culturas gracias a que la percepcién 

visual es parecida en todo el mundo. 

Por otro lado, los signos icénicos tienen ciertas caracteristicas que convienen ser 

analizadas desde la propuesta de Peirce. 

Peirce defini al signo de Ja siguiente manera: “Un signo o representamen, es algo que, 

para alguien, representa o se refiere a algo en algun aspecto o cardcter. Se dirige a alguien, 

esto es, crea en la mente de esa persona un signo equivalente, o, tal vez, un signo aun mas 

desarrollado. Este signo creado es Io que yo llamo interpretante de! primer signo. El signo 

esfé en lugar de algo, su objeto. Esta en lugar de ese objeto, no en todos los aspectos, sino 

sdlo con referencia a una suerte de idea, que a veces he llamado el fundamento del 

representamen ~’. A diferencia del signo saussuriano, como la unién entre significante y 

significado, Peirce define al signo sdlo en la medida en que pueda ser explicado por otros 

signos del mismo lenguaje. 

Cabe destacar otros dos aspectos del tedrico norteamericano con respecto a Saussure. 

Primeramente, el referente aparece dentro de la relacién de los signos como algo que es 

* Véanse apartados 1.4.2 y 2.6.1. 
>” Deirce, Ch. S. La ciencia de fa semidtica. pag. 22. 
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desplazado, pero de lo cual se habla. Por otro lado, el pensamiento interpretador introduce 

una nueva figura llamada interpretante y con ello se extiende esta relacién de meros signos 

@ un proceso de comunicacién entre personas, quienes interpretan signos mediante otros 

signos. De aqui se deriva uno de los conceptos més originales de la teoria de Peirce: la 

semiosis, "como un proceso ilimitado de reenvios diferenciales, de Signo a signo (...) sin 

vinculo con la realidad referencial"™. 

Sin embargo, los signos cinematograficos recurren a interpretantes lingijisticos para 

explicarse, es decir, estamos ante signos que ayudan a explicar otros signos, pero de 

lenguajes diferentes. Esta dependencia hace recordar el concepto de semiologia de Barthes 

como una ciencia constituida desde modelos linguisticos, ya que todo lenguaje creado por el 

ser humano s6lo significa cuando se traduce al lenguaje hablado. 

Por otro lado, Peirce propuso clasificar los signos a partir de relaciones triples: consigo 

mismo, con el intérprete (los usuarios) y con ej objeto al que representan. Esta ultima 

relacién ha sido uno de los puntos de polémica sobre et realismo cinematografico entre 

signo y objeto. Peirce distingue tres variedades de signos en relacién con su referente: 

icono, indice o index y simbolo. Ei fcono se traduce en cualquier tipo de imagenes, 

diagramas, incluso metdforas y otros juegos del lenguaje; la relacién signo-objeto es de 

semejanza. E! indice o index esta en relacién de contigilidad: el humo de una chimenea 

me indica fuego; ta mancha de aceite en el piso, me remite a un automovil. El simbolo es un 

signo en toda la extensidn de la palabra porque se utiliza como tal, es decir, sustituto cultural 

de un referente segun cierta capacidad. Su relacién es puramente convencional. Como 

* Carontini y Peraya. Elementos de semiotica general. p 20. 
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ejemplo estan las palabras de cualquier idioma, los simbolos quimicos, matematicos y 

lOgicos. 

El cine, ¢cual de estos signos emplea? Aparentemente a los icénicos por su relacién de 

semejanza con el referente. Sin embargo, tiene caracteristicas de los demas. Incluso se 

podria hablar de una clasificacion cinematografica a partir de los tres: el cine icdnico estaria 

representado por el cine convencional, diegético y comercial; el cine indicial seria 

basicamente realista, educativo, testimonial y cientifico; el cine simb6lico se centraria en el 

cine experimental donde la identificaciédn por parte del espectador con el filme es muy 

fuerte”. Y con el afan de ser mas precisos, se podria afirmar que en una pelicula simbdlica, 

los signos indiciales tienen una funcién en ella, es decir, no hay razon para excluir unos de 

otros. Asimismo, los signos icénicos en su conjunto formarian la puesta en escena, pero su 

funcién puede ser indicial, ademas de icdnica: el arma asesina (el revdlver), el motivo de un 

incendio (el corto circuito), el objeto deseado (la mujer), ja llave de la felicidad (el dinero). 

Existe un aspecto de esta tipologia que conviene rescatar y que Charles Morris explica 

como los grados o escalas de iconicidad de una imagen para explicar las diferencias entre 

los signos icénicos figurativos y los no figurativos (realismo vs abstracciOn). Estas escalas 

de iconicidad no son universales, pues el ser humano percibe en los signos icénicos sdlo 

aquello que es aprendido, “revelando la presencia de unas reglas que deben ser aprendidas 

y reposan sobre bases convencionales" 40. 

La iconicidad lleva con ella el problema de la representacién, entendida como aquella 

semejanza que guarda ei signo con et referente. Sin embargo, los rasgos de semejanza 

cambian de una cultura a otra, incluso entre personas que compartan el mismo contexto 

® Cfr, Zavala, Lauro. Permanencia voluntaria, pags. 51-52 
® Zunzunegui, S. Pensar fa imagen. pag. 64. 
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social. Seria mas exacto hablar de generacién de sentido a través de ciertos codigos 

culturales, no motivados, cuyos elementos se reconocen en el cine: “Debe existir un cédigo 

que establezca una correspondencia entre lo que el signo representa y Io representado" “'. 

Lo representado no constituye un mundo objetivo y natural. 

Umberto Eco afirma que entre referente y signo icénico, contrario a posturas naturalistas, 

siempre media ta cultura y para comprobarlo habla de cédigos de reconocimiento como 

Ciertos habitos culturales que determinan la percepcién visual mediante aquellos elementos 

pertinentes heredados por el individuo de la sociedad. El siguiente paso es comunicar esos 

cédigos de reconocimiento por medio de io que él mismo denomina cédigos de 

frepresentacion icénica, en cuya base se hallan los artificios graficos de una imagen. Con 

base en lo anterior, Eco afirma que el signo icénico no se relaciona con su referente 

unicamente por su grado de iconicidad, sino por lo que se ve, se sabe o se aprende acerca 

de éste. Es asi como el icono, que al principio se pensd como netamente motivado, tiene un 

alto grado de convencionalidad™. 

1.4.2, LA GRAN SINTAGMATICA. 

Metz ubica sus estudios en el comienzo de fa semiologia del cine. Para él los 

acercamientos anteriores carecian de fundamentos semioldgicos porque no describian Jas 

estructuras minimas y  significativas cinematograficas, o bien, porque algunas 

aproximaciones tan solo establecian analogias superficiates entre la gramatica normativa de 

las lenguas y las imagenes en movimiento. Asi una palabra equivalia a la imagen en 

movimiento antes de un corte, fa frase a la secuencia y el parrafo a una escena. 

” inidem, pg. 59. 
° Ctr. Eco, U. Op. cit. pag. 220-235, 
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No obstante que para este autor e! cine es un lenguaje sin lengua, su estudio esta 

doblemente relacionado con ia lingUistica: 1) porque Saussure en su famosa cita sobre la 

creacién de una nueva ciencia humana que abarcara a las demas, subordiné la lingtistica a 

la semiologia; sin embargo, para Metz ta semiologia se construye a partir de ta lingtistica 

por estar mas avanzada y propone la constitucién de la filmolinguistica; 2) porque existe un 

hivel propiamente semiclégico fundamentado en las carencias del lenguaje cinematografico 

respecto al lenguaje hablado (doble articulacién, sistemas rigidos, la convencién del signo 

tingdistico). 

En razén de to anterior, Metz no abandona por completo el paradigma linguistico y, de 

todos los elementos saussurianos del lenguaje, aplica en sus estudios el referente al 

sintagma, o traducido a términos cinematograficos, al plano. Para él, el plano es fa unidad 

minima de significaci6n de! cine que, en caso de tener correspondencia con el lenguaje 

habtado, seria con la frase. Con esto, abandona et andlisis de pequefios fragmentos de 

un filme o el estudio del interior da ia imagen, para centrarse en segmentos con un cierto 

grado de magnitud 

Como ya mencionamos, los sintagmas se forman por cadenas temporales con una cierta 

continuidad. Unos a otros se necesitan para construir significados gtobales. Los sintagmas 

cinematograficos existen en varios niveles: en el de las imagenes, en el del sonido y en de la 

narrativa. Las imagenes continuas de un filme, asi como su -banda sonora, se pueden 

descomponer y ciasificar solo en funcion de la diégesis: "El lenguaje cinematografico es ante 

todo /a literalidad de una intriga" “. 

* Metz, C. Op. cit. pag. 188. 
“ Metz, C. Op. cit. pag. 157. 
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Metz desarrolla su teoria de la gran sintagmatica de la banda de imagenes, consciente 

que investigaciones posteriores deben dar cuenta del filme de modo mas global. También 

advierte que no se trata de una sintaxis cinematografica regida por reglas de combinacién. ¥ 

finalmente, explica ocho tipos sintagmaticos que se resumen en el esquema uno. 

Antes de describir en que consiste cada uno de los tipos sintagmaticos conviene aclarar 

la terminologia del mismo Metz. El segmento autonomo es una parte del filme formada por 

uno © varios planos, mientras que la secuencia consiste en el ordenamiento de fos 

segmentos auténomos. 

El primer segmento auténomo del cuadro, se refiere a todos aquellos formados por un 

s6lo plano y en esta medida expone un episodio de la intriga. Metz distingue varios subtipos: 

ef plano-secuencia, popularizado por el cine moderno, y otros cuatro Hamados inserciones: 

1) la insercién no diegética presenta un objeto exterior a la accién; 2) la insercion subjetiva, 

tal como los recuerdos y las ensofaciones; 3) la insercién diegética desplazada: "en medio 

de una secuencia relativa a los persequidores, una imagen Gnica de los perseguidos” “ « 4) 

insercién explicativa, por ejemplo el primer plano de una carta. 

Los sintagmas formados por varios planos, Metz los divide en acronoldgicos (la relacién 

temporal de los hechos no esta precisada) y cronoldgicos (si esta precisada esta relacion). 

Dentro de fos primeros se encuentran el sintagma paralelo que muestra dos o mas 

sucesiones de hechos simultaneamente y el sintagma seriado que mediante disolvencias y 

cortes directos agrupa pequejias escenas que conforman un todo en si mismas. 

El sintagma descriptivo es el primero de los cranolégicos y se caracteriza porque 

presenta relaciones espaciales en simultaneidad. Por ejemplo, los contextos generales de 

“ Metz, C. Op. Cit. pag. 196. 

30



los inicios de las peliculas sobre el lugar de fas acciones: fa ciudad, el universo, la casa, el 

paisaje. Este tipo de sintagma describe la puesta en escena, es decir, el interior de! plano, 

pero cada objeto o personaje en funcion de la diégesis. El orden de tas consecuciones de un 

filme puede ser alternado o lineal. El sintagma alternado (conocido como montaje paratelo) 

sigue esta formula: "Aiternancia de las imagenes = simultaneidad de los hechos" “. Mientras 

que ei sintagma lineal sélo leva una consecucién de los hechos que en caso de ser 

continua en espacio y tiempo forma una escena toda vez que el espectador percibe una 

imagen sin cortes. 

Metz le da el nombre de secuencias a los ultimos tipos sintagmaticos discontinuos del 

cuadro debido a que agrupan los segmentos mas pequefios de un filme. Estos segmentos 

resumen las evoluciones del sentido. La agrupacién puede ser desorganizada y dispersa 

(secuencia ordinaria), o bien, organizada y episédica (secuencia por episadios). 

Aqui conviene aclarar que la sintagmatica no debe confundirse con ef montaje del filme. 

Las relaciones entre ambos son muy estrechas, pero tienen diferencias. Es cierto que los 

segmentos de una pelicula se ordenan en la mesa de montar y cualquiera de los tipos 

sintagmaticos aqui descritos puede coincidir con tos cortes o efectos del montaje. Sin 

embargo, no hay que olvidar las aportaciones del cine moderne y de André Bazin en cuanto 

al plano-secuencia que ayudaron a ampliar el término del montaje al no restringirlo a la 

union y ordenamiento de dos planos rodados de manera independiente. Con esta aportacién 

se puede hablar de un montaje interno o un ordenamiento sintagmatico mas sutil al interior 

del encuadre mediante recursos técnicos como la profundidad de campo, ta escala, la 

relacién primer plano y fondo. 

“ Metz, C. Op. cit. pag. 202. 
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ESQUEMA UNO” 

4. PLANO AUTONOMO (subtipos: el plano secuencia + las 4 clases de inserciones 

  

2. Sintagma 

SEGMENTO: Paratelo 
AUTONOMO: 

Sintagmas 
acronolégicos, 

3. Sintagma 
seriado 

Sintagmas 

si 4. Sintagma 
tagmas | — descriptivo| 5, sintagma 

cronolégicog (narrativo) 
Sintagmas alternado 
Narrativos Sintagmas 6. Escena 7 neia 

narratives. por 
lineales episodios 

Secuencias 

8. Secuencia 
ordinaria 

En negrita: los 8 grandes tipos sintagmaticos 

Gracias a esta propuesta de Metz, el cine se puede analizar y descomponer, como se 

hace con Ios estudios de la frase lingiistica, en unidades del significante (la imagen) yen 

unidades del significado (el relato) con base ya no en la analogia icénica, sino en la gran 

sintagmatica. Asimismo, conviene aciarar que para este autor los tipos sintagmaticos 

constituyen una paradigmatica de ta cual el director puede elegir, pero con la salvedad que 

los segmentos de esta clasificacién no son pequefos (la palabra), sino temporales y 

extensos (los planos), a la vez que se modifican rapidamente a diferencia de las lenguas. 

’ Cir. Metz, C. Op. Cit., pag, 264. 
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1.5. CINE: LENGUAJE, CODIGO, DISCURSO y TEXTO. 

Si el cine no es una lengua, gpor qué si es un lenguaje? Por su flexibilidad, por la 

Posibilidad de combinar varios lenguajes en uno solo. El cine se enriquece de la riqueza 

ajena, afirma Metz, porque vuelve compatible el lenguaje verbal, el visual, el sonoro y el det 

movimiento. Los lenguajes toleran la superposicién, las tenguas no: "quien se dirige a mi por 

medio del lenguaje verbal (inglés 0 aleman) puede al mismo tiempo gesticular’®, Este juego 

de tolerancias es posible dentro del arte como un sistema abierto, dificit de codificar de 

modo rigido y que permite crear el sentido desde el filme y no desde la convencién o lo 

establecido. De ahi que el cine de finales de los cincuenta haya evidenciado como ningun 

otro el caracter de lenguaje del cine al proponer, al igual que cualquier vanguardia artistica, 

nuevas formas de relacionar los elementos filmicos, alterando tos procesos de comunicacién 

con el espectador. 

Para Metz es importante aclarar el concepto de cédigo para alejarlo de! sentido que , 

podria tener el de lengua, entendiendo por éste: “Un campo asociativo (...) que revela toda 

organizacién ldgica y simbdlica que subyace en un texto. Es preciso distinguirlo de una regia 

© de un principio obligatorio” *°. El cédigo, como ya se afirmé, no implica combinatorias y 

reglas fijas, mas bien debe ser tratado, en términos de Eco, como un cédigo débil porque 

tanto jas reglas y los signos que fo conforman pueden sufrir alteraciones o deformaciones 

sin afectar el mensaje, como ocurre en la siguiente frase linguistica: Son dos fos peces, que 

Pronunciada en ciertas regiones de habia hispana, se suprimirian los fonemas finales (n y s), 

quedando: So do /o pece, pero aun asi la frase se entiende. Por el contrario, si el cine se 

constituyera sobre un cédigo fuerte, los signos y la combinatoria se asemejarian a los 

“ Metz, C. Op. cit. pag. 96. 
* Aumont, Jy otros. Op. cit, pag. 197. 
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tenguajes computacionales donde un error de sintaxis 0 una omisién de un fonema, obliga a 

que se trunque la comunicacién. En este sentido, jamas se hubiera podido hablar del cine 

como un arte. 

Esta organizacion I6gica de los elementos filmicos cldsicos esta formada por una 

estructura aristotélica narrativa, por ciertos estilos como el expresionismo 0 el cine negro, 

por las convenciones del género (comedia, drama, ciencia ficcién), por las tendencias 

transparentes en ef guidn, en et sonido y en el montaje de taf forma que en todos exista ei 

principio de continuidad. El uso del cddigo clasico es imperceptible, pues al igual que una 

persona habla sin cuestionarse io que dice o el modo como Jo dice, el cine construye filmes 

sin la necesidad de referirse al porqué o al cémo lo hace. En términos linguisticos se podria 

afirmar que el aparato de la enunciaci6n se oculta. 

Sin embargo, Metz enriquece esta primera aproximacién basandose en los estudios 

sobre expresion y contenido de Louis Hjelmstev para identificar {os codigos 

cinematograficos. La expresién es la materia significante, fisica o sensorial, mientras que el 

contenido es ei concepto que transporta la expresién. Para analizar el filme desde el punto 

de vista semioidgico se tiene que partir de fas evidencias significantes, es decir, de todo 

aque! tejido sensorial que el espectador comprende y relaciona durante una pelicula. 

Hjeimslev clasificaba los lenguajes en homogéneos si sdlo poseian una materia de 

expresion y en heterogéneos si poseian varias. En este sentido, Metz propone una hipétesis 

que aqui retomaremos cuando afirma que el cine es heterogéneo af relacionar en su materia 

significante los siguientes codigos: 1) ta percepcin; 2) el reconocimiento e identificacién 

cultural; 3) los simbolismos y connotaciones; 4) las estructuras narrativas; 5) el 

sonido; 6) los cédigos propiamente cinematograficos (la imagen en movimiento). 
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Los cinco primeros representan {o filmico toda vez que son compartidos con otros 

lenguajes (la literatura, la pintura). El ditimo constituye lo cinematografico pues le pertenece 

exclusivamente al cine. Estos aspectos se desarfollaron en el siguiente capitulo pues se 

refiere en si a ia materia significante det filme. Por el momento, es conveniente aclarar que 

el cédigo cinematografico al ser manipulable por el director desde las decisiones del rodaje 

en lo referente a movimientos, encuadres, transiciones de la imagen, puesta en escena, 

caracterizaciones y acciones de los personajes, hasta la organizacion en el montaje de los 

planos rodados, se constituye en un discurso que abarca tanto procesos semiéticos como 

sociales. Los procesos semidticos tienen que ver con la significacién del_ filme y los sociales 

con la condiciones econdémicas y politicas en tas que se elabora. Se pueden reconocer tres 

grandes tendencias de elaboracién de filmes como se vio al inicio de este Capitulo: el cine 

clasico, el cine moderno y ef cine posmaderno. 

Los discursos de estos filmes responden a las siguientes condiciones intra y 

extratextuates. El cine cldsico respeta el caracter comercial de su produccién y se basa en 

tendencias genéricas y en estrellas reconocidas para contar historias desde una narrativa 

transparente y aristotélica (inicio, desarrollo, climax, desenlace, sin importar el orden de la 

historia). Por su parte el cine modemo, rompe con la division del trabajo impuesta por 

Hollywood y hace cine con poco costo, pero a la vez con propuestas que cuestionen las 

tendencias transparentes, naturales e ideolégicas del discurso clasico. Finalmente, el cine 

posmoderno recurre a una serie de mecanismos clasicos y modernos con el afan de ironizar 

0 reflexionar sobre el mismo discurso cinematografico. 

Una ultima categoria que hace referencia al cine como obra artistica, es la de texto, Por 

texto se entiende: 1) un hecho concreto, un producto acabado y con sentido completo, asi un 
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texto puede ir desde la oraci6n linguistica hasta un filme de algunas horas; 2) el texto pone 

en juego un sistema que entreteje cada elemento empleado del cédigo, pero que debe ser 

feido como un todo; 3) cada elemento del texto es también un elemento de sentido y, por fo 

tanto, transmite informacién; 4) histéricamente, un texto remite a condiciones extratextuales 

que también determinan su sentido: la sociedad en ta que se produce, la coyuntura en la 

que se da, el movimiento artistico al que pertenece, las posiciones ideoldgicas del creador, 

5) el texto cinematografico al estar organizado sobre bases légicas, puede ser valorado 

comunicativamente por el espectador y se convierte en un artefacto que genera 

interpretaciones diversas; 6) el texto descansa sobre una estructura invisible, pera con una 

légica interna que permita dos actividades operativas: la codificacion y la decodificacion de 

la obra. La estructura se comporta como un sistema donde cada parte esta perfectamente 

diferenciada de otras y que en el caso del cine se halla en dos niveles: en el filme en si yen 

la interpretacién. Cabe fhacer la aclaracién que estas estructuras significativas y 

comunicativas del cine son susceptibtes de organizarse de modos diversas en cada pelicuta. 

El ubicar al cine como un lenguaje artistico sobre cédigos fiexibles y ajenos a las 

explicaciones ortodoxas translingllisticas, permite comprenderlo desde la éptica de un 

discurso con base en los seis cédigos hasta ahora mencionados™, los cuales el espectador 

reconoce y utiliza en términos pragmaticos al entrar en relaci6n con un filme. Asi se 

construye la interdependencia comunicativa entre autor, texto y receptor. En este sentido, es 

necesario describir la estructura textual de las peliculas narrativas de ficcién para dar cuenta 

de la forma en que un sistema se entreteje para ser interpretado por el espectador. 

Posteriormente, se debe salir det texto con la finalidad de explicar los procesos y las 

© Véase el capitulo 2 para e! desarrollo de estos cédigos. 
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estrategias a nivel de la recepcién que los espectadores cinematograficos construyen ya sea 

de manera personal o institucional. Precisamente sobre esto se desarrollaron los dos 

siguientes capitulos para que finalmente en el Capitulo cuatro se compruebe con ejempios 

acabados cémo a partir de la estructura textual, las interpretaciones cierran un circulo 

comunicativo. 
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2. CODIGOS CINEMATOGRAFICOS 

‘| 

Lamrivée Sun train a la Ciotat, (1895) 

Another of the Lumiere Brothers’ one-shot films, this me Showing @ steam train arriving at a station 
and moving towards the camera it has. passed into fim folldore for the incident that occurred at ts 
world premiere, when the audience, unfamiliar with the cinema thought the train was realy coming 

Aight at them, and panicked! 
Michael Brooke. INTERNET, itp:/tus. imdb. comicachettite-more/plot+ 13703 

   



2.1. CODIGOS FILMICOS Y CINEMATOGRAFICOS 

En 1895 durante ta primera proyeccién del cinematégrafo de los hermanos Lumiére en el 

Gran Café de Paris se asistia en términos de Roland Barthes al grado cero de ia escritura 

cinematografica, pues estos filmes intentaban ser un registro de fa realidad, lejos de 

cualquier intencidn comunicativa. Los hermanos Lumiére desconocieron el poder de 

creacién del sentido del cine que se comenzé a cuestionar alrededor de veinticinco afios 

después de su aparicion’, 

Desde entonces y hasta la fecha, los tedricos del cine se han planteado desde diversas 

disciplinas sociales cémo es que el cine comunica. Y cuando se habla de comunicacion 

cinematografica se pretende al mismo tiempo conocer las caracteristicas de ésta, los 

elementos que la conforman y el modo en que se articula. En si, se ha pretendido analizar la 

estructura significativa cinematografica para dar cuenta de su funcionamiento como medio 

de expresion. 

Jean Mitry concibe al cine como un "lenguaje susceptible de expresar ideas y 

sentimientos (...)"?.. Un lenguaje que no puede ser reducido siempre a categorias 

linguisticas, como se vio en el capitulo anterior, pero aun asi es necesario describir y 

explicar sus elementos estructurales bajo la idea de un cédigo débil, en constante 

transformacion. Para esto retomaremos algunos apuntes referidos lineas atras en el sentido 

de que el cine relaciona dos tipos de materias significantes: 

1. Lo filmico. Es decir, cédigos compartides por otros lenguajes como el hablado, et 

pictérico, el fotografico, el radiofénico, y son: la percepcién, el reconocimiento e 

' Cir. Brunetta, G. Ef nacimiento del relato cinematogréfico, pag. 35. 
2 Mitry, J. La semiologia en tela de juicio. pag. 5. 
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identificacién cultural, los simbolismos y connotaciones, las estructuras narrativas y el 

sonido. 

2. Lo cinematografico. Aquéllos relacionados con la imagen en movimiento: definen la 

especificidad del cine como obra artistica: el encuadre, el plano, el campo, el fuera campo, 

ei montaje, fos movimientos de camara, entre otros. Pero en palabras de Metz, 

principalmente la sintagmatica de las imagenes. 

A continuacion se describen cada uno de estos cédigos que en su conjunto posibilitan la 

comunicacién cinematografica. 

2.2. LA PERCEPCION 

implica dos procesos basicos: uno fisico y otro cultural. El proceso fisico limita ta 

percepcién de acuerdo a las caracteristicas de los sentidos humanos, asi no es posible 

distinguir ciertas longitudes sonoras o luminosas, como tampoco se pueden vivir 

experiencias sensoriales mas alla de los umbrales del dolor. Los procesos culturales 

teducen, a través de estructuras de conocimiento, e! mundo percibido: vemos, escuchamos y 

sentimos sdlo aquello que nuestra experiencia dentro de una sociedad ha considerado coma 

pertinente. Por ejemplo, la direccién del viento y ta humedad del ambiente, pueden ser 

indicios de lluvia para un campesino, mientras que para un citadino estos fenémenos 

pueden pasar sin importancia. La percepcién, entonces, se produce cuando estimulos 

fisicos se convierten en construcciones mentaies sobre bases aprendidas’. 

Acontinuaci6n se describe mejor cada uno de estos procesos, 

  

5 Cfr. Zunziinegui, S. Pensar la imagen. pags. 31-32. 

40



- llusién de movimiento (nivel fisico). Es evidente que la percepcidn visual invotucra al ojo 

y a tes operaciones fisiologicas. Una dptica, otra quimica y, !a ultima, nerviosa. Las 

funciones de las operaciones dpticas inician cuando ta luz estimuta ef ojo, por fo que a 

través de la pupila los rayos luminosos se difractan, formandose en {a retina una imagen 

invertida de la realidad. En la retina los procesos quimicos despiegados por bastones y 

conos absorben la luz y la descomponen en otras sustancias transportadas por las células 

nerviosas hasta el cerebro. , 

Este funcionamiento del ojo se asemeja al de la cdmara fotografica donde la pupila y ta 

retina se comparan respectivamente con e! diafragma y con la emulsion sensible. Sin 

embargo, como afirma Aumont, la percepcién visual se da después de estas operaciones: en 

el tratamiento de ta informacion que Ja misma luz proporciona*. 

La informaci6n que se transporta al cerebro es ordenada mediante un cédigo natural ° de 

acuerdo a la intensidad, a la longitud de onda y a la distribucién espacial de los rayos 

luminosos. La intensidad es la cantidad de luz emitida por un objeto, la longitud de onda 

determina los colores, y la distribucién espacial permite al ojo distinguir Jos limites de los 

objetos por sus bordes. El cerebro procesa fos datos mediante relaciones espacio- 

temporales: cercania-lejania, luces-sombras, movil-fijo, plano-profundo, grande-pequefio, 

antes-después. 

De estos pares el que mas nos interesa es ef mdvil-fijo. La percepcién del movimiento 

que lleva a cabo el ojo puede ser real o aparente. Esta ultima es la del cine, pues fotografias 

fijas, separadas por espacios, dan la misma sensacién del movimiento real. La primera y 

  

“ Cir. Aumont, J. La imagen. pag. 22. 
Aumont opone estos cédigos a los arbitrarios y convencionales: “los cédigos son aqui reglas de 

transformacion naturales que determinan fa actividad nerviosa en funcién de fa informaci6n contenida en Ia luz". 
Ibidem, pag 23. 
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mas vieja explicaci6n sobre este fendmeno 6ptico proviene de la capacidad de Ia retina de 

conservar durante fracciones de segundo una imagen, capacidad conocida como 

persistencia retiniana. Sin embargo, para Aumont esto es falso toda vez que provocaria 

una vision de imagenes remanentes entremezcladas. El prefiere explicar las causas de este 

movimiento aparente gracias al efecto phi, pues cuando a un sujeto se ta dan a percibir "dos 

puntos luminosos poco alejados en el espacio, haciendo variar la separacién temporal entre 

ellos. Mientras el intervalo de tiempo entre los dos destellos es muy pequefio, se perciben 

como simulténeos. Si por el contrario, es demasiado elevado, los dos destellos se perciben 

como dos sucesos distintos y sucesivos” ®. Del efecto phi se deriva que el espectador en 

lugar de mirar una sucesiébn de imagenes fijas, perciba el movimiento de los objetos 

proyectados 4 una velocidad de 24 cuadros por segundo. Por otro lado, este fendémeno de la 

luz también se puede comprobar en los anuncios luminosos intermitentes donde parece que 

los focos estan sincronizados en alguna direccién. 

- llusién de movimiento (nivel cultural). Para Metz existe una cierta fascinacién del cine 

por fa impresion de realidad que provoca en los espectadores; impresién intrinseca a este 

medio porque ocurre tanto en filmes histéricos, realistas, o bien, fantasticos e imaginativos 

El origen de esta impresién se explica en oposicidn a la fotografia. Metz retoma de 

Barthes la naturaleza temporal fotografica como un haber estado alli. La fotografia detiene 

el tiempo, con ella muere el instante y los objetos nunca volveran a ser los mismos. Por su 

parte, el cine apunta a un estar aqui viviente, a una actualizacion eterna que proporciona el 

movimiento, El cine se transforma en presencia del espectador. 

* ibidem, pag 52. 
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Aqui el movimiento deja de ser un continuum luminoso para aportar a la imagen 

cinematogréfica un indice suplemantario de realidad y corporeidad a los objetos al 

arrancarlos de su inmovilidad. Los efectos del movimiento No son Unicamente perceptivos, 

sino también culturales y afectivos. 

Los efectos culturales fos explic6 Umberto Eco con base en los cédigos de 

reconocimiento, como ciertos habitos culturales que determinan la percepcion visual: “Los 

cédigos de reconocimiento (o perceptivos) tienen en cuenta los aspectos pertinentes que en 

un contexto dado permiten diferenciar entre si los objetos"” Existen rasgos del mundo de io 

visible pertinentes para nosotros, lo que no significa que para otras culturas también lo sean: 

“Cuando dibujamos una cebra cuidamos de que se reconozcan fas rayas aunque la forma 

del animal sea aproximada y -sin sus fayas- pudiera confundirse con un caballo. Pero 

Supongamos que existe una tribu africana que unicamente conoce la cebra y la hiena como 

animales cuadrdpedos, e ignora a los Caballos, a los asnos y a los mulos: para reconocer a 

una cebra no les seré necesario ver las rayas y para dibujarla seré mas importante insistir en 

fa forma del cuelio y en la patas, para distinguirla de la hiena”®. 

Para demostrar que la percepcién Cinematografica es en parte adquirida, se pueden 

retomar algunas crénicas que hacen referencia a las reacciones de algunos espectadores 

después de asistir por primera vez al cine, Dos son frepresentativas. Se dice que durante las 

primeras proyecciones de las Lumiére con La llegada del Tren (1895), los espectadores se 

cubrian el rostro o se protegian con el cuerpo porque sentian que la locomotora tos 

  

” Ibidem, pag. 67. 
Eco, Umberto. La estructura ausente. pgs. 225 y 226. Remito al lector, a fa cita 30 del primer capitulo para 

conocer fa necesidad de los cédigos de reconocimiento. 
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arrollaba; esto terminéd cuando los espectadores aprendieron a reconocer el movimiento 

cinematografico como bidimensional. 

E! segundo ejemplo es mds elocuente toda vez que hace referencia a la ubicuidad de la 

camara cinematografica y al uso de los encuadres dentro de un plano. Se afirma que ciertos 

espectadores de principio de siglo se indignaban ante un espectaculo que mutilaba a las 

personas; no se alcanzaba a comprender cémo era posible ver a un ser humano incompleto 

© sin cuerpo (uso del primer plano). Pues bien, ei cine siempre ha mutilado a personas y 

objetos, pero una vez que se ha aceptado el cédigo de percepcién, ~cudntos espectadores 

contemporaneos son capaces de acordarse de esto? Ahora ya nadie se cuestiona tal 

caracteristica de la imagen cinematografica, por el contrario, pocos son los que se dan 

cuenta de esta fragmentacion det espacio-tiempo. 

Finalmente, los efectos psicoldgicos y afectivos provienen tanto de la impresién de 

realidad del cine como de fa realidad intema que construyen los espectadores a través de 

sus proyecciones e identificaciones con la diégesis. No hay que olvidar que para Metz los 

dispositivos psicolégicos del espectador estan intimamente relacionados con el mundo 

ficticio del filme (primera y segunda identificacién), toda vez que abandona un estado de 

conciencia reat para adentrarse al mundo diegético del filme. Esto implica distintas 

actividades intelectivas y afectivas desarrolladas en el siguiente apartado. 
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2.3. EL RECONOCIMIENTO E IDENTIFICACION 

Un filme pone en marcha no s6lo dispositivos significantes, sino también psicolégicos que 

abarcan el campo simbdlico® del espectador, colocandolo en medio de este ultimo y de la 

realidad. 

Los rasgos pertinentes tienen su origen en la experiencia social y personal de los seres 

humanos y, como se dijo en el apartado anterior, permiten reconocer los objetos visuales y 

sonoros que aparecen en el cine. 

Reconocer significa establecer retaciones entre un antes y un ahora (funcion de la 

memoria) a partir de una materia de expresioOn. En el reconocimiento se esta en presencia 

de un significante, pero no de un referente. Este significante sdlo adquiere sentido si la 

experiencia lo permite. Asi en el primer capitulo de Ef nombre de fa rosa Gillermo de 

Baskerville Je ha estado ensafiando a su discipulo Adso “a reconocer las huellas por las que 

el mundo nos habla como por medio de un gran libro“°. Pues no basta con ja observacion 

de fa ‘naturateza para saber de qué habla ésta, es necesario convertirla en materia 

significante mediante procesos culturales. 

Esta comparacién entre to que vemos y hemos visto se le llama constancia perceptiva, 

conformada tanto por las propiedades de |a visibn como por codificaciones abstractas de los 

objetos mirados. Reiteramos lo que dijimos lineas atras sobre la iconicidad de la imagen 

cinematografica en el sentido que un espectador no solo ve un objeto, sino también lo que 

sabe de él. 

  

3 Aumont lo define como ef “campo de fas producciones socializadas, utilizables en virtud de las convenciones 

que figen las relaciones interindividuales". Op. cit., pag 85. 
10 Eco, U. El nombre de la rosa. pag. 32. 
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Et proceso de reconocimiento que !leva a cabo el espectador no es suficiente, porque 

tiene expectativas que lo llevan a reflexiones mas profundas, conocidas como 

rememoracién. Este fenémeno psiquico tiene su fundamento en esquemas de 

conocimiento que corresponden a ciertos usos de las imagenes que anaden ideas 

estereotipadas a las percepciones del espectador. 

Pongamos como ejemplo nuevamente el primer plano para explicar lo anterior. Aumont 

afirma que el espectador hace intervenir su saber previo mediante la regia del etc. para 

suplir 1o no representado"'. En cine, el primer plano de un rostro, de un objeto o de una parte 

def cuerpo representa apenas una segmento del referente que se ve completo solo en la 

mente det espectador, a través de un esquema proyectivo que nos ayuda a reconocer una 

imagen cuando encontramos algo que minimamente se le parezca, E] espectador no ve un 

rostro; concibe a una persona completa; no ve una ventana, piensa en un casa; no ve una 

botella, recrea la escena en un bar. 

La representacién como aque! procedimiento por ef que un representante ocupa ej lugar 

de lo que representa’, tiene dos niveles aparentemente contradictorios: a) el arbitrario, 

apoyado en convenciones del espectador: el primer plano, la fragmentacién det tiempo, fa 

ubicuidad de ta cAmara; b) el motivado, sustentado en et uso de algunos recursos técnicos 

Para hacer mas natural al cine: el plano-secuencia, la perspectiva lineal, el alto grado de 

iconicidad de ta imagen fotografica, el efecto de movimiento. 

Por otro lado, el problema de los mecanismos psiquicos que el cine hace funcionar ha 

sido una Constante en los estudios entre psicoandlisis y filme. Metz habla de dos de estos 

  

"' Aumont, J. Op. cit., pag. 92. 
” Cir. Aumont, J. Op. cit., p4g. 98. 
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mecanismos: la identificacién cinematografica primaria y la identificacion diegética. 

Ambas trasladan e involucran al espectador con los cédigos cinematograficos y narrativos. 

La identificacién cinematografica primaria tiene su explicaci6n en la denominada fase del 

espejo, es decir, aquel momento entre los seis y dieciocho meses del individuo donde no ha 

diferenciado las instancias del yo y del otro. En esta edad el nifio se identifica a si mismo al 

verse en el espejo sdlo en presencia del otro (la madre por lo regular): “Este primer esbozo 

del yo, esta primera diferenciacion del sujeto, se constituye sobre la base de fa identificacién 

con una imagen, en una relacién dual, inmediata, propia de lo imaginario; esta entrada en lo 

imaginario precede el acceso a fo simbélico””*. 

La primera analogia entre el espejo y la pantalla consiste en que ambas son superficies 

cuadradas que limitan y aislan al objeto representado. Sin embargo, también hay una 

diferencia fundamental: el cine no devuelve la imagen del espectador. La segunda analogia, 

reside en la inhibici6n motriz y en fa sobrevaloracién de la vision. En el caso del nifio la 

inmovilidad tiene sus causas en la edad; en el cine se debe a la postura sentada del 

espectador en medio de una sala obscura que lo obliga, como al nifio frente al espejo, a 

mirar una superficie reflejante. Estas condiciones en el cine, en cierta forma reproducen las 

de la temprana infancia y, con ella, todo el mecanismo de identificacién. 

Para Metz esta primera identificacidn es aquélla en fa que el espectador se identifica con 

su propia mirada a través del punto de vista de la camara y en este sentido su vision es 

privilegiada, su ojo organiza, desde su unica posicion, al filme. Ahora bien, esta 

identificacion requiere de ciertos usos del cédigo cinematografico que oculten al espectador 

su caracter de voyeur: horizontatidad det encuadre, transparencia en el montaje, el juego de 

* Aumont, J. y otros. Estética del cine. pags. 248 y 249. 
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las miradas de los personajes entre campo y fuera campo™. Tomemos, para ejemplificar, ia 

horizontalidad del encuadre como parte del cédigo clasico del cine, cuyo origen esta en la 

percepcién misma del hombre de ia realidad. Es decir, la horizontalidad brinda al ser 

humano estabilidad en la visién, de ahi que encuadres asimétricos o inclinados hagan 

recordar al espectador que lo visto en la pantalla no es otra cosa que la propuesta o la 

visién previa del director: “el Angulo extrafio, precisamente porque es extrafio, nos lleva a 

sentir mejor fo que sencillamente, en su ausencia, ya teniamos un poco olvidado: nuestra 

identificacién con fa camara" *. 

El siguiente tipo de identificacién, la diegética, se explica mediante la fase de Edipo, toda 

vez que permite el paso de {fo imaginario a lo simbdlico. En esta fase, entre los tres y cinco 

afios, el sujeto se instaura en su singularidad. 

El nifio edipico se caracteriza por un conjunto de deseos frente a sus padres: deseo 

sexual por la figura del sexo opuesto, odio por la figura del mismo sexo. Realmente, este 

juego es ambivalente, por ejemplo un varon tiene sentimientos de placer y odio a la vez: el 

deseo por la madre convierte al padre en el sujeto de la rivalidad, pero al ser excluido el nifo 

de la relacién entre sus padres, provoca en éste una identificacion con el agresor (el! padre). 

Esta identificacién se relaciona con el mundo diegético del filme cuando a través de 

aiguin personaje el espectador transfiere rasgos de su personalidad, pero raras veces la 

mantiene con uno sdlo, mas bien pasa de uno a otro (fase edipica ambivalente), de acuerdo 

a las relaciones afectivas que establece con ellos. Un ejemplo de este vaivén psicolégico del 

espectador, proviene de os filmes de suspenso o terror donde se exponen escenas de 

agresion fisica 0 psicoldgica. El espectador se halla en una posicién ambivalente porque se 

"* Véase apartado 2.6. de este capitulo. 
"5 Metz, C. Psicoandlisis y cine; el significante imaginario, 949.55. 
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identifica con ef agresor y con el agredido. Con el primero por la transferencia de sus deseos 

y actos que nunca se atrevera a realizar en su vida. Y con el agredido porque su moral o la 

ley lo obligan a pensar en el personaje como la victima, como el yo ideal socialmente 

aceptado. Metz afirma al respecto: “Para entender la pelicula de ficcién, tengo que tomarme 

por el personaje (= gestién imaginaria), a fin de que se beneficie por proyeccién andloga de 

todos fos esquemas de inteligibilidad que Hevo en mi, y a la vez no tomarme (= regreso a lo 

real) a fin de que pueda establecerse ia ficcién como tal (= como simbdlico): se trata del 

parece real""*. 

2.4. LOS SIMBOLISMOS Y LAS CONNOTACIONES 

EI significado del filme tiene dos momentos inevitablemente unidos: la denotacién y la 

connotacién. La primera consiste en la identificacién cultural de los elementos de una 

pelicula, donde jos cédigos de reconocimiento condicionan ya el significado. La connotacién 

se da en un segundo nivel y es parasitaria de la denotacién. Constituye et terreno del 

sentido, donde a partir de la materia significante se va mas allA de lo que representa la 

imagen. 

En lingtistica, la divisi6n entre denotacién y connotacién ha presentado serias 

dificultades conceptuales porque los significados estables y los significados subjetivos de 

las palabras no se pueden precisar facilmente, incluso entre los usuarios de una misma 

comunidad lingiistica. Las definiciones de A. Martinet mds que centrarse en el signo 

aislado, consideran a los hablantes en estos niveles de sentido, de ahi su utilidad. 

‘© inidem, pag. 57. 
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Para este autor la denotacién es “aquelio que esta en ef valor de un lérmino es comin al 

Conjunto de jos hablantes de una lengua” ”. Y la connotacién consiste en ‘todo fo que ef 
término puede evocar, sugenr, excitar, implicar de forma vaga 0 precisa, en cada uno de los 

usuarios individualmente" "8. 

Ahora bien, en cuestién de imagen Roland Barthes desarrollé el tema aplicado a la 

fotografia’. Para este autor, el contenido del mensaje fotografico en el nivel de la 

denotacién no esta codificado, pues si bien una imagen fotografica no es la realidad, al 

menos es el analogon perfecto de la realidad, A fa vez reconoce una paradoja motivada en 

la connotacién, pues a pesar de que el mensaje fotografico carece de cédigo, coexiste con 

otro codificado: ef tratamiento, la retorica de la fotografia. Recordemos que en los detalles 

de produccién de este tipo de imagen, se encuentran los elementos connotativos: el trucaje, 

la pose, !os objetos, la fotogenia, el esteticismo y Ia sintaxis”. 

Por su parte, la denotacién cinematografica se basa en los significantes visuales de {a 

pelicula; para Metz éstos estaban fesumidos en ia analogia de la imagen y del sonido, asi 

como en sus ocho tipos sintagmaticos vistos en el capitulo anterior". Et cine, debido a la 

duplicacién mecanica, reproduce cédigos de pertinencia vinculados tanto con la banda 

sonora como fa visual, gracias a una motivacion aparente con su referente. Sin embargo, ya 

hemos demostrado que también moviliza codigos culturales de reconocimiento acercando a 

{a imagen a Io arbitrario. At mismo tiempo sabemos que la gran sintagmatica det filme es la 

materia significante det cineasta y tiene sentido sélo en el conjunto del relato. 

ee 
v Bayion Christian y Paul Fabre. La Semiéantica, pag. 42. 
°8 thier, pag. 42. 
¢ oo Wease el famoso ensayo de este autor, "Et mensaje fotografico”, en Lo Obvio y lo obtuso. 7 ch. Barthes, R. "Ef mensaje fotografico, en Lo Obvio ylo obtuso, pags. 13-21. 2 Véase et apartado 1.4.2. del capitulo uno. 
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Metz dice que mientras el plano de la denotacién lo componen los elementos 

significantes como los dos mencionados arriba, e! plano de !a connotacién no lo desarrolla, 

pero si partimos de fa forma cinematografica podemos ubicarlo en tres elementos: 

- El estilo y el género. De tos encuadres, de los movimientos de cémara, de los efectos de 

luz, de las motivaciones de los personajes, de la banda sonora y del montaje. El estilo del 

cineasta puede ser aistado 0 relacionado con las funciones narrativas. Cuando es aislado, e! 

estilo tiene una funcién poética en términos de Jakobson: lo importante es la belleza del 

significante. Cuando es relacionado, por ejemplo, los movimientos de c4mara pueden 

indicarnos la trayectoria de un personaje que aun no le hemos visto el rostro, o bien, el 

montaje puede presentarnos una reiacion de simultaneidad de acciones que en algun 

momento se encontraran. 

Es bien sabido que un director en ocasiones debe cefirse a las caracteristicas del 

género. Asi en un western no podra faitar un duelo, tratado, desde el punto de vista 

estilistico segun el famoso campo-contracampo. Con ello se sugiere al espectador una 

enfrentamiento cara a cara. Pero, aun asi los géneros se transforman y enriquecen gracias a 

la creatividad y propuestas de cada director porque no se debe olvidar una de las 

principates caracteristica det lenguaje cinematografico: no es una lengua. 

- Al servicio de la intriga. Todo el aparato significante debe estar subordinado a las 

necesidades narrativas del filme cuya connotacién es siempre simbdélica: el enigma del 

protagonista de! cine negro esta acompafiado con escenas obscuras durante su presencia 

en pantalia, la musica constante no diegética anuncia el estar ahi de un asesino o de una 

situacién humana, el montaje breve, logrado mediante cortes directos, se utiliza en 

momentos de persecucién y tensién. 
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Como se puede ver, cada objeto representado en la imagen remite a una transferencia de 

sentido que por lo regular se encuentra en la ldgica misma det filme, confrontada con la 

experiencia del espectador. 

EI simbolismo cinematografico recurre sobre todo a tres figuras retéricas: la metafora, ta 

metonimia y la alegoria. La metafora se emplea para hacer comparaciones sin evidenciar el 

objeto real. Por ejemplo, un dia nublado puede ser la metaéfora de una mente enfermiza que 

planea un acto ilicito. La metonimia se ubica en el plano det montaje toda vez que muestra 

los efectos sin hacer referencia a las causas. Aqui se ha afirmado que el cine interrelaciona 

sus significades tanto por lo que antecede como por lo que sigue a una imagen, asi se 

muestra un accidente ferroviario cuyas causas serén explicadas en imagenes posteriores 

(flashback) al momento en que los terroristas minaron las vias. La alegoria se emplea como 

corolario a tado el filme, donde se busca justificar y explicar los grandes temas de Ia pelicula 

con ideas abstractas: violencia contemporanea, patologias sociales, amor y desamor”. 

El cine expresionista es uno de los més simbélicos que han existido. En éi la 

escenografia, los ambientes, los personajes son fuertemente emblematicos. Cada elemento 

participa en el relato de manera interrelacionada, asi la vision deformada y patolégica de los 

Personajes se refleja en una escenografia con grandes sombras y figuras triangulares; el 

ambiente es desolador y misterioso. 

La exageraci6n del cine expresionista de actitudes, imagenes y ambientes tiene en el 

fondo una critica social para demostrar que la realidad es un gran teatro, un espectaculo, 

una puesta en escena, que a veces es indispensable transformar. 

” \éase apartado 3.8. del siguiente capitulo. 
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De acuerdo a fo expuesto, gpor qué se habla de codificaciones simbdlicas y connotadas? 

No hay que olvidar que el ser humana percibe, clasifica y nombra su entorno en funcién de 

ciertos esquemas cCulturales que ha aprendido a lo largo de su vida. Esta experiencia vital 

codificada esté enriquecida con otros cédigos especializados que se apropia, tal es el caso 

del cine, y se logra con sélo observar una pequefa cantidad de peliculas. El espectador ha 

aprendido a construir el sentido de los filmes bajo la dependencia de su contexto personal y 

de acuerdo a su historia filmica. 

2.5. LAS ESTRUCTURAS NARRATIVAS 

Cuando se habla de cine se da por hecho que se habia del cine de ficcién, es decir, de 

aquél que cuenta una historia a través de acciones y personajes. 

Es tan comin esta idea que se ha llegado a confundir cine con relate. Sin embargo, el 

cine de ficcién es mas el resultado de intereses sociales y no tanto de Cuestiones propias 

del lenguaje cinematografico. E! origen del cine de ficcién se encuentra: 

4. En las tradiciones populares como el melodrama, el circo y la feria. 

2. En las modos de representacion burgueses come la novela, la pintura y el teatro. 

3. En la necesidad de explotar de manera masiva un medio que rapidamente perdio el 

interés de la imagen por fa imagen, por to cual se convirtié en el gran narrador del siglo XX. 

También se puede hablar de otras razones que estan directamente relacionadas con e) 

fenémeno cinematografico: 

1. La imagen del cine no es exciusivamente reproductiva, pues el s6lo hecho de mostrarla 

indica que se quiere decir aigo mas de ella. Aqui entra un dispositivo que se denomina: 

puesta en escena. Cada elemento de la imagen esta deliberadamente colocado, 
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plenamente justificado en la historia, ya sea en el momento de su aparicién o 

posteriormente. La puesta en escena significa mediante ios elementos de composicién de la 

imagen sobre la base de una funcién narrativa: el cuchillo como arma homicida, la casa 

donde ocurre la accién, el carro come deseo, el pueblo perdido, el viaje hacia la tierra 

prametida, entre muchos otros ejemplos. 

Aunado a lo anterior se encuentra el hecho de que en toda sociedad los objetos tienen 

significados culturales o personales: "toda figuracién, toda representacién conduce a fa 

narraci6n, aunque sea embrionaria, por el peso def sistema social al que pertenece to 

representado"” ®. La imagen en movimiento es también una imagen en transformacién que 

muestra un antes y un después. Como todo relato, Ja imagen cinematografica se resume 

como Ia transici6n de un estado inicial a otro terminal. Asi el cine lleva en la transformacion 

misma de la imagen una historia que contar. 

Otros estudios del refato cinematografico apuntan tres caracteristicas de éste: 

1. Hay relato cuando una secuencia narrativa se da en tres etapas: equilibrio - conflicto - 

equilibrio. Lo que implica que no existe relato en planos no interrelacionados. 

2. El relato, como discurso, es intencional y en esta medida el autor construye estrategias 

reconacidas por el espectador. 

3. El relato se forma mas en el receptor que en filme. Con base en sus creencias, 

conocimientos del mundo y dei mismo cine, el espectador reconoce las estrategias del autor 

en el relato y avanza a fuerza de replantearse constantemente conjeturas e hipotesis de los 

caminos que tlevaran al equilibrio final. 

3 Aumont, J. y otros. Estética def cine, pag. 90 
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Como se ve, es dificil hablar de un cine no narrativo porque incluso los dacumentaies, 

cuyo propdsito primario es reproducir la realidad con el fin de informar, testimoniar o 

denunciar, también sufren ta transformacion de la imagen, y no sélo esto sino que ponen en 

juego estructuras narrativas en los relatos hablados de sus personajes. 

Finalmente, toda pelicula no es mas que la representacién de algo imaginario y en este 

sentido, todo filme es forzosamente de ficcién a pesar de que el guién se base en un suceso 

veridico e histérico. 

2.5.1, DEL TEXTO NARRATIVO AL TEXTO CINEMATOGRAFICO. 

El texto, sin importar et lenguaje, tiene como caracteristica general que es acabado, tiene 

sentido completo. Todo texto pone en juego una estrategia donde se entrelazan los 

elementos de la materia de expresién™. 

Emile Benveniste distinguid entre historia y discurso como instancias dei texto. Para él, 

la historia borra las marcas de {a enunciacién, mientras que e! discurso, como estrategia 

comunicativa, parte de un enunciador hacia un destinatario. Las marcas de la enunciacién 

son muy claras en el lenguaje escrito por el uso de pronombres y adverbios (yo, tu, aqui), 

pero en el cine se intentan ocultar. El punto de vista de la camara cinematografica esconde 

al sujeto de la enunciacion, la camara, sabemos, esta ahi pero no debe evidenciarse por 

ningun personaje porque tan sélo una mirada furtiva hacia ella puede romper e! efecto de 

realidad, y ef espectador se vera de repente descubierto como el destinatario de la 

enunciacién. 

*4 Véase apartado 1.5. 
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Mitry prefiere hablar de narracién en lugar de historia, y de relato en vez de discurso. La 

Narracién consiste en presentar los hechos en la medida en Que aparecen sin evidenciar al 
enunciador. E! relato, por ef contrario, cuenta fa historia de Principio a fin, bajo una 

estrategia coherente que comprende la legibitidad del filme por parte del espectador. 

El relato impone un ritmo al obtener ciertos efectos: Suspense, sorpresa, calma temporal, 

“remitiendo de esta forma a la existencia de un sujeto empirico de la enunciacion, autor del 

enunciado-relato y, a fa vez, en un Plano bien diferente, a la de un enunciador implicito y un 

lector modelo capaz de actualizarlo a través de fa cooperacion interpretativa" =. De esta 

manera, tanto el relato como el discurso, forman parte del juego comunicativo entre 

enunciador, texto y destinatario. 

Lo importante de estas divisiones Consiste en entender tres aspectos: el espacio, el 

tiempo y la causalidad de toda Narracién cinematogrdfica, las cuales ubican al filme en un 

lugar, época y condiciones determinadas con base en causas justificadas y asi permiten la 

evolucién de las acciones y de los personajes hacia el desentace. 

Mientras tanto, la narracién y el relato, desde el punto de vista del espectador, son 

construidos en ta mente de éste ante la disposicién material de ta pelicula. Es el espectador 

quien conecta las relaciones espacio-temporales y causales de tal manera que comprende 

lo ocurrido, a la vez que especula sobre lo que puede suceder. 

Por su parte, la diégesis fepresenta un pseudo-mundo. Va mas alla de to que se muestra 

en pantalla para ubicar el filme en una realidad distinta a la representada. Asi el filme 

establece relaciones entre relato y Narracion en términos de orden, duracion y modo. 

—— 

s Zunzunegui, S. Op. cit. pag. 183. 
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1. Orden. E| relato puede organizar jos acontecimientos de diversas formas, ya de manera 

lineal, ya a través de retrocesos (flashbacks) 0 adelantos (flashforwards). 

2. Duracién. Es la relacién entre el tiempo diegético y el tiempo real, asi como entre el 

tiempo dei relato y el de la narracién. En el primer caso, ef tiempo diegético no suele 

coincidir con el real, al menos que se trate de propuestas concretas como la del filme So/o 

ante ef peligro (High Noon, Zinnemann-1952) *. En lo que toca al tiempo del relato y de la 

narracién, por lo comun el primero es mas corto; aqui se utiliza un mecanismo mas cercano 

at funcionamiento de Ja memoria que al de una lengua: la elipsis, pues gracias a ella se 

pueden eliminar partes reiterativas e innecesarias de la historia. 

3. Modo. Consiste en e! punto de vista desde el que se conducen los acontecimientos y 

puede ser mediante un narrador omnisciente, un personaje principal o secundario. El 

resultado final puede estar centrado en la’ percepcién de uno o varios personajes que den 

cuenta de un mismo hecho; la tarea del espectador sera la de hacer deducciones, 

relaciones y formarse expectativas sobre la resoluci6n del filme. 

2.5.2. TRANSFORMARSE SIN QUERER: PROGRAMA-ANTIPROGRAMA. 

Come todo relato en transformacién de un estado X a otro Y, el cine de ficcién lo hace de 

manera paraddjica: “poder y no poder prever la continuacién, querer conocerla y no 

25 Este filme es un clasico western norteamericano. Un grupo de pistoleros esperan, en la estacién del tren, !a 

liegada de su lider recién liberado. La noticia corre por el pueblo y el sheriff que !o encarcelé, junto con otras 

personas, estén seguros que regresa para vengarse. Y es precisamente, en el transcurso de esta espera 

cuando un reloj marca tos minutos de las 10:35 al mediodia, haciendo coincidir el tiempo diegético con la 

duracién real de fa pelicula. 
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quererio” 7” . A Esto Roland Barthes !o nombré la tensién entre la intriga de predestinacién 

y las frases hermenéuticas. 

La intriga de predestinacién consiste en un programa que durante los primeros minutos 

det filme plantea la historia, asi como su resolucién. En este momento, el espectador se 

formula una hipétesis y, si es atento, los mismos elementos del filme le marcaran el camino 

hacia el desenlace. De aqui se deriva la importancia que tienen los créditos y las primeras 

secuencias del filme. 

Una vez iniciado el conflicto y, con ello, el desarrolio de la pelicula, comenzara una serie 

de retrocesos o demoras, conocidas como frases hermenéuticas (Oo antiprogramas) que 

estan formadas por pistas falsas, omisiones, azares, entre otros recursos narrativos. 

En este juego de avances y retrocesos el relato progresa en forma de espiral, pues éste 

debe transformarse al mismo tiempo que es detenido, de io contrario no existe una historia 

para contar. 

Pensemos en una pelicula de detectives donde el protagonista debe resolver el crimen al 

descubrir los motivos y a la persona que cometié el acto ilicito. Este primer planteamiento se 

dara a conocer al espectador al inicio y constituye la intriga de predestinacidn. 

Evidentemente las acciones de los oponentes 0 culpables estaran dirigidas a obstaculizar 

las indagaciones del detective, los recursos son variados: pistas falsas, asesinatos de los 

testigos, desviaciones deliberadas de los motivos, ocultamiento de informacion, entre 

muchos otros. Cada uno de estos obstdculos representar4 una frase hermenéutica que frene 

la Negada del final. No obstante, el acercamiento a la verdad es inevitable gracias a los 

pequefios avances después de cada retroceso. 

27 Aumont, J. Op. cit, pag. 125. 
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2.5.3. FUNCIONES Y PERSONAJES. 

Las funciones de ios personajes en e! filme de ficcién, principalmente clasico o 

aristotélico desde ef punto de vista de su estructura, tienen relacién con las que definio 

Vladimir Propp en sus estudios del cuento maravilloso. Para Propp et cuento era la sucesién 

de 31 funciones, sin embargo su propuesta es criticada por resumir y describir mas que 

proponer un programa organizado. 

Sin duda, A. J. Greimas enriquecié fos postulados de Propp con su conocido cuadrado 

semidético, con el que pretendia analizar las caracteristicas comunes de toda narrativa que 

condujeran al nivel de la significacion. Para ello propuso una estructura a partir de ta cual se 

establecen las articulaciones y relaciones sémicas. 

La estructura de! cuadrado supone relaciones entre contrarios o ausentes en el nivel 

paradigmatico. En forma esquematica se puede resumir de la siguiente manera”. 

$s si $2 

s2 st 

S representa la significacién y articula dos semas” contrarios s1 y s2 mediante 

relaciones de conjuncién y disyuncién. El eje inferior, en funcién del primero, consiste en una 

28 cfr. Courtes, J. introducci6n a la semistica narrativa y discursiva. pags. 54 y 55. 
® Unidades de significado. 
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ausencia de sentido y es considerado como Contradictorio. Las flechas indican las siguientes 

relaciones: 

=== Relaciones entre contrarios 

<_———— Relaciones entre contradictorios 

——=——— 

  

Relaciones de implicacién 

En términos de Roland Barthes, estos semas son una suerte de miniprogramas que se 

interrelacionan entre si hasta el desenlace de! filme. Como se puede observar no se trata de 

enumerar y localizar las 31 funciones proppeanas en el relate cinematogrdtico, sino mas 

bien de reconocer una red relacional que subyace detrds de cada filme. 

A partir de esta base se desprende el modelo actancial, sistematizado en tres parejas de 

actantes (personaje™ que cumple una funcién) cuyo pivote esta en la relacién sujeto/objeto. 

Asi tenemos un sujeto (0 héroe) que busca un objeto (en términos de deseo y que puede 

estar representado por una persona, el Poder, el bien comun); el objeto se inscribe dentro 

de la comunicacién cuando ef destinador fija una tarea que hay que cumplir para beneficio 

del destinatario; finalmente, esta relacién sujeto/objeto puede ser favorecida o facilitada por 

un ayudante u obstaculizada, en la realizacién del deseo o de la Comunicaci6n, por un 

oponente. 

2.5.4, VEROSIMILITUD 

El relato debe creerse, de io contrario las estructuras Narrativas no estan bien articuladas 

y relacionadas. 

  

No hay que olvidar que personaje no es igual @ persona. Las funciones del personaje pueden ser desarrolladas por objetos, ideas y animales. 
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Aristoteles definié ta verosimilitud en términos de aquello que es creible, aunque no sea 

verdadero. En este sentido, el universo diegético del relato es la base para que el 

espectador acepte lo que ve en el filme. 

El verosimil se construye a partir de condiciones externas e internas. Las condiciones 

extemas son las costumbres de una sociedad, pues se espera que los personajes actien 

segun las convenciones vigentes; asi las acciones y las funciones de éstos deben ser 

previsibles por el espectador. Este empleo del término establece relaciones con la realidad, 

9 al menos, con lo que la mayoria de ta gente cree que es lo real. 

Las condiciones internas de lo verosimil, tienen su punto de partida en las relaciones 

entre peliculas de un mismo género. Hay ciertas acciones o funciones de los personajes 

permitidas sélo en un género. Por ejemplo, si alguien se transporta de un fugar a otro sin 

necesidad de un vehiculo, sdlo es verosimil en el cine de ciencia ficcién; en el western 

clasico, tos indios son salvajes que hay que civilizar, o mejor atin, eliminar. Ast el relato se 

ve limitado “por su pertenencia a un cierto modelo de escritura, a un género"™". 

2.5.5. LOS GENEROS CINEMATOGRAFICOS HOLLYWOODENSES. 

Cada vez que se habla de géneros, se abren las puertas de una gran controversia 

porque, seguin la perspectiva, se tienden a enfrentar las categorias entre si, e incluso a 

trastadar las caracteristicas de un género a otro y a no aceptar otras. 

Este trabajo entiende por género un corpus de peliculas (criterio cuantitativo) que 

comparten simititudes formales y tematicas (criterio cualitativo). 

*' Barthes, Roland y otras. Analisis estructural del relato. pag. 13. 
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Los géneros cinematograficos deben ser reconocidos por el espectador tanto por las 

evidencias que muestran (tipos de personajes, escenarios, iluminacién o ambientes) como 

por el tratamiento de las acciones y situaciones: irénico, tragico, paraddjico. 

Se puede hablar, en un primer momento, de una macrodivisién genérica: cine documental 

y cine de ficcién. El primero, si bien utiliza recursos narrativos, tiene como finalidad describir 

la realidad, mientras que ei de ficcién cuenta un relato imaginario y se divide en una targa 

serie que a continuacién se menciona™. 

1. Western. Es uno de los géneros mas cinematograficos, pues no se encuentra antes en 

literatura o en teatro. Se caracteriza por la llegada de Ia civilizacién en ia persona de un 

individuo aislado, con un cédigo moral que muchas veces no respeta jo sefialado por fa 

sociedad o la ley, es decir, s6lo obedece a sus Principios sin importar el consenso social. 

Esta civilizacion representa el imperio del orden y ta armonia; tos medios son 

contradictorios; por lo tanto, se emplea {a violencia o la l6gica del mas fuerte. 

Dentro de los elementos estructurales y estilisticos del western se pueden mencionar. 

- El paisaje. Este género representa la colonizacién geografica del Oeste norteamericano, 

por lo tanto, el marco ideal es el de los grandes espacios abiertos de las praderas, llanuras, 

valles, montafias y desiertos. 

- Personajes. Las principales actividades productivas de los participantes en e! western son 

la agricultura, la ganaderia y la mineria. Sin embargo, ciertos servicios, en la primitiva 

  

® La controversia de los géneros cinematograficos es extensiva a las clasificaciones. La divisién aqui propuesta est basada en Jas nociones de Norman Kagan, retomadas Por Lauro Zavala en una guia de andlisis cinematografico. Me parecié la mas indicada Porque tiene su fundamento en tas peliculas mas vista en todo el mundo, es decir, fas hollywoodenses. No obstante, el desarrollo de cada género se realizé gracias a la consulta de libros especializados, de ensayos, de enciclopedias monotematicas, asimismo se encontraron los elementos 
comunes de un género dentro de mi cultura cinematografica. Las fuentes consultadas fueron: Zavala, Lauro. Permanencia voluntaria, pags. 73-78. Kagan, Norman. American skeptic: Robert Altman's genre-commentary films. CD-ROM de Cinemania 96 y ta siguiente base de datos sobre cine en intemet: http://us.imdb.com. 
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civilizacién de fa aldea, son indispensables: la cantina, el banco, la prostitucién, la oficina de 

telégrafos, el sheriff. Como toda sociedad premaderna los personajes defienden su peque/io 

mundo, son cerrados al cambio ante el ambiente violento y hostil en el que se vive. Dentro 

de los personajes destacan los pistoleros; son ellos finalmente los que tlevaran el progreso 

al asesinar a los rufianes, al cuidar a los trabajadores del tren, o bien, al imponer el orden en 

el pueblo. 

- Animales y objetos. EI cabalio, el ferrocarril y ef revolver, son los objetos convertidos en 

motivos de la narraci6n. Un buen cabatlo garantiza et viaje constante y la conquista de 

nuevas tierras. El ferrocarril supera al cabalio porque moviliza rapidamente aquello que el 

animal le es imposible o se tardaria mucho mas. El revélver es la lave de la vida, sin él y sin 

la habilidad para manejarlo, el hombre muere. 

Este género se ha considerado épico porque representa la aventura del pueblo 

estadounidense por conquistar el Oeste de su propio pais. Sin embargo también se ha 

catalogado como imperialista en ja medida que el hombre blanco sustenta la civilizacion a 

través de una supuesta cultura det Progreso, concretizada en la focomotora, en los 

incipientes medios de comunicacién (teléfono, telégrafo) y en las armas de fuego; é! esta 

por encima de otros hombres, de sus culturas y de sus territorios. En el wesfern no hay 

despojos, unicamente posesidn justa de lo que antes no je pertenecia a nadie: Ia tierra, el 

amor de la india, las culturas tradicionales, 

Algunos de tos principales westerns son: E/ nacimiento de una nacién (Griffith-1915) E/ 

hijo de la pradera (Baggot-1925), La diligencia (Ford-1 939). 
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2. Detectives. Se ha incluido en este género a otras categorias como el cine de gangsters, 

el policiaco, el cine negro y el del crimen organizado. Todos coinciden en llevar a cabo una 

accién moral en un mundo corrupto. 

En este género la ambigiiedad en los personajes, situaciones y acciones es notoria. 

Ambiguedad en cuanto que no se sabe quién sustenta {a justicia y la moral. Et detective no 

@s un personaje estereotipado porque no se desenvuelve correctamente desde el punto de 

vista social; sus actos pueden tener como motivacién intereses personales. Asimismo, la 

victima séio lo es en apariencia mientras obtiene algun beneficio. El objeto de deseo no se 

busca por posesi6n y poder, sino que representa la miseria humana y-la avaricia. 

La confrontacién ética es clara entre lo correcto (que muchas veces es bastante 

cuestionable) y ta forma en que los personajes consiguen lo que desean. 

Las constantes estilisticas del género detectives son: 1) mostrar los efectos pero no las 

causas, asi el protagonista debera descubrir las razones de un crimen; 2) e! planteamiento 

del crimen se hace en fas primeras secuencias para que el detective aclare la serie de 

confusiones de! espectador o de otros personajes en torno a lo acurrido; 3) la moral siempre 

se impone al final, aunque no sea fa moral sociaimente aceptada; 4) los métodos de la 

resolucion son variados: la persecucién y muerte, la investigacién meticulosa unida a la 

sagacidad deductiva, la aceptacién legal de lo prohibido (trafico de alcohol, por ejempto). 

Se pueden mencionar los siguientes filmes del género: Crimen perfecto de Hitchcock 

(1953), El haicén maités de Huston (1941) y Bonny and Clyde de Penn (1961). 

3. Ciencia ficcién y horror. Ambos tienen en comin un mundo posible ajeno al nuestro y 

una complicidad con to extrafio. Lo inexplicable puede provenir de la ciencia misma, o bien, 

del ocuitismo. 
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En lo particular, la ciencia ficcién muestra un mundo futuro pesimista, cadtico, donde las 

diferencias sociales estan polarizadas. La tecnologia no solo sirve para brindar 

comodidades a una élite, también se utiliza como herramienta para controlar a un pueblo 

mediante la represion fisica (armas sofisticadas) y mental (lobatomias, contrat genético). 

El mundo diegético de la ciencia ficcién esta deshumanizado y desvalorizado, aunque 

nunca se pierde la esperanza que el stafu quo cambie. 

El antecedente de este género se encuentra en la literatura principalmente del siglo 

pasado. Autores como Verne y Wells escribieron aquello que imaginaron y que alguna vez 

la humanidad to realizaria. Ambos vivieron en el siglo de los inventos, de los 

descubrimientos, de! avance cientifico y tecnolégico de la Revolucién Industrial. La idea del 

progreso se extendia por Europa y Estados Unidos, para estos paises el futuro estaba 

cercano. En el cine los filmes del famoso ilusionista teatral George Méliés, llevaron la 

maxima conquista de la ciencia a !a pantalla: ta llegada de un hombre a ta Luna, con su 

pelicula Le voyage dans /a lune (1902). Como era de esperarse las tematicas a partir de 

entonces se diversificaron desde el cientifico asocial en busca del control y poder absoluto 

sobre jos demas mediante la creacién de monstruos, de sustancias encaminadas a alterar 

las caracteristicas fisicas (hombres invisibles, gigantes, mutaciones), de bombas 

ultradestructivas, hasta las invasiones extraterrestres donde los terricolas, a pesar de su 

evidente atraso tecnoldgico, saidrian victoriosos. Aigunos titulos sobresalientes de este 

género son: Ef gabinete de! doctor Caligari (Wiene-1919), Ef asesino invisible (Cardona- 

1964), 2001, una odisea del espacio (Kubrick-1968). 

Por su parte, el cine de horror tiene como fin, mas que una critica a la sociedad 

tecnologizada y deshumanizada, jugar con los miedos del espectador al someterlo a 

\ 
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suspensos, sobresaltos, temores y ansiedades. El horror proveniente de la ciencia se 

concretiza en el mito del Frankestein™, es decir, en ef hombre convertido en dios. El 

resuitado es un ser destructivo a las 6rdenes de su creador, pero en ei fondo demuestra 

cierta independencia y un inexplicable codigo ético. 

El cine de horror ha tenido varias vertientes desde el mito de Frankestein: la mas 

compteja, ef cine de suspenso; la mas vendida, el cine gore donde sin ningun pudor se 

muestra sangre, visceras y huesos de las victimas. Ejemplo excelente de! primero es sin 

duda Los pajaros de Hitchcock (1963), y de! segundo el serial interminable de Pesadilia en fa 

calle del infierno **. E} horror psicopatolégico es ajeno a toda experiencia sobrenatural, mas 

bien emerge de ios sustratos mas obscuros del ser humano, mientras que el horror gore 

halla sus antecedentes en los gustos populares por ver lo inesperado, to inverosimil y !o 

sanguinario. 

4, Fantastico. Como su nombre {o indica, es un género relacionado con la imaginacién y los 

suehos frente a las experiencias de la vida. Lo fantastico proviene de io inexplicable, de un 

don innate o atribuido, de una busqueda o de un logro. Los filmes infantifes constituyen fa - 

mejor muestra de esto: Alicia en ef pais de las maravillas (1933) y Ef mago de Oz (Fleming- 

1939). Sin duda los dibujos animados han permitido al género fantastico desarrollar la 

imaginacién y los suefios de fos adultos y nifios por su facilidad técnica, por su creacion de 

escenarios irreales y por hacer posible lo imposible en el mundo real (animales que hablan, 

cosas que piensan, personajes omnipotentes). 

33 EI primer fitme con este titulo se filmé en 1910 por J, S. Dawley en Estados Unidos. 
* Hasta 1997 existian ocho filmes de este serial. Aqui apuntamos sdélo cuatro referencias: Nightmare on Elm 

Street (Wes Craven - 1984); The dream master (Renny Harlin - 1988); Wes Craven's new Nightmare (Wes 

Craven - 1994); Freddy vs Jason (Rob Bottin - 1997). 
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Entre otras tematicas del género, se halla la atracci6n magica del Oriente, donde los 

sultanes valientes, los magos, las lamparas maravillosas y las espadas con poderes divinos, 

son elementos recurrentes. Asimismo, la mitologia griega ha sido una fuente inagotable para 

los filmes fantasticos en los que ios hombres estan a disposicién de los caprichos de los 

dioses, de sus enfrentamientos y envidias. 

Una fuente importante del cine fantastico lo constituyen las adaptaciones de !os comics. 

Por su cardcter de folletin, el cémic hecho cine no sélo rescata las caracteristicas 

sobrehumanas 0 magicas de sus personajes, sino también su seriacién. Cada filme se 

convierte en un episodio donde los protagonistas desarrollan secuencias climaticas que 

nunca llegan al desenlace, pues siempre habra elementos sueltos para justificar la 

continuacion. 

5. Guerra. Este género se ha desarrollado en gran medida en el cine hollywoodense por ser 

Estados Unidos uno de {os protagonistas de las guerras reales de este siglo. Como el 

western, tiene fuertes connotaciones ideolégicas al resaltar el nacionalismo, la defensa del 

territorio y la destrucci6n del enemigo. 

En un inicio no se cuestionaba la guerra en si, ni mucho menos sus verdaderas causas. 

Lo importante se ocultaba, como en ja realidad, bajo una cortina de valor y heroismo 

personal. La aceptaci6n social de los personajes estaba determinada por la grandeza de su 

lucha y de su ejército, recompensada por una bella mujer en espera constante del amado. El 

regreso suponia un nuevo mundo: para e! perdedor la imposicién de una cultura; para el 

vencedor el engrandecimiento de su nacién, sin embargo, en e! fondo las cosas sequian 

igual. 
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Este género ha sufrido transformaciones importantes principalmente por las guerras 

absurdas como la de Vietnam. Los cédigos genéricos son superados por la realidad y 

algunos directores, como Oliver Stone, ahora cuestionan la guerra; la representan como una 

ignominia que no soluciona nada. Los personajes y las acciones de estas ultimas peliculas 

son la contracorriente ideoldgica del género original: transparentar los motivos de una 

guerra ante la sociedad. 

Los enemigos de las guerras no son séfo hombres de otras culturas, sino también seres 

extraterrestres. El ejemplo mas claro se halla en e! film de Byron Haskin La guerra de los 

mundos (1953). Los marcianos atacan la tierra bajo una versién moderna del caballo de 

Troya, aunque finalmente mueren por una causa ajena al genio humano: el aire terrestre. 

Dentro de este género se encuentran jos filmes sobre las guerras civiles y revoluciones: 

Rusia, Estados Unidos, México, Espafia y Cuba. Se distinguen por su defensa de Ios ideales 

de un pueblo oprimido, pero valiente. En nuestro pais existen peliculas ejemplares: E/ 

Compadre Mendoza (1933) y Vamonos con Pancho Villa (1935), ambas de Fernando de 

Fuentes. 

Por otro lado, ta guerra no es forzosamente el tema central de este género. Se debe 

distinguir entre los filmes que la usan como telén de fondo de una historia de amor, de los 

que resaltan los efectos especiales de la destruccién (naves superdotadas, tayo laser, 

armas moleculares), o bien, de los que pretenden hacer una critica social a la agresividad de 

los humanos. 

6. Amor y erotismo. Se caracteriza por la busqueda y el encuentro del amor, por lo 

regular, en pareja. En la busqueda los amantes se enfrentan a diversos obstdculos (frases 

hermenéuticas en términos de Barthes): la sociedad, los padres, la clase social, la profesién, 
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la enfermedad. Se espera que el amor triunfe, pero no siempre es posible pues ta fatalidad 

se puede apoderar de los protagonistas. 

El sexo constituye un momento sublime en este tipo de filmes porque los amantes se 

encuentran af desnudo fisica y sentimentalmente, al menos en un momento efimero. El 

encuentro sirve de pacto eterno a pesar de una inminente separacién. 

La diferencia entre los diversos filmes de este género se halla en los siguientes 

elementos estilisticos: 1) el tratamiento de ia historia: melodramatico (Love story, Hiller- 

1971), sensual (E/ ditimo tango en Paris, Bertolucci-1971)), tragico (Romeo y Julieta *); 2) el! 

tipo de amor: puro, casto, patoldgico, incestuoso, juvenil o prohibido; 3) el hombre: perdedor 

(Bogart) 0 vencedor (James Bond); 4) la mujer sumisa contra la vampiresa; 5) Ja estrella 

favorita: Bardot, Monroe, Gable, Valentino. 

7. Mundo del espectaculo. Aqui se incluyen los famosos musicales de mediados de siglo. 

La caracteristica genérica es precisamente una compulsién escénica: el teatro, el cabaret, la 

calle, como lugares de puestas en escenas, de coreografias. Esta compulsién forma parte 

intrinseca de la historia de tal modo que ia musica y los bailes avanzan en conjunto con ta 

intriga. 

€l mundo dei espectaculo es atractivo, de elegidos, de seres unicos para ser admirados 

por sus cualidades y defectas. Este mundo, pertenece a lo publico y, por eso, siempre 

muestra la alegria de vivir dentro de una realidad extracinematografica regularmente hostil. 

Los musicales versan alrededor de cuatquier moda baitable: el rock and rofl, el mambo, el 

tap, la danza clasica y contempordnea, el foikiore. Pero también los hay operisticos y 

* En cualquiera de sus versiones. Aqui mencionamos tan sélo tres: Romeo et Juliette (Clément Maurice, 
1900), Romeo y Julieta (Miguel M. Deigado, 1943), Romeo y Giulietta (Franco Zeffirelti, 1968). 
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jazzeros, donde Ia historia cantada o el virtuosismo musical, despiazan a ios movimientos 

ritmicos. 

Se pueden mencionar los siguiente ejemplos: Mefodias de Broadway 1955, (Minelli- 

1953), Amor sin barreras (Robbins y Wise-1 961) y Allé en el Rancho Grande (Fernando de 

Fuentes-1936). 

8. Locura. No se refiere precisamente a un tipo de cine con personajes patolégicos, sino 

mas bien al hecho de que un individuo o un grupo decide renunciar a las normas sociales y, 

con ello, salirse de los canones de ia normatidad. 

Este género enfrenta la realidad con el universo diegético en términos de verosimititud, El 

espectador estd en constante canfrontacién entre jo que ocurre en e! filme y Jo posible en la 

realidad. Se espera que to normal _o la ley predominen sobre la locura individual 0 colectiva: 

Si fracasa la norma, el tiempo, el olvido o fa muerte de los personajes matendran el imperio 

de la costumbre social. 

Las locuras colectivas son patentes en filmes como Naranja mecdnica de Kubrick (1972), 

Perros de reserva de Tarantino (1992) y Mujeres al borde de un ataque de nervios de 

Almodévar (1988). Por su parte, la locura individual es notoria en la mayoria de ta peliculas 

de Hitchcock, sobre todo en Psicosis (1960). 

9. Rompimientos genéricos*. La tradician modema de busqueda de lo nuevo, de 

rompimiento con fo clasico y lo establecido, encontré su lugar en el arte Cinematografice de 

finates de los cincuenta con Ia llegada de los famosos nuevos cines. 

* Las dos siguientes clasificaciones no pertenecen ya Kagan y Zavala. Sin embargo, en ta busqueda fueron 
mencionadas constantemente, por !o que me parecié importante desarrollarias. 
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En Europa en esta época algunos directores comenzaron a sentir que los géneros 

limitaban su creacion personal y comenzaron a cuestionarse sobre fa forma de organizacién 

industrial del cine, !a cual limitaba la expresién del cineasta. 

Se percataron que a la industria cinematografica hotlywoodense le convenia la estructura 

de los géneros porque no sdlo determinaban gustos y preferencias en el publico espectador, 

sino también formas de organizar la produccién, ta distribucién y la proyeccién de las 

peliculas, incluso, algunos actores liegaron a ser parte necesaria de las peliculas genéricas 

y se formé ei llamado sfar system, amparado en una forma de hacer peliculas basada en la 

divisi6n y especializacion de! proceso de produccidn: el sfudio system. Con ambos sistemas 

era muy sencillo presupuestar gastos y prever ganancias. 

Otros directores, en su mayoria europeos, bajo la influencia de la modernidad literaria y 

pictérica, estaban acostumbrados a considerar sus filmes con cierta aurea y autenticidad. En 

esta medida, hicieron lo posible por encargarse desde ei cuidado del guién hasta el montaje. 

Sin embargo no fue suficiente la toma de conciencia, se necesits que sus ideas e 

imaginacién se reflejaran en las peliculas. Las propuestas de los nuevos cines no se 

hicieron esperar: la Nueva Ola Francesa, el Nuevo Cine Aleman y el Nuevo Cine 

Latinoamericano. Sin embargo, estos movimientos encontraron sus antecedentes en los 

primeros veinie amos dei cine con las famosas vanguardias: el expresionismo aleman, el 

cine intelectual soviético, el futurismo, el dadaismo y el surrealismo. 

Cabe hacer la aclaracién que algunos investigadores y traductores han tlamado a este 

tipo de cine iudico e inconfarme, cine de autor y han pretendido engiobarlo en ias 

categorias de los géneros. Es un error, pues si algo tienen en comun es precisamente el 

rompimiento y la negacidén de jas fronteras genéricas. 
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El cine maderno no se puede caracterizar porque la propuesta de cada filme es unica e 

irrepetible, sino ¢dénde esta el espiritu creador? o como diria Octavio Paz, ~qué pasa con la 

tradicion de ruptura de todo el arte moderno? 

10, Cine de culto. Mas que por caracteristicas internas (de no ser porque se aleja de temas 

no comerciales, acercandose a ta violencia y a la estupidez injustificadas), este tipo de 

peliculas nombradas en inglés cult films se distinguen por sus condiciones sociales de 

produccién y recepcién. Se produce con poco dinero ai igual que el cine de autor o 

independiente, sdlo que no participa en las concursos internacionales porque los jurados no 

los consideran con calidad cinematografica o de contenido. Sus circulos de exhibicién estan 

limitados a universidades, videos caseros o salas privadas de las mismas productoras. Se 

acostumbran programar, bajo el argumento de una mejor ambientacién, a altas horas de la 

noche. Evidentemente, el cult films es para sus adeptos el unico cine inteligente. Un 

ejemplo es Border Crimes de Rafae! Gonzalez Manjarrez. 

2.6. EL SONIDO DEL CINE. 

Pasaron mas de treinta afios para que a la banda de ta imagen se le agregara sonido 

sinerdnico. E! cine nacié imagen, pero no por ello fue mudo, El sonido se escuchaba en jas 

salas de proyeccién a través de musicos presenciales que interpretaban Jas canciones de 

acompafiamiento. 

Durante el desarrollo del filme, los personajes gesticulaban y emitian sonidos articulados 

reconocidos, aunque no se oyeran. Cuando los didlogos eran muy importantes se recurria al 

cartel escrito. E! lenguaje hablado, a pesar de la inteligibilidad de la imagen, en ocasiones 

era necesario para precisar ideas o conceptos. 
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En este sentido, se puede afirmar que e! cine mudo no Io fue, mas bien, se traté de un 

cine silente. 

En ta actualidad, e! sonido es uno de los elementos mas olvidados en el estudio del cine 

y los intentos de andlisis han apuntado a compararlo o subordinarlo a la imagen. La banda 

det sonido funciona como anatdgica de {a realidad, pero muchas veces lo hace de manera 

exagerada. La hipérbole sonora es una constante en las peliculas de accién”’. 

El sonido cinematografico se presenta en forma de voz, musica y muidos o efectos y 

“suele atender a su localizacién en funcién de la imagen“ * La voz es la palabra que 

comparte junto con la imagen, la responsabilidad de desarrollar et relato de manera ldgica: 

ayuda a economizarlo y a hacerlo mds comprensible. Por su parte, la musica por fo regular 

cumple ja funcion de anuncio y reiteracién cada vez que aparece un personaje o una 

situaci6n. Los ruidos o efectos principalmente son utilizados como elementos 

onomatopéyicos de los objetos que aparecen en ta imagen. 

En forma general, el sonido también puede ser un elemento de transicién entre 

secuencias. Por ejemplo, un grito al final de una escena sangrienta, puede conducir a un 

oscurecimiento de fa pantalla y continuar hasta la siguiente escena, tal vez, en el hospital o 

en ej cementerio. 

También se habla de planos sonoros de acuerdo a ia sensacién de profundidad de los 

personajes u objetos en relacién con el lugar del espectador. Asi, es mucho mas verosimil 

casi no escuchar el ruido de una parvada que en ta imagen se ve alejada, que oirlo como si 

estuviera frente al publico de ta sala. 

* Esto es claro cuando intentamos ver un filme sin sonido, o bien, en los momentos de fallas técnicas 
mientras observamos una proyeccién. 
* Zunztinegui, S. Op. cit. pag. 166. 
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Por otro lado, el plano sonoro establece relaciones con el campo visual y asi tenemos: el 

sonido en campo (la fuente es visible: un radio, !a calle, una persona), el sonido fuera de 

campo (la fuente no es visible: el ruido de una regadera mientras se est4 en un comedor), et 

sonido off (que es un sonido ajeno al campo y fuera campo; esta alejado en el tiempo y en 

e! espacio, es la voz del narrador). 

Sin embargo, el sonido estd codificado aunque se subordine a la imagen. Es tan 

importante que los efectos esperados por un director no se darian sin una banda sonora de 

calidad. No sélo por ta voz, sino también por los sonidos ambientales y en off que de alguna 

manera decoran y hacen avanzar la narracién. 

2.7. LOS CODIGOS CINEMATOGRAFICOS: LA IMAGEN EN MOVIMIENTO 

La imagen se define de manera corriente como una representacién de un objeto concreto 

9 imaginario (imagenes mentales). La imagen cinematografica hace alusién al mundo 

concreto de referentes singulares y tiene como caracteristica compartida con la fotografia y 

la pintura el soporte bidimensional en el que se encuentra la materia significante; a la vez se 

distingue de éstas por su movimiento. Las demas caracteristicas de la imagen 

cinematografica se explican a continuacién por la importancia que representan. 

2.7.1, PLANO, ENCUADRE, CAMPO, FUERA CAMPO Y PROFUNDIDAD DE CAMPO. 

Dentro de lo cinematografico encontramos varios conceptos que conviene precisar. El 

primero de ellos es el plano. Sin duda una idea problematica por ta diversidad de usos tanto 

a nivel técnico como tedrico. El término en un inicio distinguié las tomas en el rodaje, 

pariendo de una linea perpendicular a ta camara a través de la cual se dividia a la figura 

humana. Actualmente esta divisién es muy conocida y se puede resumir en planos abiertos, 
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medios y cerrados, segun ia porcién que ocupe el cuerpo humano en relacién a su 

ambiente. 

De manera un tanto arriesgada por su simpiicidad, algunos manuales cinematograficos 

han intentado llenar de significados y funciones a estos planos que sdlo estudiantes o 

directores noveles siguen al pie de Ia letra. 

Por otro lado, la idea de plano también posee caracteristicas espaciales y en este medida 

se ha enfrentado al piano fijo contra el mévil (como el caso del travelling). El plano mévil se 

popularizé a finales de tos afios cincuenta con la utilizacién del plano-secuencia, es decir, 

un plano que dura ei equivalente de una secuencia sin que medie corte alguno. 

También se ha concebido al plano como un segmento del montaje toda vez que abarca 

una escena rodada de una sola vez, lo que involucra al tiempo y al espacio narrativo. 

Desde el punto de vista tedrico se ha visto en el plano, como lo mencionamos en el 

capitulo I, ta unidad minima significativa del cine, pues, afirma Mitry, “hablar de imagen 

cinematogréfica es considerar una imagen animada y, por lo tanto, el conjunto de fotogramas 

constituidos de un plano. En consecuencia, decir un plano o una imagen cinematografica es 

decir exactamente lo mismo". 

Ahora bien, todo plano define un campo, esto es, una porciédn de lo real concreto 

contenida en un encuadre“’. El encuadre sefiala los limites del campo, de lo visible por el 

espectador, fragmenta la realidad y la transforma en el discurso cinematografico. Los limites 

del encuadre estan claros, pero los de! campo superan a éste, pues la imagen no termina 

en lo mostrado, sino incluye lo supuesto y posiblemente encuadrado. A esta porcién 

9 Véanse apartados 1.4.1 y 4.4.2. 
“ Mitry, J. Op. cit. pag, 16. 
4 cfr.. Zunzinegui, S. Op. cit. pag. 159. 
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ausente en la pantalla, se le conoce como fuera campo. Ei encuadre de un rostro, supone 

un cuerpo que lo sostiene, el cual puede ser concretizado o no en ef siguiente corte. Se ha 

Propuesto nombrar al primero fuera campo concreto y al segundo fuera campo 

imaginario. Estos dos elementos se relacionan en la estructura de un filme gracias al 

raccord” de ios movimientos de los personajes y de los objetos, asi como de las miradas. 

Existe un fuera campo que merece ser mencionado porque cuando se llega a evidenciar 

rompe con el efecto onirico del filme. Este fuera campo es el de la produccién, es decir, “de 

fa enunciacién, sdlo susceptible de aparecer sobre la pantalla bajo la apariencia de 

enunciacién enunciada”*. Cuando este fuera campo se hace evidente, ya sea por error o de 

manera intencional, la presencia de los sujetos de la enunciacién al sugerirse o aparecer en 

el campo, rompen el efecto de transparencia y hacen recordar al espectador que esta viendo 

una pelicula. 

Por otro lado, el plano se presenta en dos dimensiones, es decir, carece de volumen, de 

espacialidad interna. Los recursos técnicos (distancia focal det Jente, apertura del diafragma 

y la ilusi6n de movimiento), no obstante, ayudan a corregir este defecto de la imagen 

cinematografica para darle mayor realismo a través de la profundidad de campo“. Para 

Bazin, cuyo concepto realista hacia concebir al cine como el medio de reproduccién mas 

sOfisticado que et hombre ha creado, la profundidad de campo permitia al espectador mayor 

participacién al tener un encuadre nitido y ser 6! quien decidiera lo que destacaba de éste. 

  

Et raccord es ta continuidad exigida por ef montaje debido a los cortes. Se pretende con esto lograr la 
transparencia de la enunciaci6n cinematogréfica, 
 jbidem. pag. 161. 
“ Rango de nitidez de una imagen entre el primer plano y ei fondo. 
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2.7.2. EL MONTAJE 

El plano constituye la unidad minima de significacién del cine, pero se trata de un 

significado contingente que cambia segun {a posicidn y ta funcién que en el filme cumpla. El 

montaje organiza los pianos en cadenas sintagmaticas. 

Se afirma que el montaje nacié con el cine mismo, pues a pesar de rodarse las primeras 

peliculas en un solo piano, los motivos se acercaban o se alejaban de la camara, variando el 

plano segun la relacién entre et cuerpo humano y el medio. 

Asimismo, ef montaje ‘reproduce fas condiciones de selectividad de fa percepcion y ta 

memoria humanas, en lo que éstas tienen de discontinuas y de privilegiar ciertos aspectos 

significativos en detrimento de otros que no lo son” “. Gracias al montaje, la camara 

cinematografica se desprende de un punto de vista fijo para recorrer el mundo sin limites. 

En el montaje se determina el significado de las imagenes, es cuando el piano define su 

sentido de acuerdo a lo que fe antecede y fo que le sigue. Asi Mitry entiende el montaje, 

pues para él éste "consiste en empaimar dos 0 mas pianos de tal suerte que su puesta en 

relaci6n determine un sentido que no pertenece a ninguno de los planos tomados 

separadamente" *. 

Han sido muchos los acercamientos tedricos al montaje, pero las propuestas de los rusos 

Kulechov y Eisenstein son referencia obligada al estudio de! montaje, tal vez porque en él 

concibieron la esencia de la significacién del cine, mas alld de un simple factor de 

organizacion y ritmo. 

Eisenstein clasificé el montaje en: 

* Cir. Zunzunegui, S. Op. cit. pag. 161. 
* Mitry, J. Op. cit. pag. 12. 
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1. Narrativo. Su finalidad es la de asegurar la continuidad de la narracién. Es transparente 

toda vez que respeta las normas del raccord y de la intriga. 

2. Lirico. Trasciende al montaje mismo para expresar ciertas ideas o sentimientos. 

3. Constructivo. Es un montaje que se realiza en la mesa de edicién y es a posteriori, pues 

a partir del material existente se construye un filme. 

4. Intelectual. También se le conoce como dialéctico porque el choque entre dos imagenes 

hace surgir un nuevo concepto en el espectador. 

De estos tipos de montaje, el mas utilizado es el narrative y ha llegado a considerarse 

como un elemento clasico del cine que cuando no se respeta hace evidente al sujeto de la 

enunciacién. 

El montaje, al trabajar con planos espacio-temporales, debe articularlos en una totalidad. 

La articulacién puede ser lineal, en retroceso o hacia el futuro. Algunos filmes tienden a un 

montaje paralelo multiple que muestra varios puntos de vista de un mismo acontecimiento. 

Se juega con el tiempo, con la perspectiva del espectador, de los personajes, de los mismos 

hechos para obtener, al final de la pelicula, conclusiones diversas. Un ejemplo claro es Pulp 

Fiction (1995) de Quentin Tarantino. 

2.7.3. MONTAJE Y GRAN SINTAGMATICA 

Para distinguir ta forma del montaje y su vinculo con la gran sintagmatica propuesta por 

Metz se puede analizar este ultimo filme mencionado. 

El guidn de Pulp Fiction tiene su origen en la estructura del folletin. Incluso al inicio de la 

pelicula se da la definicion de éste como una novela de entregas que narra sucesos muy 

dramaticos o inverosimiles. 

Con esta estructura, Tarantino decidié organizar su pelicula en cuatro grandes 

segmentos (secuencia por episodios). Al primero no le dio nombre pero se relaciona con ei 
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Ultimo (The Bonnie Situation). Las secuencias intermedias las llama respectivamente 

Vincent Vega & Marsellus Wallace's Wife y The Gold Watch. Como toda novela de foiletin 

cada entrega, en este caso secuencias, desarrolla una intriga de predestinacién principal, 

pero en sus frases hermenéuticas siempre habrd puntos de unién con otros capitulos. 

Et filme comienza cuando una pareja de ladrones discute en una cafeteria sobre los sitios 

mds indicados para robar y concluyen que el lugar donde se encuentran debe ser asaltado, 

y asi to hacen. En términos lineales, realmente es una parte del final que no debe 

confundirse con un flashback, mas bien se corta el desenlace, razén por la cual no lleva 

nombre. Vincent Vega & Marsellus Wallace's Wife es el siguiente episodio donde el sicario 

(Vega) de un mafioso (Wallace) tiene como misién divertir a la hermosa esposa de este 

Ultimo. El problema principal (evitar ta intimidad entre ellos) pasa a segundo plano, pues 

después de una sobredosis de heroina, 6! debe salvarle fa vida a ella. En lo correspondiente 

a la secuencia The Gold Watch, e! punto nodal se centra en una pelea arreglada para 

beneficiar a Wallace, sin embargo el peleador con el que se hace el trato no lo acepta por 

orgullo y termina matando a golpes a su contrincante durante el enfrentamiento. Después de 

la pelea huye y tras una serie de hechos inverosimiles (caracter de folletin) termina 

reconciliandose de cierta manera con Wallace. A grandes rasgos estas son las principales 

acciones de las secuencias por episodios, aunque evidentemente existen otros segmentos 

Propuestos por Metz, por ejemplo existe un plano auténomo, entre el segundo y tercer 

episodio, de una insercién subjetiva, donde ei boxeador del trato recuerda cémo su padre 

antes de morir, le hizo llegar un reloj de oro por medio de un compafiero de guerra. 

Por su parte, el montaje, lo sabemos, permite técnicamente ordenar estos grandes 

segmentos sintagmaticos. El montaje de Pulp Fiction es narrativo, al asegurar la continuidad 

de la historia. Tanto tos cortes espaciales como temporales tienen antecedentes muy claros 

de tal forma que el espectador slo ordena e interrelaciona ta intriga y las acciones de los 

personajes. Aunque, es justo reconocer, Tarantino obliga al puiblico a encontrar et sentido 

79



global y las dependencias narrativas en el final del filme, pues el deseniace es fa primera 

secuencia de la pelicula. 
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3. PRAGMATICA, COMPRENSION E 
INTERPRETACION DEL ESPECTADOR 

  

Aqui se muestra la portada del primer namero 
de una de las mas fameasas revistas de critica y 
tecria cinematogrdafica: Cahiers du cinéma. 
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3.1. EL PAPEL DEL ESPECTADOR CINEMATOGRAFICO 

EI filme, como se ha visto hasta ahora, constituye un objeto susceptible de analizarse 

desde los elementos que lo estructuran. Las categorias pueden ser translingiiisticas 0 no, lo 

importante es considerar al filme como un objeto de comunicacién y, como tal, no puede 

existir aislado de los procesos de intercambio simbélico de una sociedad. 

El conocimiento y ta descripcién de tas estructuras intermas de un filme son el punto de 

partida hacia la construccién del sentido, pero que quede claro, las estructuras por si 

mismas no comunican, tan sdélo forman parte de un proceso mas amplio donde esta 

implicado forzosamente el espectador. 

Se ha dicho que los objetos artisticos son el resultado de Creaciones humanas 

comunicativas, mas que productos de una necesidad de expresi6n de un reducido grupo de 

Personas sensibles a lo que la mayoria no es capaz de percibir. Por lo tanto, un filme, como 

objeto artistico, comunica en la medida en que el espectador dialoga con la pelicula desde 

su contexto personal y cultural. 

Afirma Jenaro Tatens que “el paso del objeto artistico como espacio dado a proceso de 

produccién de sentido implica al receptor, que deja de ser un mero punto de Hegada para 

pasar a ser uno de los elementos del proceso" '. Ei sentido, entonces, Parte del filme, pero 

se produce en ef receptor. Es necesario dar un giro y entender que este tipo de 

comunicacién se establece entre un texto (la pelicula) y un individuo (el espectador), de to 

contrario se estaria obligando al receptor a una tarea pasiva. 

Se sugiere un cambio de paradigma para concebir al espectador cinematografico como 

un interlocutor que dirige respuestas y da sefales de entendimiento y analisis. No se trata 

‘ Talens, Jenaro. Elementos para una semidtica del texto artistico. pag. 33. 
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de un decodificador, sino de un individuo con una competencia pragmatica desde la cual 

construye el sentido de un objeto incompieto, de una obra abierta: "Cambiando el perfil del 

espectador cambia también la forma de ver su presencia; si antes se pensaba en los limites 

de la representaci6n -un visitador ocasional, o un simple usuario-, ahora se piensa en alguien 

Hamado para atar los hilos de la trama: un verdadero beneficiario, dado que fa tela se teje 

para él, y un polo obligado, dado que su cifra esta ya bordada sobe el tejido” > La 

participacién del espectador se da en varios niveles: 1) en sus expectativas al elegir un 

filme con una determinada tendencia: clasico, moderno, posmoderno; 2) al entender el arte 

cinematografico en los limites de la comunicacion como textos incompletos; 3) cuando se 

establecen relaciones de significado a través de los seis cédigos descritos en el capitulo 

anterior. 4) porque en fa mente del espectador se encuentran fas estructuras de estas 

codificaciones para que el texto cinematografico se inteligible. 

Ahora bien, la semidtica también nos ayuda a entender ei papel de! espectador. En su 

famosa divisién de esta disciplina Charles Morris distinguid entre sintaxis, semantica y 

pragmatica, refiriéndose a los signos y a sus diversas relacianes. 

El nivel sintactico estudia la relacion entre signos. Este punto se desarrollé y ejemplificé 

en los capitulos anteriores de acuerdo a fa propuesta de los ocho tipos sintagmaticos de 

Metz’. Este es el nivel de la denotacion filmica, de la especificidad del medio (imagenes en 

movimiento entrelazadas y dependientes), cuyo funcionamiento explica las caracteristicas 

de la combinatoria cinematogrdfica sin llegar a constituir paradigmas rigidos. 

2 Casetti, F. Ef film y su espectador. pég. 26. 
3 Véase el apartado 1.4.2. del primer capitulo. 
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Por su parte, el nivel semantico estudia las significaciones de fos signos. EI filme articula 

sus elementos de tal forma que sea coherente tanto en sus partes como de manera global. 

Una primera aproximacién a este andalisis parte entonces de ta denotacion, es decir, 

explicitando qué significan las partes o Ja totalidad del filme de acuerdo a la realidad que 

representa y como alcanza tal significacién seguin los elementos significantes del nivel 

sintactico. Posteriormente, se encuentra el acercamiento que se vincula con el espectador, 

esto es, la coherencia connotativa del filme. Esta segunda significacién constituye el punto 

de partida para considerar al espectador como un interlocutor que desde su marco de 

referencia interpretara al filme en sus fragmentos y en su totalidad. La connotacién en el 

caso del cine de ficcién encuentra su légica en la verosimilitud, pues no importa si algo es 

verdadero o falso, siempre y cuando sea creido como verdad. El espectador no confronta 

unicamente su experiencia cinematografica con la realidad, sino con jos mundos imaginarios 

posibles que la humanidad se ha encargado de construir en su historia, mitos, feyendas, 

cuentos, novelas y, ahora, en los medios masivos‘. 

Finalmente, el nivel pragmatico analiza las relaciones entre los signos y sus usuarios. Se 

vincula el texto con fos individuos en donde se da "prioridad a las situaciones en que 

aparecen los discursos y a los efectos que éstos producen, y no a fos enunciados simples de 

un individuo aistado" *. Si transportamos Io anterior al cine, se puede afirmar que un filme se 

ubica en un contexto histérico, con un mensaje especifico pensado por su director y que en 

cierta forma espera una respuesta del espectador. Este ultimo, al igual que la pelicula esta 

4 Véanse los apartados 2.3. y 2.4.4. del capitulo precedente. 
> Pericot, Jordi. Servirse de la imagen. pag. 176. 
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enmarcado por situaciones diversas y que pueden o no coincidir con las del filme o tas 

deseadas por el director. 

En el nivel pragmatico redefinimos el acercamiento al cine, pues pasamos de la 

descripcién de las estructuras cinematograficas (imagen, plano, Narraci6n, sonido), al 

analisis de la situaci6n comunicativa de una Pelicula. Aqui se hace necesario profundizar 

sobre el nivel pragmatico a través de los actos de habla. 

3.2. LA PRAGMATICA Y EL CINE 

Desde el punto pragmatico se concibe al cine como discurso al ubicarto en el tiempo y en 

el espacio. Es importante resaltar el aqui y el ahora en que se produce un filme y, 

principaimente, la apropiacién simbdlica del espectador. La pragmatica nos permite 

reconocer estas dos situaciones dei fenédmeno cinematografico y pensarto dentro det acto de 

la produccién misma como un saber-hacer y dentro del acto de la recepcién como un saber- 

interpretar. 

EI momento de fa produccién esta caracterizado por la raz6én de ser de una pelicula, 

esto es, gqué necesidades sociales, econémicas o expresivas orillaron a un grupo de 

personas a realizar tal producto simbélico? Se dice que son necesidades sociales porque el 

cine, junto con tos demas medios masivos, se ha destinado al espacio del ocio, del 

espectaculo, del placer, de ahi que una sociedad requiera de diversiones y momentos donde 

Se vean reflejados relatos de vida realistas o fantasiosos. En el fondo también proponen 

estilos de comportamiento, formas de pensar y de reflexionar sobre las condiciones de 

existencia de tos individuos. 
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Las necesidades econémicas se ligan con el cine como industria cultural que mediante 

una divisién y especializacién del trabajo (guionista, productor, director, procesos de 

Preproduccion, realizacién y montaje) fabrica un bien intangible para ser cansumido {pago 

en fa taquilla, renta de ja videopelicula) y, por lo tanto, generaré ganancias, Estas 

necesidades se encuentran unidas a las sociales, porque ademas de obtener beneficios 

econémicos, estimularé ganancias ideolégicas al proponer o imponer visiones del mundo. 

Las necesidades expresivas forman parte del director-creador. Sin duda, estas 

necesidades se cubren principaimente en ef cine de autor, por [a libertad tanto a nivel de la 

Produccién como en el de tas estructuras cinematograficas que el cineasta se permite o 

arrebata. Estas condiciones de realizacién modifican las necesidades comunicativas y 

econémicas. Las primeras porque se trata de una propuesta que obliga al espectador a 

documentarse, pensar y reflexionar sobre el filme; las segundas Porque la division y la 

especializaci6n del trabajo se limitan al maximo: el director interviene desde el guién hasta 

el montaje, para que su propuesta y Sus necesidades expresivas se satisfagan en un 

producto unico e irrepetible. 

Por su parte, el momento de ta apropiacién o de ta recepcidn, establece un primer 

vinculo no con el director, sino con la pelicula misma; a la manera de un texto incompleto se 

interpreta desde las condiciones individuales del espectador, moideadas por su experiencia 

y el contexto social. 

En los momentos de creacion y recepcién, resulta importante destacar la situacién y esto 

se debe fundamentalmente a que estamos hablando de procesos comunicativos humanos. 

No basta compartir cédigos, entablamos comunicacién porque deseamos conseguir algo, 

aunque sea la misma comunicacién. Los actos de comunicacién pretenden acciones 
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esperadas, incluso sorpresivas: “Tener fa intencién de dar una orden o de hacer una 

pregunta supone igualmente la necesidad de satisfacer unas determinadas condiciones 

comunicativas y situacionales, gracias a las que podemos conseguir el objetivo intencional" *. 

En términos linguisticos ef hablante emite un enunciado y este hecho constituye en si un 

acto de habla. En el polo opuesto, el oyente recibe la informacion del mensaje y, al mismo 

tiempo, responde a los estimulos. Ambos polos estén condicionados por practicas 

institucionalizadas, convenciones compartidas por la colectividad: leyes, tradiciones, 

valores, cédigos éticos y conductas que moidean tanto la forma y la intencionalidad del 

habiante para emitir un mensaje como del receptor para responder a éste, pues no se 

espera que ninguno transgreda lo socialmente aceptado. 

Asi la mayoria de los espectadores cinematogrdficos desean encontrar en un filme el 

canon dominante. Por ejemplo, si una pelicula ha obtenido premios, principalmente ei 

Oscar, deberd relatar una excelente historia, seguida por actuaciones magistrales y una 

excepcional direcci6én y produccién. En este peliculas premiadas la colectividad buscara 

encontrar en ella una categoria confusa, conocida como buen cine; Categoria impuesta por 

la critica especializada, fa cual basard sus argumentos en el genio def director, en [a 

producci6n atinada y en fa organizacién de la trama para alcanzar un desenlace singular. 

Cuando un espectador interpreta una pelicula fuera del canon dominante, o al menos de 

su concepcion del cine, seguramente no comprendera la propuesta o lo considerara carente 

de calidad. Un ejemplo muy claro puede ser la pelicula Barroco (1989) de Paul Leduc, donde 

el director decide no contar una historia, sino mostrar imagenes yuxtapuestas sin relacion 

causa-efecto. Asimismo, cada secuencia muestra mundos irreales y descontextualizados: 

tribus de africanos tocando violines; virgenes decayentes que escupen la hostia; indigenas 

& 
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mexicanos vestidos como nobles espafioles; y en cuanto a fos elementos estilisticos, el uso 

exagerado de los movimientos de camara. Con esta propuesta se convoca a ja capacidad de 

juicio y reflexion de! espectador. 

Como se puede observar, la pragmatica es un primer paso para comprender un proceso 

de comunicacién donde intervienen seres humanos bajo condiciones diversas con el objeto 

de lograr acciones o efectos en los interlocutores. 

3.3. LOS ACTOS DE HABLA 

La teoria de fos actos de habla fue desarrollada principalmente por Austin y Searle’, sin 

embargo otros autores la han retomado y aplicado a fendmenos diversos. A continuacién se 

explicaran los actos de habla desde Habermas, no porque se refiera al cine directamente, 

sino por su idea de la accién comunicativa en sociedad’. 

Habermas construye una teoria social sincrética que tiene como base ta pragmatica 

formal del lenguaje y la complementa con aportes sociolégicos y filosoficos. Para este autor, 

existe un elemento que es la base de la accién en sociedad: la comunicacién. Sin embargo, 

ésta se ha alterado y, en ocasiones, desplazado por la misma dinamica social. Habermas 

distingue entonces entre accién teleolédgica y accidn comunicativa. 

La primera esta fundada en cierto interés del hablante y puede no ser precisamente el 

comunicativo. Por ejempio, cuando se da una orden y sdlo se espera su cumplimiento, se 

esta ante una accidn teleoldgica pues el fin - llevar a cabo la orden - es mas importante que 

la interaccién humana. 

” Al respecto, confréntense las obras de Actos de habla de Searle y Palabras y acciones de Austin. 
® cr. Habermas, Jirgen. Teorfa de fa acci6n comunicativa (tomo |), pags. 136-146. 
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La sociedad contemporanea ha privilegiado la accion teleoldgica en. todos sus sistemas: 

politico, econdmico, interpersonal y del espectaculo. La accién politica, por mencionar solo 

una, lejos de ser la expresidn de un sector representado en el aparato de Estado y ser 

sometida a una critica racional, se basa en intereses de grupos de poder perfectamente 

identificados. En este contexto, la discusién parlamentaria no se centra en la coherencia y 

en la verdad argumentativa sino en la influencia, con el objeto de privilegiar un estado de 

cosas, 

Habermas, de acuerdo a Austin y Searle, afirma que tanto la accién teleoldgica como la 

comunicativa tienen su objetivacién en los actos de habia. Estos se distinguen en locutivos 

(hacer algo), ilocutivos (para hacer algo) y perlocutivos (provocar algo). 

- Actos locutivos. Los actos locutives se dan en el nivel de la expresion, pues el sdlo hecho 

de hablar imptica una accién y estan formados por: “La emisién de ciertos ruidos, la de 

ciertas palabras en una determinada construccién y con un cierto "significado" en la acepcion 

filosdfica preferida del término, esto es, con una referencia y un sentido determinado" °. 

Estos actos, propios del emisor de un mensaje, ponen en juego el decir, et relacionar 

(signos) y el significar que corresponden respectivamente a las esferas de lo sensible, de 

lo formal y de Io referencial. 

La esfera de lo sensible es e/ nivel fonético para la lingtistica, mientras que para el cine 

es el de las imagenes en movimiento. La creacién de estas imagenes dependen de una 

condicion técnica y otra perceptiva’”®. Et invento del cinematégrafo de los Lumiére resolvio el 

intento de muchos afios por fingir que imagenes fijas tuvieran una continuidad espacio- 

® Pericot, Jordi. Op. Cit. pag. 191. 
"© Véase el apartado 2.1. del capitulo anterior. 
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temporal. Las mdquinas anteriores como el zootropo, taumatropo y quinetoscopio, o no 

lograron ta ilusién. de un movimiento como lo percibe el humano, o bien, tenian imagenes 

dibujadas y no fotograficas. Todavia transcurrieron algunos afios para perfeccionar el 

movimiento cinematografico y fue justo cuando se pasd de 16 cuadros por segundo a 24 

durante el registro y la proyecci6n. Con esto se conacié empiricamente que la pelicula 

cinematografica, compuesta por mites de fotografias fijas separadas por segmentos negros, 

a determinada velocidad puede crear la ilusién de movimiento 

La esfera de io formal es la de !a combinatoria de Signos, donde en un primer momento 

se establece ja relacién entre la parte material (significante) de un signo y su concepto 

(significado). Ei segundo momento, es, como ya se vio con la sintagmatica de Metz, el de la 

relacién entre segmentos interrelacionados con la intriga. 

La esfera de lo referencial parte de lo formal, pero se concretiza principaimente en la 

experiencia del individuo sobre su entorno y en la manera en que fo percibe. La 

teferencialidad no implica exclusivamente la realidad social, sino también los mundos 

imaginarios o supuestos. 

- Actos ilocutivos. Los actos de habla pretenden, en primera instancia, entablar 

comunicacién. Para esto, se requieren ciertas condiciones locutivas descritas lineas arriba, 

pero al mismo tiempo se derivan acciones intencionadas, conocidas como actos ilocutivos. 

Estos actos suponen una diferencia entre e! decir y la intencién: “evar a término un acto 

al decir algo es diferente que realizar el acto de decir algo" ". Cabe hacer la aclaracion que 

esta intencionalidad no se encuentra en el nivel de la influencia, sino en el det 

entendimiento, donde (a) emite un mensaje y (b) reconoce la intencién de comunicar de (a). 

  

"' Bericot, Jordi. Op. cit., p4g. 201. 
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Los actos ilocutivos tienen entre sus usos posibles, “ef hecho de preguntar y contestar 

algo, dar una informacién o formular una advertencia, anunciar un veredicto o un propésito, 

dictar una sentencia, concertar una entrevista, hacer una exhortacién, una critica, una 

identificacién o Gna descripcién" ". 

Estos actos, también conocidos como comunicativos, se dan en ciertos contextos o 

situaciones y bajo condiciones establecidas. Esta situaci6n muy bien se podria denominar 

democratica, pues es un proceso en el que no se pretenden influir en el otro con arreglo a 

fines, sino se desea establecer un vinculo que permita a los hablantes confrontar, criticar o 

aceptar racional y consensualmente el discurso del otro. 

La accién comunicativa, mediada por actos de habla ilocutivos, propone una relacion 

igualitaria donde ta raz6n se imponga por consenso y no por interés 0 autoridad. 

La situaci6n ideal de la acci6n comunicativa tiene como requerimientos, en primer lugar, 

que los hablantes deseen establecer su comunicacién en un nivel igualitario y que tos 

mensajes sean legibles para todos. En segundo término, y esto se sabe desde Jakobson, se 

debe comprender que el lenguaje no comunica de manera genérica y abstracta sino que 

hace referencia a estados de dnimo del hablante; a la persuasion; al mismo lenguaje; al 

entorno natural y social; al juego entre significantes; a la manera en que se establece, 

continua y finaliza la comunicaci6n"*, 

Ahora bien, los actos de habla son confrontados con las siguientes pretensiones de 

validez™*: 

°? inidem. pag. 202. / 
"? Funciones emotiva, persuasiva, metalingiistica, referencial, poética y fatica respectivamente en términos de 
Jakobson. 
™ Ctr. Habermas, Jirgen. Teorfa de fa accion comunicativa: complementos y estudios previos, pag 75. 
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1. inteligibitidad. La expresién, segun el contexto de los hablantes, debe entenderse. Es 

una pretensién basica, pues no se puede hacer inteligible un concepto 0 una imagen si se 

desconoce una lengua 0 un lenguaje’*. 

2. La pretensién de que el enunciado es verdadero. Se relaciona con el mundo de fos 

objetos. El destinatario tiene 1a posibilidad de confrontar el enunciado con su entorno y 

determinar si es falso o verdadero. 

3. La pretensién de veracidad se vincula con el mundo subjetivo: ila intencién expresada 

en ef acto ilocutivo es sincera o realmente se piensa? 

4. La pretensién de rectitud, es decir, el acto de habla debe encontrarse en un contexto 

normative vigente. Se relaciona con el mundo social. En caso de que las normas no puedan 

justificarse el acto pierde legitimidad. Y es precisamente en esta ultima pretension de validez 

donde Habermas ubica a tos actos ilocutivos como actos comunicativos, pues en ellos se 

habla del mundo para entablar relaciones interpersonales®. 

Cuando se cumple esta ultima pretension de validez, estamos entonces ante una accién 

comunicativa donde ésta “se distingue de las interacciones de tipo estratégico porque todos 

fos participantes persiguen sin reservas fines ilocutivos con el propdsito de llegar a un 

acuerdo que sirva de base a una coordinacién concertada de fos planes de accién 

individuales" '’. En raz6n de lo anterior, el elemento integrador de la accién comunicativa es 

la consenso alcanzado por medio de la misma comunicacién. En el fondo, se propone una 

revolucién comunicativa, un re-pensar nuestro papel como seres humanos y sociales, una 

  

18 Véase nuevamente la cita 30 del capitulo uno. 
16 Habermas. Jirguen. Op. cit. pag. 75. 

Habermas, Jurgen. Teorfa de la accién comunicativa. pag. 379. 
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toma de conciencia y de responsabilidad de cada uno de nosotros ante la historia gracias a 

que somos capaces de entendernos. 

El cine desde esta perspectiva no es un medio alienante ni concientizador de masas. Es, 

mas bien, un pretexto para el vinculo comunicativo, El espectador también confronta 

pretensiones de validez ante un filme, sea documenta! o de ficcién. En primer lugar, es 

importante que comprenda (pretension de inteligibilidad) y crea en el filme, a pesar de su 

falsedad; aqui hay un desplazamiento de 1a pretension de validez de verdad hacia una 

posible pretensién de verosimilitud’*. La pretension de veracidad se halla en la identificacién 

del espectador con los personajes; si se da ésta es porque se acepta la veracidad de! sentir 

y del pensar dei actor y de la camara. La pretensién de rectitud esté inmersa, por ejempto, 

en las convenciones genéricas del cine (ciencia ficcién, comedia, drama, etc.) y puede 

apegarse a las normas vigentes del género o alejarse de ellas. Cuando el espectador 

confronta esta pretensién con su ambiente y con su pensamiento, esté en posibilidad de 

entrar o no en comunicacién con el filme. Si no lo hace el filme es rechazado, pero si lo 

hace, entonces es interpretado. 

- Actos perlocutivos. El tercer acto de habla es el referente al hacer a través del decir, 

pues al decir se buscan consecuencias o efectos en el destinatario; a estos actos se ies 

denomina perlocutivos. Por lo tanto, un acto de comunicacién debe fundamentarse “en la 

refacion que se establece entre el enunciado reconocido como intencional y el efecto 

producido" **. 

  

* El mundo diegético det filme es un mundo imaginario, de ahi que no se pueda cofrontar directamente con la 
realidad y la pretensién de desplace hacia lo creible. 
"° Pericot, J. Op. cit., pag. 210. 
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Los actos perlocutivos son actos teleolégicos. Buscan influir y persuadir en el 

destinatario, ya sea en sus ideas o en sus conductas. La accion pretendida o ejercida tendra 

como filtros jas creencias, actitudes o conductas del receptor, por lo que el efecto 

perlocutivo no siempre coincide con la respuesta esperada por el emisor, mas bien el efecto 

depende de ciertas condiciones para convertirse en un acto logrado. 

1. Reconocimiento de una situacién de comunicacién. Tanto el hablante como el 

destinatario saben que intentan comunicarse deliberadamente. Cada palabra, gesto o 

movimiento corporal esta en funcién de crear un marco propicio para la comunicacién. 

Se debe distinguir entre la comunicacién intencionada y la adicional. La comunicacién 

intencionada forma parte de los actos de habla en la medida en que el reconocimiento y la 

aceptacién de la necesidad o del deseo de la comunicacién es evidente para ambos polos. 

Mientras tanto la comunicacién adicional no pretende establecer vinculo comunicativo 

alguno, pero si comunica. Los efectos perlocutivos de este ultimo tipo de comunicacién son 

ambiguos, pues un solo polo recibe conscientemente ta informacién y modifica alguna 

conducta © creencia. Un ejemplo de comunicacién adicional se da cuando dos habiantes 

dialogan sobre un tema determinado (comunicacién intencionada) y ambos moldean su voz, 

cuerpo, palabras y significados en funcién de las respuestas recibidas mediante el tenguaje 

no verbal de uno y otro. Algunos de estos mensajes ocultos para el emisor, no lo son para el 

destinatario; la informacién recibida, ai no ser intencionada, puede ocasionar distorsiones en 

el proceso comunicativo, o al menos, respuestas desconceriantes o sorpresivas. 

En términos cinematograficos, el reconocimiento de ta situacién de comunicacién no se 

cumple simultaneamente como en el caso del didlogo, debido a los procesos de produccién 

de mensajes masivos y por imposibilidad técnica de proyectar en directo. Aun asi, el director 
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de un filme tiene claro el efecto perlocutivo. Para el caso del cine comercial sera lograr la 

asistencia a las salas, la compra por parte del espectador-consumidor de todos los articulos 

promocionales que muchas veces constituyen el verdadero negocio. Por otro lado, un 

director independiente buscaré lograr un efecto de conscientizacién o estético en el 

receptor. 

El espectador se compromete al acto de comunicacién desde el momento de decidirse 

por una pelicula. De antemano, sabe que se enfrentara a un mensaje rico en 

interpretaciones y efectos. Aceptaré como real y vivencial el relato cinematografico. 

implicitamente firma un contrate donde su papel sera el de descubrir y, en su caso, asentir 0 

negar el acto perlocutivo, mediado por la informacién que tenga del filme, de sus personajes 

o de sus realizadores. 

2. Reconocimiento de ta autoridad. El efecto perlocutivo es logrado cuando el decir 

también se convierte en un acto de autoridad y, por fo tanto, de poder. La autoridad supone 

un reconocimiento de ésta y una aceptacion social, moral, cultural o legal. 

En cuestiones politicas es muy claro que el presidente de una nacién detente el maximo 

grado de autoridad, pues no es lo mismo que un ministro ordene a otro determinada accion, 

que lo haga el jefe dei poder ejecutivo. En el cine este reconocimiento es imperceptible 

porque el espectador no se pregunta si la pelicula contara una historia correctamente 

hilvanada (tal vez sdlo existe este cuestionamiento en los casos en que el espectador asista 

a una Opera prima o a un festival de escuelas de cine); por el contrario, da por hecho que se 

apropiara de un filme realizado por personas reconocidas en su oficio; el unico punto en 

duda, en todo caso, sera la forma cémo se resuelven ciertos formalismos de la imagen, del 

montaje y del relato. 
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3. Credibitidad. Dentro de la ficcién la credibilidad no esta fundamentada en la realidad o en 

la verdad, como ya se vio. La credibilidad del cine de ficcién se fundamenta en la 

verosimilitud y @sta se alcanza por la coherencia interna del filme que remite a mundos 

institucionalizados tanto a nivel de la fantasia del receptor como de su entorno material. 

4. Aceptacién social del efecto. Una orden, un ruego o una peticién, esperan conductas 

guiadas, que al llevarlas a cabo, el destinatario no sdlo responden a un acto perlocutivo, 

sino también acepta el efecto, debido a las circunstancias sociales y culturales que 

enmarcan el acto de habla. 

El espectador cinematografico, espera ser conducido por el filme a un estado de 

ensofiacién y aparente pasividad. Esto se presenta normalmente porque se asiste al cine 

por diversién y evasion. 

5. Validez del efecto perlocutivo. Los actos de habla no pueden ser considerados dentro 

de un esquema conductista de estimulo-respuesta. La validez del efecto perlocutivo no 

responde a reglas fijas y preestabiecidas, sino a Ja variedad en la interpretacion. 

Los esquemas de si X se hace Y, no dejan espacio a la riqueza interpretativa en una 

relaciédn de comunicacién. El esquema funcional es: X se interpreta como Y en el contexto Z. 

Los limites de la interpretacién estan fundamentados en un cddigo de significacién flexible y 

no sobre bases mecanicas de relaciones entre significantes y significados, o bien, entre 

sintagmas y paradigmas. Asimismo, el contexto (lingtlistico o social) del acto de 

comunicacién determina la interpretacién del mensaje y, por lo tanto, el efecto perlacutivo. 
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3.4. DEDUCCION E INDUCCION 

Los actos de habla, desde un punto de vista formal, son representaciones del 

pensamiento, de ja forma en que se razona y se da cuenta de! mundo interior y de las cosas. 

De manera tradicional se han explicado los siguientes procesos de! saber por los cuales 

el hombre se estudia a si mismo o avanza en el conacimiento de la naturaleza: la 

deduccién y la induccién. 

Cuando se razona de manera deductiva, se argumenta a partir de supuestos 0 teorias 

generalizadas de tal forma que las premisas arrojan una conclusién ldgicamente 

estructurada, sin importar !a verdad o falsedad de éstas. Ei saber inductivo parte de la 

experiencia del observador (caso) para de ahi formar una conclusion probable o muy 

probable. Como se ve, en la deduccién la conclusion aparece como incuestionable, mientras 

que en la induccién se acepta sdio si se demuestra caso tras caso. 

Estos esquemas de razonamiento no son infalibles y si muy cuestionados. La deduccion 

puede caer en la falacia de la generalizacién o en el de la imposicién de la regia. En el 

terreno cientifico 1a deduccién es necesaria ya que las premisas se pueden comprobar y, 

con ello, establecer reglas; sin embargo en la vida cotidiana, con todas sus generalizaciones 

precientificas, subjetivas y supersticiosas, las conclusiones légicamente validas, se basan 

en premisas facilmente debatibles o imposibles de demostrar tanto a nivel experimental 

como argumentativo. Inciuso en la ciencia se puede dar el caso de que las teorias opaquen 

la realidad y las premisas, que no son otra cosa que afirmaciones sobre nosotros mismos y 

sobre la naturaleza, se construyan mas no se descubran 
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La induccién crea premisas tan particulares como la experiencia del hombre mismo. No 

importa que ésta sea cientifica o cotidiana, siempre sera una experiencia parcial e 

incompleta. 

3.4.1. DE LA CIENCIA AL CINE: CONSTRUCCION DE REALIDADES”. 

Durante mucho tiempo se tuvo la esperanza de que ia ciencia desplazaria 

satisfactoriamente a fa religién y a las ideofogias en la comprensién del mundo; esperanza 

que tiene su base en e! caracter repetible y objetivo del conocimiento cientifico. Se iba en 

busca de la verdad eterna, de fos hechos independientes, es decir, de la realidad pura y 

externa y, por lo tanto, incuestionable. La ciencia deberia ocupar el lugar de Dios y de la 

supersticion. 

El pensamiento cientifico nos ha ensefiado a crear estructuras basadas en la experiencia, 

para adelantar hipdtesis 0 conciusiones. Nos ha permitido ir tras las causas de tos efectos, 

, aunque no ha explicado jos efectos sin causas, es decir, se muestra impotente ante las 

situaciones en las que el futuro modifica el presente, en donde antes de que ocurra un 

suceso ya han sido creadas sus condiciones de existencia. Como ejemplo, se puede hablar 

de las profecias que se autocumplen a partir de un proceso de sometimiento de la 

tealidad, cientifica o no, haciendo grave dafio al pensamiento causal y a ios presupuestos 

de objetividad y de realidad externa. Tal vez, el acto de conocer sea mas una profecia que 

se autocumple y no tanto el descubrimiento de feyes universates. 

20 &| constructivismo parte de la siguiente idea: “toda percepcién, todo juicio, todo conocimiento, es una 

construccion, establecida por el modo general de la confrontacion de hipétesis (fundadas a su vez en esquemas 
mentales, algunos innatos, nacidos otros de ja experiencia) con los datos proporcionados por los érganos de fos 

sentidos”. Aumont, J. La imagen, pag. 96. 
Asimismo confrontense el siguiente desarrollo con el texto de Paul Watzlawick, La realidad inventada. ¢Cé6mo 
sabemos lo que creemos saber? 
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Esto es mas claro en una disciplinas que en otras. Por ejemplo, se ha dicho que la 

psiquiatria no es capaz de distinguir la locura de la normalidad, poniendo en duda el criterio 

de adaptacién a ia realidad, pues basta que e! profeta (et psiquiatra) en defensa de sus 

Presupuestos, diagnostique anormalidad a una persona para que todas sus formas de 

conducta sean entendidas como tales. Pero, es mas sorprendente que se nos diga que la 

madre de las ciencias, fas matemdaticas, también posea sus trampas légico-deductivas en 

defensa de sus ideas y de sus costumbres de razonamiento, incluso, conceptos tales como 

et tercero exciuido (lo matematicamente imposible), se homologan con esquemas de ias 

ideologias (io ideolégicamente inaceptable). En ambos casos, resulta una situacién de 

exclusion y de rechazo, ya que es mejor tener un grado de seguridad intelectual que una 

paradoja como sefial de que las cosas ya no se explican como antes. 

La respuesta ante tal situaci6n es comenzar por reconocer cémo conocemos. En 

términos generales, se espera que el filésofo, el cientifico, el hombre comun tomen 

conciencia de su acto de conocer, es necesario comprender toda realidad como inventada y 

construida para cumplir con un fin. En este esquema, sujeto y objeto dejan de existir por 

separado, ef pensamiento causal pierde su objetividad y los deseos por una realidad 

absoluta se desvanecen. 

A\ parecer, la vida esta mas cerca de la ficcién que de las matematicas. E! escritor, el 

cineasta, el cientifico construyen mundos inexistentes. Sin embargo, los dos primeros 

plantean una doble ficcién: 1) la referida al mundo imaginario de tos relatos; 2) ja 

relacionada con el mundo de la experiencia humana, igualmente construida. 

Esta postura no es nihilista ni tampoco desea la busqueda inwtil del hombre optimista que 

no se cansa de luchar por ta verdad. Lo que pretende es que el hombre se responsabilice 
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por su mundo, sea tolerante a ia diferencia, que sepa que tiene la posibilidad de forjar su 

realidad de otra manera. 

En la interpretacién cinematografica este marco nos ayuda a comprender lo que lineas 

atraés se expresd como un cambio de paradigma, es decir, ubicar al espectador en el centro 

de la construccién de significados antes, durante y después de ver una pelicula. La idea de 

la construccién del significado cinematografico nos lleva a pensar que en el filme por si solo, 

con todo lo que implica ta imagen, el relato y su intencionalidad, no puede existir fuera de la 

mente del espectador. 

3.5. INTERPRETACION CINEMATOGRAFICA 

De las explicaciones anteriores. se concluye que e/ espectador se acerca al filme de la 

siguiente manera: 1) como obra artistica y polisémica; 2) como un producto simbdélico 

comunicativo con ciertos usos y efectos en el nivel de la recepcién; 3) como un texto abierto 

a la construcci6n del sentido a partir de las estructuras textuales, pero también mentales y 

culturales del mismo espectador. 

Ahora bien, comprender et texto no es lo mismo que interpretarlo. La comprensién, al 

menos para este trabajo, se ocupa del nivel denotativo o evidente, y la interpretacién esta 

encaminada a revelar tos significados connotativos, implicitos o no obvios”’. Por ejemplo, se 

Puede comprender que un flashback es una regresién temporal que ayuda a esclarecer fa 

situacién presente de algun personaje, por otro lado, este mismo hecho puede interpretarse 

como la dificultad del personaje por olvidar su pasado y la manera en que sus decisiones 

construyen su destino. Realmente, el espectador entra en el juego de ambas desde la 

2" Cir. Bordwell, David. E/ significado del filme, pag. 18. 
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compresion de las imagenes, del montaje y de !a puesta en escena hasta la interpretacién 

abstracta del filme. 

David Bordwell afirma que los espectadores del cine encuentran basicamente cuatro 

tipos posibles de significados:”” 

- Significados literales: 

1. Significado referencial. El espectador construye un mundo diegético con elementos 

filmicos y extrafilmicos, es decir, con referentes imaginarios o reales. Estos ayudan ail 

desarrotlo de una historia. Un filme de ciencia ficcidén que se ubicara en México, tendria 

como elementos fiimicos descubrimientos cientificos asombrosos, encaminados a facititar la 

vida cotidiana; mientras tanto, México serviria de contexto extrafilmico. 

2. Significado explicito. Los personajes, el narrador y la musica en ocasiones sugieren al 

espectador que construya sus significados abstractos en una direccién concreta. En Blade 

Runner (Scott-1982) se repite ef mito de Frankestein, la creacion de humanos a partir de la 

ciencia igualmente humana. Se sugiere al espectador un enfrentamiento ético, en este 

ocasion, concretizado en el policia que se encarga de retirar’’ a tos replicantes. 

Significado ocultos, 

3. Significado implicito. Comprenden los temas o problemas que de manera abstracta 

presenta un filme. Siguiendo con el ejemplo anterior, e! problema ético esta vinculado con 

los avances en la genética y, en general, del dominio del hombre de su entorno. Aqui !a 

pregunta apunta a definir los limites y la aplicacién de los conocimientos, extrayendo a la 

22 Ibidem, pags. 24-26. 
?2 El término matar estaba reservade a los humanos. 
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Ciencia de su esfera supuestamente pura y objetiva para ubicarla como una construccién de 

realidades, la cual es responsabilidad de los hombres. 

4. Significado reprimido o sintomatico. Son los significados mas profundos y abstractos 

de un filme. Por to regular se construyen una vez que se ha visto la pelicula completa desde 

posturas psicolégicas o ideolégicas. En este sentido, se puede interpretar ta comedia 

musical de la Segunda Guerra Mundial como un género de evasién y disimulo ideoldgico, 

pues el futuro sera para {fos victoriosos, quienes llevaran a buen término la promesa original: 

paz, familia, trabajo, felicidad. 

Al respecto de estos cuatro significados, es conveniente aclarar: los dos primeros se 

ubican en el terreno de la comprensién y tos dos ultimos en el de ta interpretacién; como es 

obvio pensar, un espectador puede activar ios cuatro e intercambiarlos o dar prioridad sdlo a 

algunos. 

3.6. ESTRATEGIAS INTERPRETATIVAS: PREPARACION Y ELECCION 

A continuacion se exponen las rutinas y estrategias intra y extratextuales de construccién 

det sentido de una pelicula. 

Ir al cine implica actividades de eleccién y discriminacién. La decisién de asistir a una 

proyeccién se basa en tas siguientes condiciones extrafilmicas: 

1. Las condiciones del espectador. Un filme se estudia, se evalua, desde el momento 

de ta elecci6n con base en los prejuicios del espectador. Los prejuicios no deben 

entenderse como juicios inacabados o falsos, sino como un marco conceptual que adelanta 

la construccién del sentido, los cuales se convertiran en juicios comprobados o definitivos 

una vez que se ha visto ta totalidad del filme. Los prejuicios provienen de las tradiciones del 
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espectador y se forman dentro de las instituciones como la familia, los medios de 

comunicacién o la escuela. Por ejemplo, ios de un padre de familia estaran encaminados a 

la eleccién de un filme divertido, sencillo en su trama y, casi siempre, con un final feliz; de 

esta forma, se estaran adelantando los posibles significados referenciales y explicitos de ia 

pelicula escogida. Sin embargo, se puede dar e| caso de que los prejuicios nunca se definan 

0 comprueben, tal y como ha ocurride con el serial de Batman (Batman, Burton-1989: 

Batman Returns, Burton-1992; Batman Forever Schumacher-1995; Batman y Robin 

Schumacher-1997), pues incluso ta primera sufrié ef cambié de clasificaci6n una vez 

estrenada porque el publico familiar veia en elta altos grados de violencia (por ejemplo, el 

hecho de que un nifio observe el asesinato de sus padres), asimismo el héroe se presentaba 

ante los menores con caracteristicas patolégicas y defectos humanos. Los medios de 

comunicacién ayudan a conformar los prejuicios del espectador gracias a {a critica 

cinematografica. Aqui el medio condiciona el tipo de critica, pues la radio y la television 

tienden a privilegiar una critica basada en la sinopsis con algunos comentarios sobre el 

genio del director, la crudeza del tema o el realismo de las imagenes y ja puesta en escena. 

Se expiota la maxima de que si una pelicula es costosa, entonces debe verse en la imagen 

(grandes producciones). La critica de los medios impresos, principalmente especializados, 

explotan la significacion oculta, es decir, elaboran profundas analogias y conexiones entre ef 

filme y la vida cotidiana, las teorias sociales o las explicaciones magico-religiosas. Por su 

parte, la escuela, sobre todo !a universidad, forma !os prejuicios de! espectador desde 

posturas académicas o desde las disciplinas humanas. Asi un filme sirve para comprender el 

funcionamiento de las masas iletradas, para explicar las relaciones edipicas entre los 

personajes, o bien, para describir los procesos de creacién del director. Los prejuicios 
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moldean los gustos y preferencias del espectador al momento de elegir un filme y to 

predisponen a construir un cierto tipo de significados con base en sus creencias y 

conocimientos. 

2. Definicién del contrato de lectura. Los prejuicios también nos limitan las fuentes de 

informacion para ta eleccién del filme. Seguramente, para el padre de familia seré mas 

importante el comentario personal o la critica televisiva; mientras para el universitario, el 

director, la propuesta de éste o el contexto histérico de la pelicula, seran puntos 

determinantes. Pero no sdio es un acto de eleccidn, sino también de construccién de las 

primeras hipotesis sobre et sentido global: filme espectacular e ideologizado, filme diversion, 

filme reflexivo, filme psicolégico. 

E! siguiente momento importante para la formacién de significados previos es el 

encuentro con el titulo de la pelicula. El titulo resume en ocasiones el tema, el tratamiento o 

algunas caracteristicas del filme como son el género o el tipo de narracién. El espectador 

conforma con sus prejuicios y ei titulo dei filme un horizonte de expectativas, que lo hacen 

disponer de un punto de vista desde ei cual planteara tas primeras hipdtesis significativas. 

El horizonte de expectativas se entiende en dos dimensiones: primero como la formacion 

de fos conocimientos y gustos cinematograficos, y segundo como ja experiencia vital del 

espectador. En este sentido, los significados fiterales u ocultos del filme varian y se 

multiplican segun los espectadores y el momento histdrico, hasta que ciertas tradiciones se 

agotan y nuevas formas estéticas se reconocen como validas. La_ interpretacion 

cinematografica, por lo tanto, se halla en el marco de un canon o norma aceptada 

conscientemente o no por ef espectador, es decir, a pesar de que el filme es una obra 

abierta a la generacion de significados, el canon dominante del espectador hara que la 
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interpretacién se centre, por ejemplo, en la explicacién referencial o en la biisqueda de 

significados abstractos. 

Se puede dar el caso que ciertas hipétesis iniciales se frustren porque e! canon no 

correspondié con el desarrollo del filme. A manera de ejemplo, un espectador con una 

formacién filmica basicamente hollywoodense se turbara con la pelicula de vanguardia, 

Pletérica de simbolismos y propuestas de! cineasta. Del lado opuesto, la pelicula que mas se 

apegue al canon hollywoodense durante una muestra universitaria, se convertira en la mas 

criticada por el publico. 

Esto nos conduce a plantear que no existe un sdlo espectador, sino muchos; en cierta 

forma se puede elaborar una tipologia de ellos, claro estd, bajo riesgo de ser reductiva. Y 

como estamos ubicados en un aqui y ahora histéricos, es conveniente que esta tipologia se 

refiera, primeramente, al espectador latinoamericano™*, 

1. Espectador implicito. Toda pelicula presupone un espectador modelo que en cierta 

forma elabore interpretaciones acertadas. Este espectador es abstracto, supuesto e ideal, y 

como tal sdlo existe en ia mente del cineasta. 

2. Espectador real o histérico. Es aquél que se apropia de la pelicula con base en un 

canon, sus prejuicios y su horizonte de expectativas. Es un ser empirico que construye 

significados a partir de sus ideas y sentimientos, es decir, es quien posibilita el didlogo, la 

comunicacién, entre éf mismo y et filme. 

EI espectador real se enfrenta ai cine desde ciertos conocimientos y actitudes que 

ayudan a especificarlo aun mas: 

?4 1 as siguiente ideas se adaptaron del texto citado a continuacién que hace referencia al lector de literatura. 
Cir. Pérez, Alberto J. "Tipologia histérica de fa lectura*. Ponencia. XXVII Congreso Intemacional de Literatura 
iberoamericana. México, agosto 1988. 
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a) Espectador autolimitado. Prefiere las peliculas de género porque sabe que se 

encontrar con el efecto de evasién provocado por la transparencia del sistema de 

enunciacion de un filme clasico. Para él, ir al cine es una actividad destinada al ocio y al 

entretenimiento. Se sorprende con historias que ganan el Oscar sobre todo por sus 

actuaciones, puesta en escenas y efectos especiales. Este tipo de espectador se limita a la 

construcci6n de significados referenciales (ubicacién espacio-temporal de la trama) y 

explicitos (bondad, maldad, éxito, fracaso de los personajes). 

b) Espectador contestatario o critico. Por lo regular asiste al cine para encontrar 

explicaciones de ja realidad sociat. El cine se convierte asi en un medio de reproduccién y 

teflejo de situaciones sociales que se deben transformar. Sus interpretaciones, de caracter 

sintomatico, las complementa con teorias de la dependencia, con la finatidad de conformar 

un esquema critico frente ai aparato hegeménico. 

c) Espectador salvaje. Es un espectador informado y creativo. Tiene conocimientos 

sobre diversas disciplinas sociales. Sus interpretaciones son eclécticas sin importar el tipo 

de significado. Concibe al cine como un fenémeno cultural, liberado de canones y, en este 

sentido, no tiene compromisos al momento de plantear sus hipdtesis de sentido. Reaimente 

es un metaespectador pues reconoce los caminos de su propia interpretaci6n. 

Es conveniente hacer unas aclaraciones respecto a estos tres tipos de espectadores 

reales. En primer lugar, son ios espectadores que construiran los significados del filme lejos 

det efecto perlocutivo que el autor hubiera deseado. En segundo término, no son unidades 

acabadas, mas bien, en ellos se crean tendencias de elaboracién de significados Asimismo, 

cualquiera puede convertirse en un especialista y critico cinematografico, con la salvedad 

que el autolimitado se encontrara frecuentemente en los medios electrénicos, mientras que 
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el contestatario y el salvaje en medios impresos especializados, sean universitarios, 

periodisticos o independientes. 

3.7. EL ARTEFACTO COMO ESTRUCTURA SIGNIFICATIVA 

Una vez que se ha decidido ver un filme sdélo falta esperar si se comprueban las 

hipotesis. Una imagen, un didlogo de un personaje o la puesta en escena, pueden modificar 

las primeras inferencias y, con ello, los significadas literales y ocultos. 

E! filme debe ser concebido como una estructura significativa fuertemente 

interdependiente (gran sintagmatica), pero también cada objeto, personaje, decorado, tienen 

una razon de ser en ae! mundo diegético de la pelicula. A esta estructura material, puramente 

significante se le conoce como artefacto. Mientras que a la estructura significativa asumida 

Por el espectador se le denomina objeto estético. El filme como objeto estético se presenta 

como indeterminado, es decir, procura no dar cuenta de todos los significados referenciales 

y explicitos, por lo tanto exige ser interpretado de mditiples maneras desde los espacios 

vacios del mismo artefacto. 

Los espacios vacios se explican como una relacién de fuerzas entre lo que el filme dice y 

lo que calla, de esta manera activan la comprension y la interpretacion. El espectador 

tendera a la reduccién o a ta seleccién, esto le permitira centrarse en algun tipo de 

significado coherente de! filme. 

El siguiente paso consiste em reconocer ios espacios vacios propiamente 

cinematograficos, es decir, aquellos elementos del artefacto que Sugieren el significado at 

espectador. 
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1. Lo filmico™. En cuanto a la percepcién es importante tener presente los cédigos 

culturales del espectador de entre los cuales dominan los clasicos: transparencia en ef 

montaje, relatos lineales y predecibles, peliculas de género, percepcién del filme como 

feflejo de la realidad tanto a nivel de jas imagenes como de la narracion. El reconocimiento 

y la identificacién estan vinculados con {a transferencia del espectador respecto a ja 

posicion de la camara, las visiones de uno 0 varios personajes y la identificaci6n entre 

publico y relato. Por otro lado, los simbolismos y las connotaciones son propias del estilo 

cinematografico del director y pueden ser intencionadas o no; las primeras deliberadamente 

fueron creadas para provocar en el espectador un determinado sentido, mientras las no 

intencionadas tienen come punto de partida los Prejuicios del éste. Ahora bien, es en las 

estructuras narrativas donde los espacios vacios son el resultado de las fuerzas del relato: 

puesta en escena, programa-antiprograma, duracién, mundo diegético, conflicto-resolucion, 

funciones y relaciones de los personajes, grados de verosimilitud y ubicaci6én genérica. Por 

otro lado, el sonido colabora con |a imagen al reiterarla; con ef relato al determinar los 

fasgos de los personajes y al hacer avanzar ia accion; con el mundo extradiegético del filme 

Cuando se agregan efectos especiales o mtisica para resaltar un punto nodal de la imagen o 

como motivo de un personaje o de una situacién a to targo del filme. 

2. Lo cinematografico”. En el capitulo anterior se describié el funcionamiento de ia 

materia significante del cine y se expuso que los cédigos propiamente cinematograficos eran 

los relacionados con fa imagen en movimiento a diferencia de los cédigos filmicos que eran 

compartidos por otros lenguajes. Ahora bien, estos elementos como el plano, el encuadre, el 

  

33 Véanse los apartados del 2.2. al 2.6. 
5 Véase apartado 2.7. 
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fuera campo y el montaje son materia moldeable segun el estilo del director, con base’ en el 

género o en la moda. Se entiende por estilo un sistema formal que organiza la materia 

significante del cine y comprende tanto a fo filmico como a lo cinematografico, sin embargo 

es en estos ultimos donde el estilo juega un papel importante en la construccién de 

Significados por parte del espectador. Por ejemplo, en la ya mencionada Barroco de Leduc !a 

camara siempre esté en movimiento en largos planos secuencias que separan una escena 

de otra, relacionadas bajo un sistema abstracto y sin ningun vinculo narrativo. Este uso de la 

camara le da un ritmo cadencioso a todo el filme que se deriva del mismo titulo y por lo tanto 

to excesivamente adornado sera la constante en el filme. 

El estilo se define en relacién a ciertos rasgos generates que el espectador identifica: a) 

orden narrativo y utilizacién de algunos tipos de frenos como el suspense, la pista falsa, la 

sorpresa; b) ta identificacién de encuadres, el color, {a ituminacion, el montaje, la puesta en 

escena y los movimientos de cAmara; c) la relacién entre los elementos del punto anterior 

con las funciones narrativas segun el estilo global del filme. 

3.8. ESTRUCTURAS DEL SIGNIFICADO. 

David Bordwell propone una serie de estrategias por las cuales ei critico cinematografico 

construye sus significados, Este trabajo las retomé en ta medida en que explican 

detalladamente cémo un espectador da coherencia y consistencia a sus interpretaciones. 

Una vez que el artefacto ha arrojado los significados pertinentes para el espectador, 

surgen tres actividades mentales que éste debe desarrollar: primero construye relaciones de 

términos lingtisticos para interpretar la pelicula, agrupandolas en campos semanticos por 

sinonimia, antonimia o algtin otro procedimiento. Posteriormente, buscara patrones para 
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ordenar los campos semanticos en unidades mayores (nucleo-periferia, por ejemplo) y, por 

ultimo, elaborard ling&isticamente sus interpretaciones ya sea de manera escrita o 

hablada””, El resultado de este procedimiento sera la construccién de un filme modelo” 

donde se demuestre la coherencia interna de los elementos dei relato y la relacién que 

guarda con el mundo extradiegético. El espectador buscaré fundamentar sus explicaciones 

en ideas abstractas al vincular e} tema de a pelicula con sus conocimientos tanto del cine 

como de su entorno social. 

Por su parte, los campos semanticos organizan los significados potenciates de un filme, 

correlacionandolos con fos espacios vacios y con la totalidad de !a pelicula en cuatro tipos 

posibles: conjuntos, dobletes, series proporcionates y jerarquias. 

Los conjuntos son campos semdanticos relacionados por identidad de sentido, de 

sinonimia; unidos tos conjuntos dan como resultado el tema. Los dobletes, se relacionan por 

oposicién o antonimia. A partir de los dobietes se forman las series proporcionales donde 

@ es a b lo que c es a d. Asimismo, los campos semanticos se pueden jerarquizar por 

selaciones de inclusion o exclusion. 

Para ejemplificar to anterior, tomemos una pelicula reciente como modelo: Fargo, 

secuestro voluntario (Coen-1996). La historia trata sobre un hombre que secuestra a su 

esposa con la ayuda de unos cémplices para obligar al padre de ella a pagar el rescate; con 

el dinero pretende independizarse econdémicamente dei suegro y demostrar que no es sélo 

un empleado fracasado. Sin embargo, las cosas no salen bien y una oficial de la policia 

rural, por cierto embarazada, resuelve ej caso. En un primer momento se pueden establecer 

los siguientes conjuntos: dinero-poder-éxito, los cuales conforman el tema de la pelicula: la 

7’ Bordwell solo se refiere 2 la escrita, es decir, a la del critico. 
79 Véase esquema dos. 
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imposibilidad de superarse por vias ilegales. Por otro lado, 10s dobletes se resumen en: 

legalidad-itegalidad, ético-no ético, correcto-incorrecto, astucia-estupidez, éxito-fracaso; a 

partir de estos dobletes se pueden obtener al menos dos series proporcionales, !o ilega! se 

une al fracaso y éste con la estupidez; asimismo, lo legal lo hace con Io correcta y a su vez 

con el éxito. Sdlo resta jerarquizar los campos seménticos, que por inclusion se resumen asi: 

secuestro, astucia, dinero, poder, éxito; y del lado opuesto: secuestro, estupidez, Regalidad, 

fracaso. 

Como se puede observar fas interpretaciones hacen uso de los cuatro tipos a la vez o 

solo alguno de ellos. Esto depende del orden o desorden de la interpretacién de! 

espectador desde sus prejuicios y horizonte de expectativas, pues son estos elementos 

extracinematograficos las rutinas para la elaboracién de significados. 

Con esta base, el espectador procede a ordenar los campos semanticos en esquemas 

conceptuales a partir de dos hipdtesis fundamentalmente: 1) que e! filme debe ser coherente 

y 2) que et filme tiene alguna relacién con el mundo exterior. En el capitulo anterior se afirmé 

que todo filme debe ser entendido como intencionado, por lo tanto no existen elementos 

gratuitos en él. E! filme se desarrolla bajo las premisas de unidad (todo apunta hacia la 

misma direccidn) y de coherencia (existe un orden idgico, cronolégico, de causa-efecto o 

algun otro). Asimismo, hace referencia al mundo extracinematografico, al mundo social e 

historico, asi los significados referenciales conectan la diégesis del filme con la realidad del 

espectador. Siguiendo con el ejemplo de Fargo, se observa en las series proporcionales y 

en la jerarquizacién, la coherencia en su contenido tematico, mientras su relacién con el 

mundo extracinematografico es demasiado evidente al ser un suceso que ocurrid en la vida 

real. 

lili



Dentro de esta organizacién mas amplia de fos campos semanticos, Bordwell también 

prapone la utilizacién de esquemas mentales, entendidos como “conjuntos organizados de 

acuerdo con una légica basica y una estructura sencilla" *. Los esquemas mas utilizados en 

la interpretaci6n cinematografica son los basados en las categorias (g6neros), en la 

persona (personajes, director, estilo y narracién) y en ta organizacién textual (sincrénicos, 

diacrénicos). 

Los esquemas basades en categorias estén fundamentados en el concepto y 

caracteristicas del género cinematografico. En ei capitulo segundo se hablo sobre la 

dificultad de establecer los limites entre ellos, pero alin asi se propuso una clasificacién, 

pues permiten al espectador, desde el momento de la eleccién del filme, establecer sus 

primeras hipdtesis. Sin embargo, e! cine contemporaneo desdibuja cada vez mas las 

fronteras genéricas y asi tenemos que ef ejemplo que nos ocupa, Fargo, presenta 

caracteristicas de los siguientes géneros: detectives (busqueda de {a moral alterada por el 

secuestro), tocura (renuncia del esposo a {as normas establecidas), familia al margen de la 

ley (para lograr e! secuestro se forma una banda). Ante tal cantidad de elementos, es ldgico 

pensar que este tipo de filmes abren aun mas Ia interpretacién pues el espectador puede 

construir significados variados segun las caracteristicas del género de su conocimiento. 

Otro recurso interpretativo consiste en otorgar propiedades humanas a elementos del 

filme que no las tienen (personificar). Sabemos que los personajes no son personas, pero 

aun asi les atribuimos pensamientos, sentimientos y conductas humanas. Aqui entra en 

juego la retacién diégesis-realidad-verosimilitud, pues un personaje a partir-de lo que habla y 

actua se le pueden adscribir significados diversos, incluso patoldgicos: héroe, loco, 

?° Bordwell, David. Op. cit., pag. 157. 
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inconsciente, recto. Es comun en las interpretaciones psicolégicas de los filmes, que los 

personajes se conviertan en modelos de anormalidad y de explicaciones profundas como si 

se trataran de verdaderos pacientes. Asimismo, el espectador otorga caracteristicas de 

persona al director de la pelicula cuando habla de é! como un individuo con deseos de 

expresar sus pensamientos y sentimientos a través de la creacién de un objeto artistico, asi 

el director planifica el artefacto del filme esperando ser comprendido por sus interlocutores. 

Existen otros elementos de personificacién. Uno de ellos es el estilo y se hace 

principalmente a través de la cAmara, pues es ésta la que representa un modo de ver o de 

encuadrar la realidad. También al narrador se le concibe como persona si es entendido 

como una extensién del pensamiento del director, se cree que ésta habla a través de la voz 

en off o de un personaje, por lo tanto, desde ahi se expresa y planifica los significados del 

filme. 

EI texto también se ordena dentro de Jos limites de dos esquemas: uno sincrénico y otro 

diacrénico. Bordwell concibe al esquema sincrénico como un esquema que parte de un 

centro y se expande hacia la periferia y lo denomina Ojo de buey. Este esquema estaé 

compuesto por circulos concéntricos. En el circulo central se encuentran fos personajes 

dotados de caracteristicas a partir de sus funciones y acciones. Estos personajes estan 

enmarcados en el siguiente circulo que forma el entorno o mundo diegética. El ultimo circulo 

se refiere a lo que aqui se ha denominado como artefacto (uso de la camara, montaje, 

musica). Ejemplifiquemos ahora con Blade Runner, pelicula ya mencionada. También es un 

filme de detectives con una familia fuera de la ley (los replicantes o simulacros genéticos de 

los seres humanos). Los replicantes buscan vivir indefinidamente y para lograrlo pretenden 

obligar a su creador a reprogramarlos genéticamente. Sin embargo, son considerados como 
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delincuentes por fos humanos y, como tales, Perseguidos por un tipo especial de policia, 

conocido precisamente como Blade Runner. Ahora bien, las acciones de los replicantes 

estan encaminadas hacia la vida, pretenden vencer la muerte programada, pero esto los 

hace estar fuera de la lay. Su mundo diegético, es bdsicamente nocturno, los trabajos son 

pesados para ellos, o sexuales para ellas. Aun en estas condiciones, conforman una unidad 

de grupo y son capaces de generar sentimientos, aunque esa informacién se haya intentado 

borrar genéticamente cuando fueron creados. Por su parte, ef Blade Runner es un policia 

poco convencido con su trabajo, su ética lo hace dudar (son seres vivos), a pesar de todo, si 

cumple con su cometido. Su entorno no es diferente al de tos replicantes, pero aqui hay un 

elemento que conviene destacar: su compafiero. Una especie de mestizo de! futuro con 

rasgos orientales, blancos y latinos, incluso su lenguaje es una mezcla de los hablados hoy 

en dia en una ciudad como Los Angeles. En el nivel del artefacto el estilo no cambia a lo 

largo de la pelicula, pues tanto replicantes como humanos estén atrapados en un mundo 

polarizado, donde ja ciencia y la tecnologia no cumplieron su promesa de mejorar las 

condiciones de existencia de los seres humanos. 

El esquema sincrénico se situa en una forma temporal en la diégesis del filme. De esta 

forma es facil pensar que una pelicula tiene una trayectoria de origen-curso-desarroilo. El 

espectador encuentra en ésta puntos nodales de importancia para ia construccién o 

modificaci6n de significados: el inicio, el momento del conflicto narrativo, los nudos de la 

historia (por ejemplo los programas y antiprogramas de ta narracién), los motivos (es decir 

las reiteraciones significativas en la imagen, en los personajes o en ta banda sonora), los 

finales. En el inicio de Blade Runner se resume la historia, pues se ve una fortaleza del 

futuro, posteriormente se pasa a un interrogatorio con un replicante y el espectador conecta 
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ambos escenas, pues el origen de estos seres vivientes esta en {a fortaleza misma. Las 

imagenes dan mas informacién necesaria al espectador para formar hipotesis sobre el 

desarrollo y el deseniace. E] momento del conflicto narrativo inicia cuando el Blade Runner 

acepta su papel de eliminar replicantes, aun cuando sabe que éticamente no es correcto. 

Los motivos mas sobresalientes de este filme son unas figuras de pape! hechas por el 

ayudante del Blade Runner, Ja cuales deja como serial de su presencia en los lugares que 

visita. Al final, el protagonista se enamora y huye con una replicante, favorecidos en parte 

por el policia de fas figuras de papel porque no los detiene. El espectador se da cuenta de 

esto porque en el ultimo lugar donde se encuentran juntos (el protagonista y la replicante), 

se halla una de estas figuras. 

Los esquemas diacrénicos toman a ja pelicula en su conjunto y elaboran alegorias de 

ella a partir de otros filmes o preceptos tedéricos. La alegoria se presenta como la 

interpretacién holistica del filme con base en los significados sintomaticos mas abstractos. 

Es e! punto de unidn entre los prejuicios del espectador, el filme y las identidades sociales y 

personales de los humanos. La alegoria es la explicacidn de lo que la pelicula deja al 

espectador en términos de experiencia estética: nuevas formas de ver !a realidad, confirmar 

posturas ideolégicas, elaborar moralejas”. 

Por ultimo, el espectador traducira en términos lingiiisticos su experiencia sobre todo a la 

salida inmediata de la sala cinematografica. En caso de ser un espectador especializado, ia 

escribira y publicara, en caso contrario (el del espectador comun) tan sdlo fa comentara o la 

resumira para si mismo. 

  

® Véase apartado 2.3 del capitulo anterior. 
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 ibidem, pag 226. 
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4. ANALISIS : CASABLANCA (1942), A BOUT DE 
SOUFFLE (1959) y MATADOR (1986) 
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4.1. POR QUE ANALIZAR TRES FILMES Y POR QUE ESOS TRES? 

La cultura contemporanea, al menos en las artes, Parece que ha hecho un alto para 

volver los ojos ai pasado. Desde hace tres décadas se esta cuestionando constantemente 

en universidades, foros independientes y en los medios de comunicacién los rasgos cada 

vez mas borrosos de nuestro tiempo. 

Actualmente se tiende a relativizar todo, ni siquiera se intentan construir utopias o 

explicaciones duraderas. Ahora parece referencia obligada que con fa caida del Muro de 

Berlin asistimos a otra sociedad donde Ia libertad vencié a las ideologias'. Muchos fo creen 

y actuan en consecuencia, dejando que las leyes det mercado resuelvan los problemas 

econdmicos, personales y de plenitud de los seres humanos. Para esta sociedad 

hipertecnologizada maravillada con INTERNET, los celulares y la television directa al hogar, 

ho existe, 0 no quiere darse cuenta, del otro mundo que aborté la misma caida del Muro: el 

de tos millones de personas que la modernidad no aicanzo, el de las diferencias cada vez 

mayores, el de Ja justicia social ausente. 

Sin embargo, como afirmaba Daniel Bell, aun ahora la creacién artistica va a la 

vanguardia de las relaciones sociales y a la manera de un oraculo deja ver un futuro que nos 

toca crear todavia: tolerante, ecléctico, responsable, sustentable, diverso y justo. Un futuro 

que es una realidad en las obras artisticas: teatro, pintura, arquitectura, literatura y cine. 

Obras que conviven con otras disimiles en un mismo espacio y tiempo, pero no se oponen o 

destruyen. 

Es ldégico que este fenémeno provoque confusiones y ciertos fundamentalismo en 

algunos criticos y artistas que todavia intentan defender la pureza de sus propuestas. Pero 

" Véase apartado1.2.3. del primer capitulo. 
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como la democracia ya no esta reservada al poder politico, estas réplicas se diluyen 

rapidamente bajo los principios de respeto a lo diferente y de eleccién del individuo, porque, 

en la medida en que esto se logre, cada uno de nosotros tendra la posibilidad de hacer una 

vida Gnica’. 

Este retorno al individualismo tiene dos causas: el acceso a la tecnologia y esta 

concepcion de tolerancia y respeto hacia la diferencia. El individuo es lo mas importante, al 

menos en apariencia. Ahora es quien decide qué ver dentro de una oferta exagerada de 

canales televisivos; qué servicio recibir, qué hacer en un centro de diversién donde lo mismo 

se puede bailar, comer o jugar billar; a qué sala cinematografica asistir, pues basta con 

revisar los innumerables conjuntos de cines de reciente creacidn tan solo en nuestro pais. 

En este contexto, et individuo, como elector, consumidor, espectador, lector, se concibe 

como un ser de decisiones personales, como una persona con la competencia de saber y 

hacer lo que le conviene al menos en términos ideales. Asi jos productos, tanto materiales 

como simbdlicos, estan pensados para ser manipulados como mejor le convenga a su 

destinatario. Este estilo de vida es una constanie que poco a poco alcanza a ciertos 

sectores de la sociedad. 

Tanto el cine como la reflexion tedrica sobre éste, no son ajenos a lo que ocurre en otros 

movimientos artisticos y en otras posturas tedricas. De alguna forma en los diversos filmes 

se alcanzan a percibir los rasgos de la cultura contemporanea donde el culto al autor es 

sustituido por el culto a la interpretacion de un texto abierto. 

Por otro lado, las manifestaciones artisticas, como los modos de pensar y de ser, 

conviven, se entremezcian y parodian actualmente. Los filmes que analizamos aqui no se 

? Véanse los apartados 1.1. y 1.2. de este trabajo. 
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eligieron bajo un criterio temporal, sino formal y estilistico. Formas y estilos que uno los 

puede encontrar hoy mismo en la cartelera porque son parte de esta oferta cultural dirigida a 

magnificar el individualismo, a mantener ei mito de ta libertad sin ideologias y a demostrar 

como los productos culturales son el resultado de este repensar nuestro mundo. 

Tres filmes nos ocuparon: Casablanca (1942) de Michael Curtiz, A Bout de Souffle (Sin 

Aliento-1959) de Jean-Luc Godard y Matador (1986) de Pedro Almodévar. Casablanca se 

eligié no por ser una pelicula, sino por ser la suma de peliculas hollywoodenses que se 

habian hechos hasta ese momento. Ninguna es tan clasica como Casablanca, pero no en 

términos de ejemplar, sino por et uso de los cédigos cinematograficos, destacando la 

construccién del relato. A Bout de Souffle porque su director es uno de los principales 

representantes de la modernidad cinematografica, entendida como rompimiento de lo 

clasico, desde su renuncia a las formas de produccién vigentes hasta el manejo poco 

Convencional de la imagen y del relato. A pesar de que cada obra moderna es Unica, aunque 

se trate del mismo autor, se eligid este filme por su riqueza en propuestas, por su 

despreocupacién e informalidad. Finalmente, Matador tesponde, como el resto de las 

peliculas de Almodovar, a una estética carnavalesca, ecléctica y plural que apunta hacia ta 

desaparici6n de las fronteras entre los géneros y estilos cinematograficos, entre la realidad y 

la ficcién, entre el cine de culto y el cine popular. 

Los analisis de estos tres filmes, no obstante sus diferencias, engloban las mismas 

categorias semiologicas, pragmaticas y literarias que en conjunto marcan las estrategias de 

sentido del espectador. Asi, el andlisis se resume, seguin !o expuesto en los tres capitulos 

anteriores, en las siguientes estrategias. 
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{, Estrategias interpretativas: 

- Preparacién y eleccién. Integra las condiciones extracinematograficas del espectador y 

la definicisn det contrato de lectura a partir de ios prejuicios de éste (conocimientos y 

creencias), del director, del género, de la época, de la propuesta ideoldgica, del titulo y de la 

relacion entre inicio y fin. 

- El artefacto como estructura significativa. Con base en la divisién de Metz entre 

filmico y cinematogratico el artefacto comprende los niveles de percepcidn, reconocimiento e 

identificacién, simbolismos y funciones del sonido. Asimismo, fa narraci6n es parte 

fundamental de {ia estructura significativa y se descompone en las caracteristicas que 

adquiere tanto a nivel de ia historia como del relato a través de] uso de los programas- 

antiprogramas, de las funciones y relaciones de los personajes, de la construccién de la 

verosimilitud y del género elegido. En cuestién de imagenes se identifican grandes 

segmentos de acuerdo al relato que ayudan a relacionarios con el sonido, el estilo y ios 

significados del espectador. 

il. Estructuras de! significado. Comprende: 

- Relaciones lingiisticas de significado: campos semanticos. 

- Organizacién y clasificacion de campos seméanticos. 

- Elaboracién de interpretaciones en diversos niveles: comprensi6n (significados 

referenciales y explicitos), interpretacién (significados implicitos y sintomaticos). 

Como es obvio pensar, tos andalisis no siguen forzosamente este orden, pues si 

entendemos al cine desde e! punto de vista de una obra artistica intimamente relacionada, 

cuando se desarrofla un punto es indispensable hacerlo con otro para identificar las ligas 

entre ellos. 
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4.2. CASABLANCA O LA SUMA DE LOS ARQUETIPOS. 

FICHA TECNICA: 
Titulo: | Casablanca 
Ajio: 1942 
Pais: Estados Unidos 
Director: Michael Curtiz 

SINOPSIS. Durante la invasién nazi a Francia en la Segunda Guerra Mundial, 

una pareja (Rick e flsa) que recién se conoce y se enamora, repentinamente se 

separa por decisién de ella. Rick desconcertado abandona Paris y abre un bar 

en una provincia francesa africana, en ese momento ocupada por tos italianos: 

Casablanca, Marruecos; lugar de paso hacia América. Para salir de ahi es 

necesario el visado, aunque es dificil de conseguir. Mientras tanto, lisa regresa 

con su esposo (Victor), lider de la resistencia francesa, que creyo muerto 

cuando conoce a Rick. El destino une a fos tres nuevamente en Casablanca 

porque lisa y Victor tienen ta intencién de huir hacia América. A partir de ese 

momento, la historia gira en torno a la obtencién del visado, que por azar fo 

tiene Rick, y la relacion amorosa entre éste e Iisa.   

  

1. ESTRATEGIAS INTERPRETATIVAS. 

- Preparacién y eleccién. ~Qué mueve al espectador para ver esta pelicula 

actualmente? Los motivos son muchos de entre los cuales se pueden mencionar: la 

obligacién de ver un clasico aclamado por ta critica de todos (os tiempos, la posibilidad de 

estar programada en televisién, o bien, admirar a un divo: Humphrey Bogart. Sea una razon 

deliberada © circunstancial, Casablanca sera entendida por los espectadores 
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contemporéneos como un filme romantico de la Segunda Guerra Mundial que relata una 

bella historia de amor imposible en ta medida que vanagloria ios valores éticos y 

nacionalistas de la época. Se pensara como un gran filme, no porque lo sea, sino porque ia 

critica reitera los mitos: la historia en si, 10s actores, los didlogos, los puntos de vista de 

otros criticos, las interminables listas que encabeza Casablanca de las cien mejores 

peliculas. 

Aqui seria interesante saber la opinién de un espectador totalmente inocente, porque sus 

prejuicios (creencias y conocimientos) serian muy limitados en referencia a este filme: 

écémo la interpretaria?, {que significados construiria si por desgracia ve fa version en color 

y doblada? Seguramente, ta comprenderia en términos de Bordwell y sus construcciones se 

centrarian en los dos primeros niveles de significacién: el referencial y el explicito®. En 

cuanto al nivel referencial podria ubicar histéricamente el mundo diegético del filme: Norte 

de Africa durante la Segunda Guerra Mundial en el momento de la invasién alemana a 

Francia, por lo tanto una historia verosimil en sus condiciones extracinematograficas. El 

nivel explicito le ayudarfa a entender las causas personales (el abandono) y sociales (la 

guerra) que derivan en la imposibilidad del amor entre los protagonistas. 

Sin embargo, la poputaridad de este filme obliga a que se interprete en funcidn de la 

critica publicada por tedricos y periodistas. Tal vez, se asista a la sala con ideas tan 

preconcebidas sobre la pelicula que decepcione. Para conocer las primeras reacciones del 

espectador y de !a critica, asi como para intentar eliminar el exceso de opiniones, es 

necesario remontarse a las primeras impresiones publicadas de ta pelicula, retomando un 

? Véase el apartado 3.5. del capitulo anterior. 
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articulo escrito el 27 de noviembre de 1942 por Bosley Crowther en The New York Times al 

estreno de ésta‘. 

Crowther comienza su articulo haciendo referencia a ios comentarios de la misma 

productora: “The Warner Brothers are telling a rich, suave, exciting and Moving tale in their 

new film, Casablanca” >, obviamente esta visién de la pelicula es ratificada por el articulista. 

Pero a la vez agrega datos sobre el género (amor erotismo en nuestra clasificacién) al 

referirse a ella como una pelicula romantica de aventura que combina en su intriga 

sentimiento, humor y melodrama. 

Y como todo buen critico desde e! punto de vista de Bordwell, no se conforma con la 

comprensi6n del filme, sino que profundiza en un significado sintomatico: la vatentia de la 

mayoria de la gente en Casablanca al cantar la Marsellesa y asi silenciar los himnos 

nacionalistas de unos cuantos militares alemanes que se encontraban en el lugar. Aqui el 

critico establece fa primera relacién entre realidad y ficci6n a través de tos grandes 

nacionalismos de la época, fo cual era obvio si se piensa que Europa y Estados Unidos 

luchaban fuertemente contra las fuerzas del eje. 

En el articulo existe un dato que seguramente ayudé al espectador de esa €época a definir 

su contrato de lectura. Crowther les da a los escritores el mayor de los créditos por sus 

inolvidables didlogos, cuando ahora se sabe que el filme fue escrito mientras se rodaba y 

provocé que el director se basara en lo mas trivial, es decir, lo probado (decisién genial 

seguin Umberto Eco’). Asi dialogos como ¢Son cafiones 0 es mi corazén que late?, Bésame, 

‘ Crowther, Bosley. "Casablanca, with Humphrey Bogart and Ingrid Bergman, at Hollywood". The New York 
Times, november, 27, 1942. 

5 ibidem. 

® cfr. Eco, Umberto. La estrategia de Ia ilusién, pag. 286-292. 
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bésame como si fuera la ultima vez“, son rescatados por la critica y puestos a disposicién 

del espectador como grandes citas y pensamientos de! cine de amor. 

Et director, Michael Curtiz, realmente no se le ubica como uno de los grandes cineastas 

en, Hollywood, por el contrario, acepté pasivamente su papel en el studio system. Después 

de Casablanca sus peliculas fueran mediocres y sélo se le reconoce por ésta y no por el 

Canjunto de su obra. incluso el filme tiene como principales referentes a sus actores y a sus 

veloces escritores. Esta situacién fortalece ja tesis de Eco sobre la improvisacién geniat y 

arquetipica que desesperadamente se consiguid mientras se rodaba el filme. 

Ahora bien, si nos trasladamos ya al artefacto, es necesario comenzar con el titulo para 

reconocer las primeras conjeturas del espectador. ; Casablanca? De antemano se sabe que 

es un sustantivo propio, pero cuyo referente es dificil de reconocer. E] nombre ha sido muy 

utilizado en ta designacién de paises, ciudades, hoteles, casinos y bares. Como todo 

sustantivo propio su significado séto se concretiza cuando se conoce et referente Unico y 

concreto, esto hace muy dificil construir hipdtesis iniciales con tan sdlo el titulo. 

Al inicio de la pelicuta el titulo se ancla y, a 1a manera de un documental, una voz en off 

explica el trayecto de las personas que desean abandonar la Europa bélica para dirigirse a 

la tierra prometida: América’. Este trayecto tiene como punto nodal entre la guerra y la 

libertad la ciudad de Casablanca. Asi, el espectador no Unicamente comprende algunos 

antecedentes de la historia, sino que elabora tos primeros significados referenciales de 

espacio y tiempo. 

Pero Casablanca para el espectador también tiene otros significados contextualizados 

por el filme. Es un lugar de paso por su atraso y porque aun es territorio francés, no es para 

7 américa en el sentido metonimico que Je dan tos estadounidenses: E.U. y Canada exclusivamente. 
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vivir, incluso quienes permanecen son cuestionados, En Casablanca viven los indeseados 

por motivos personales, legales o politicos. Es un mundo en transito sin raices, asi los 

personajes tienen origenes diversos: Estados Unidos, Francia, Alemania, Italia, Rusia. Al 

final del filme, se muestra que aun aquellos condenados a permanecer ahi, también 

abandonan la ciudad. 

- El artefacto como estructura significativa. La construccién de significados a partir del 

titulo esta vinculada con el sonido de las primeras secuencias. Ademas de la explicacion en 

off sobre la penosa situacién de las personas que deseaban emigrar hacia América, la 

musica funciona como creadora de hipdtesis, confirmadas en el desarrollo del filme. La 

primera imagen es fija y representa un mapa de Africa, mientras tanto es acompaiiada por 

una melodia 4rabe que poco a poco se mezcla y desaparece, quedando en el primer plano 

sonoro los acordes de la Marsellesa. Dos funciones tiene esta secuencia musical: ubicar al 

espectador en Casablanca y despertar cierta simpatia por la resistencia francesa. 

Finalmente fa voz en off se sobrepone a la misica y el narrador, que desaparece de! resto 

del filme, anuncia el inicio del retato cuando afirma que a las personas en Casablanca séto 

les queda esperar. Con esta frase también se crean conjeturas y misterios, pues para el 

espectador la espera puede o no tener una recompensa, situacién resuelta sélo con fa 

suerte de los personajes. 

Otros aspectos relevantes de la materia significante de Casablanca son el estilo de tos 

Cédigos filmicos y cinematograficos. Este es un filme con ciertos rasgos histdricos, por to 

tanto construye su verosimil con base en la transparencia de estos cédigos, es decir, la 

enunciacién se oculta a fo largo de toda la pelicula para que el espectador no abandone su 
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estado de ilusi6n por ef mai uso del lenguaje cinemategrafico, sino por el contrario, se 

apropie exclusivamente det filme a nivel de fa historia. En este sentido, Casab/anca tiene un 

tipo de montaje narrative, pues respeta las convenciones de continuidad espacio-temporal. 

Por ejemplo, existe una escena donde el Mayor aleman Strasser, le pregunta ai inspector de 

la policia sobre la pistas del asesino de fos dos correos, él le contesta que esa noche 

seguramente ira al café de Rick; en ese momento termina la escena y mediante un corte 

directo aparece la fachada del lugar donde mas tarde se desarrollara e} resto de la accién. 

Este un claro ejemplo de la continuidad temporal y espacial cuando se relaciona la historia 

con el montaje. También se pueden encontrar otras escenas transparentes, una de ellas se 

da como punto de transicién entre el presente y el pasado de Rich e Ilsa, a través de un 

flashback, precedido de un cladsico acercamiento al rostro de él y sequido de un marcado 

desenfoque de fa camara. Recurso, sin duda, muy utilizado y, tal vez, anacrénico 

actualmente. 

El uso del cédigo clasico también es visible en la imagen, en la medida en que no es 

trucada por cambios de tonalidades © por sobreimpresiones. La puesta en escena responde 

exclusivamente al mundo diegético det filme: un pais exdtico que sdélo se deja ver de dia en 

sus mercados, en sus calles, en sus restaurantes, en su ruido citadino, pero desaparece en 

las noches bajo ef estilo de vida de la Europa Occidental. La noche es de y para los 

europeos quienes desean huir y, mientras esperan, prefieren conservar sus tradiciones. Es 

mas, la diversion, ia musica, la evasién momentanea depende de un negro (Sam) que 

comprende todo a su alrededor, pero prefiere callar en ese ambiente de blancos. 

Existen otros ejemplos del uso de los cddigos clasicos en este filme, vinculados con el 

campo y ei fuera campo y, evidentemente, también con el montaje. Al inicio de la pelicula un 
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individuo es perseguido por la policia militar por ser el asesino de los correos. En la 

secuencia un policia alerta sobre la presencia del sospechoso con un silbido, en ese 

momento comienza la persecucién. Después de unos segundos, otro policia se detiene y 

dispara al perseguido, el sonido del disparo no se sincroniza con la imagen, pues éste se 

escucha en la siguiente toma justo cuando el asesino es alcanzado por la bala, es decir, 

mientras que el sonido del disparo esta en off, la imagen de su efecto esta en presencia. 

Asimismo, en el resto del filme el campo y el fuera campo, estan relacionados con ta 

continuidad en los didlogos, en las miradas y en las direcciones que toman tos personajes, 

siempre respetando las convenciones clasicas del raccord. 

E1 sonido en esta pelicula es importante no sdlo en los didlogos, sino también en dos 

temas musicales: As time goes by (A través de los afios) y La Marsellesa. El! primero porque 

resume la historia de amor, espera y abandono entre Rick e Ilsa, ademas de representar 

para ambos el momento mas sublime de su romance. La segunda es importante porque 

simboliza el nacionalismo francés, herido por la ocupacién alemana. As time goes by es una 

cancién también utilizada dentro de las convenciones cidsicas del cine al pasar del mundo 

diegético al extradiegético en la escena en que lisa le pide a Sam que toque y cante esa 

cancién, hasta que lo interrumpe Rick. Sin embargo, el espectador continua escuchandola 

porque ahora esta de fondo, adornando el reencuentro y haciendo referencia en su letra al 

amor verdadero y maduro a través de jos afios. Por su parte, la Marsellesa, ademas de 

pasar de la diégesis al sonido en off, simboliza la protesta cuando la mayoria de los clientes 

del café entonan este himno para acallar los cantos alemanes. 
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Desde el punto de vista narrativo, Casablanca es muy interesante porque, como dice 

Eco, presenta juntos fos arquetipos® de todas las peliculas anteriores: ta espera (en 

Casablanca), ta redencién (de Rick y del inspector de policia), el amor desgraciado (el 

tridngulo formado por Rick, Ilsa y Victor), la fuga (de Victor e lisa, ayudados por Rick), el 

paso (por Casablanca), la tierra prometida (América), la llave magica (el visado), et dinero 

(el medio para obtener el visado) y el deseo (escapar de tos nazis). Esta caracteristica hace 

precisamente que ef espectador encuentre un filme inolvidable y original. En el fondo, 

estamos hablando de fa intertextualidad. tntertextualidad principalmente al nivel de relato, a 

diferencia del Ciudadano Kane (Welles, 1942) que también cita al nivel del lenguaje 

cinematografico. Los arquetipos en Casablanca le dan verosimilitud ante el espectador 

porque es un filme en el que todo es posible, desde los cambios psicolégicos de un 

protagonista, hasta el hallazgo de un personaje totalmente puro y virtuoso. El espectador no 

se cuestiona sobre las exageraciones, pues la pelicula misma to es. Rick se transforma de 

un asceta redimido a un enamorado alcoholizado tan sdlo con la presencia de Ilsa. Victor es 

tan puro y noble que no cuestiona a Ilsa sobre su romance con Rick, la perdona sin 

necesidad de escuchar argumentos; el amor que siente por ella le es suficiente. 

Se puede afirmar que Ja historia se teje en relacién a un triangulo amoroso donde ni el 

conquistador, ni el engafiado, ni la mujer inocente obtienen un beneficio. Todos pierden 

como individuos, sin embargo la causa, esto es, la nacién, vence. Si aplicdramos el 

cuadrado semidtico de Greimas, las funciones y los personajes quedarian de la siguiente 

manera. E) héroe lo representa un Rick ambiguo que intenta alcanzar ta felicidad tanto de él 

como de Ilsa, pero al darse cuenta que debe sacrificarse, lo hace pensando que ella si 

® En palabras de Umberto Eco, los arquetipos son “sifuaciones que han presidido las historias de todos fos 

tiempos". Op. cit., pag. 288. 
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alcanzara la plenitud. Et objeto de deseo en el fondo no es el visado, ni la tierra prometida, 

sino el encuentro eterno de tos enamorados. Asi el inspector se convierte en el ayudante de 

Rick a pesar de que algunas veces no esté convencido. Ei oponente es comtin para todos: 

los alemanes pues no sdlo invaden otros territorios, sino hasta sus mismos complices (los 

italianos, por ejempio) temen en algin mamento ser traicionados. El destinador del cuadrado 

actancial de Casablanca es el amor, mientras que el destinatario es el mundo libre: América. 

Si describimos las estructuras narrativas mas amplias de Casablanca nos encontramos 

con variantes en el orden. Et inicio del filme es in media res’, las causas personales de la 

situacién de Rick se dan a conocer al espectador mediante ef unico flashback de toda la 

pelicula. Al modificar el orden causa-efecto, el filme provoca conjeturas en el ptiblico sobre 

fo acurrido, mateniéndose asi cierto grado de suspenso. Sin embargo, es relativamente 

sencillo ubicar tas principales intrigas de predestinacién y frases hermenéuticas hasta llegar 

al climax y al desenlace. La primera intriga de predestinacién combina tanto elementos de la 

imagen y del sonido como de fa narracién'®. En los primeros quince minutos del filme, existe 

una secuencia donde se ve uno de los motivos simbélicos mas importantes: el avién. Para 

enfatizar el significado una multitud en la calle voltea ai cielo en cuanto escucha su sonido y 

justo cuando atraviesa la fachada del café de Rick, una mujer le dice a su esposo que quiza 

mafiana estén volando. {Qué funciones tiene esta secuencia en el desarrollo de! filme? 

Principalmente la de sintetizar el resto de la pelicula porque con estos datos el espectador 

comprende que para estar en el avién es necesario pasar por el café, hecho confirmado en 

fa siguiente secuencia del interior de éste al mostrar la camara diversas situaciones 

  

° Se dice cuando un filme muestra en sus primeras secuencias una Situaci6n cuyas causas atin no se muestran 
QO explican en su totalidad. 

" Véase apartado 2.4.2. 
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arquetipicas: la espera (verbalizada por un hombre), el dinero (con la venta de joyas y 

promesas de pagos en efectivo), ia huida (al menos en su etapa de planeacién), el visado 

(en manos de Rick de manera fortuita). Las frases hermenéuticas de esta primera intriga 

estan en funcién de dificultar, por via legal, armada o ilegitima, la salida de cualquier 

persona. 

Otro punto nodal en el desarrotlo de la pelicula esta vinculado con la huida de Victor e 

lisa. En una escena en el exterior del café de Rick, el inspector le dice a éste que 

seguramente ayudara a la pareja a salir de Casablanca porque en el fondo es un 

sentimental. Efectivamente, Rick lo hace, pero las acciones del inspector estén en sentido 

opuesto, es decir, de alguna manera él crea las frases hermenéuticas para detener su propio 

presagio. Asimismo, en el flashback sobre el romance de los protagonistas ella, al 

Pronuniciar su famosa frase de Bésame, bésame como si fuera fa tltima vez, esta 

determinando la separacién. Un ejemplo mas de esta relacién programa-antiprograma que 

sefialé Barthes, se muestra cuando el Mayor Strasser le comenta al inspector de la policia 

que las animos y las emociones de la gente en Casablanca no estan controlados, lo que 

mas tarde se comprueba con ef canto de ja Marsellesa. 

En términos de la estructura narrativa, como se ha podide observar, este filme es muy 

lineal. El equilibrio inicial, una ciudad de paso donde ta corrupcién, la violencia yel 

autoritarismo son comunes, se rompen con la llegada de Victor e Ilsa. Aqui la historia se 

bifurca: por un lado, es la historia de los protagonistas y, por otro, la de la resistencia 

francesa, aunque al final convergen. El desarrollo se centra precisamente en la busqueda 

dei amor y en el triunfo francés (con la huida de Victor). El climax de !a pelicula, como todo 

momento epifanico, se da cuando Rick le revela a Ilsa, en visperas de abordar el avién hacia 
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Lisboa, su decisién de permanecer en Casablanca, con ello triunfa la causa y 61 se redime, 

aunque sacrifique ta felicidad de la pareja. 

Otro punto importante es que las acciones de deseo, huida y persecucién de los 

europeos son regularmente nocturnas, mientras las imagenes descriptivas del lugar se dan 

durante el dia. El tiempo diegético abarca tres dias y tres noches. Durante el dia realmente 

no ocurre nada que ayude al avance del relato, las acciones se resumen en encuentros 

efimeros y vistas generales dei fugar. La noche es realmente el marco de todas las 

secuencias nodales, obviamente dentro del café de Rick. 

I. ESTRUCTURAS DEL SIGNIFICADO 

Los conjuntos y dobletes se pueden definir hasta que los personajes Hegan a 

Casablanca. La primera relaci6n que al final se divide en dos resoluciones es la siguiente: 

dinero-visado-huida-triunfo. El principal elemento es el visado porque a pesar de lo que 

cree el espectador y los personajes sobre Rick como poseedor de las visas robadas a los 

correos, él no las entrega por dinero, sino por amor. Evidentemente, el visado es Ia llave de 

la libertad o del triunfo. Aqui es donde se juega con fas conjeturas del espectador porque a 

fo largo del filme Rick tendra que decidir sobre to siguiente: si huye con lisa, entonces triunfa 

el amor; pero si huye Victor e lisa, entonces vence ta causa. 

En clara oposicién a este conjunto, se halla otro: permanencia-muerte-fracaso. 

Establecerse en Casablanca implica la pérdida de la esperanza para los enamorados, para 

Victor la muerte y la posibilidad det fracaso de la resistencia francesa. 

Los dobletes de este filme también se centran en la disyuntiva amor-causa. El amor 

realizable se opone a la ética nacionalista; la resistencia francesa a todo lo relacionado con 

la Alemania nazi. Sin embargo, la causa no se opone a la legalidad, porque durante la 
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guerra no importan los medios, sino los fines. Los visados se obtienen con dinero sin 

importar si su origen fue el resultado de un robo o de un asesinato, también se pueden 

adquirir por favores carnales o relaciones politicas, pero nunca por traicién a los alemanes. 

De ahi la importancia de que el duefio de la liave de la felicidad, sea un norteamericano. 

Uno los esquemas interpretativos que conviene rescatar en este filme es ej relacionado 

con la organizaci6n textual. E} esquema de ojo de buey nos ayuda a entender las 

relaciones entre los personajes y ef mundo diegético. A partir de un trianguio amoroso Curtiz 

caracteriza tres personajes contradictorios y complementarios a la vez. Rick ha vivido 

siempre en la ilegalidad, lisa es inocente pues ni conocfa las actividades politicas de su 

esposo ni la verdadera vida de Rick, lo cual se comprueba cuando en el flashback ambos 

Prometen no hablar de su pasado, pues les basta con vivir el romance presente. Victor, a 

pesar de tener actividades ilicitas, su objetivo nacionalista es tan toable que justifica 

cualquier acto para mostrarse ante el espectador como un ser psicolégicamente puro y un 

hombre cuyos principios realmente definen sus actos. 

Este esbozo psicolégico-popular de los tres principales personajes, ayuda a entender el 

contexto de cada uno. El ambiente de Rick es nocturno, por algo es e! duefio de un café, se 

foza con la corrupcién de jas autoridades del lugar, pero nunca se iguala a ellos. Su 

ambiente es enigmatico, sdio lo conoce profundamente el negro Sam. En los momentos en 

los que Rick se encuentra consigo mismo, a veces esta Sam, pero inevitablemente se halla 

frente a una botella de licor en un salon en penumbras. Tal vez, en el fondo si tiene un ideal, 

aunque lo niegue al decir que es un ciudadano del mundo o que no toma partido por ningun 

bando. El mundo de Ilsa esta unido al de Rick, de ahi sus encuenitros furtivos y en lugares 

poco iluminados. Deben ocultar su amor, gracias al camuflaje de la obscuridad nocturna. Ilsa 
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también pertenece al mundo publico de Victor donde no pasa de ser una figura decorativa a 

disposici6n de tas decisiones de su marido. Victor, como héroe de la resistencia francesa, es 

un idolo. A pesar de ser un préfugo, no siempre se esconde y en esos casos se muestra 

seguro ante los demas. De hecho su unico espacio secreto son los encuentros con los 

miembros de la resistencia que, como é! mismo afirma, se encuentran en todas partes donde 

los nazis han usurpado el poder. 

Como cierre en la construccién de significados, esta obviamente el final. A manera de 

resumen se puede afirmar que sdio dos parejas alcanzan el pase a la tierra prometida: una, 

las jovenes que al inicio presagian su futuro cuando ven el avion sobrevolar el café: y dos, 

lisa y Victor. En ambos casos, huyen gracias a Rick. Los primeros porque Rick no desea que 

ella pague con su cuerpo al inspector de Casablanca. Los segundos, por lo que representa 

Victor para el triunfo aliado. No obstante, también al final se definen las posturas éticas e 

ideologicas tanto de Rick como del inspector, pues rompen su vinculo forzado con tos 

alemanes y planean juntos el regreso a la Francia libre. 
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Imagen 1       
  

lmagen 2    
Las primeras imagenes del filme describen el espacio-tiempo: Casablanca durante la 
Segunda Guerra Mundial. A la izquierda se ve un fragmento del mapa del norte de 
Africa. A ta derecha, una toma general del lugar donde se desarrollara !a accidn; sin 
duda un recurso muy clasico para dar los antecedentes del relato, Mientras tanto una 
voz en off explica el trayecto de Francia hacia ta tierra prometida (América), sin 
olvidar mencionar et paso obligado por Casablanca. Mientras tanto, la musica de 
fondo es una mezcia entre una compasici6n arabe y tos cantos de ja Marsellesa. 

Secuencia 1 
  4 

  

En esta secuencia se muestra el uso del cédigo clésico en el montaje. Un hombre 
huye (1), le disparan jos policias (2) y cae muerto (3). Todo esto respetando las 
transparencia en fos cortes que permite el raccord. En la banda sonora el disparo se 
escucha en off en las dos ultimas imagenes.



Secuencia 2 

  

Aqui se muestra la secuencia donde Hsa le pide a Sam que cante As time goes by (1). La cancién pasa del 
mundo diegético en la primera imagen, al extradiegético en las dos ultimas, a la vez que se da el juego de 
miradas de campo-contracampo de Ios protagonistas (2-3). Otro ejemplo de Ia utilizacion del oddigo 
cldsico narrativo. 

Imagen 3 Imagen 4     
Estas imagenes resumen la intriga de predestinacién. El objeto simbélico es el avién, pues es fa dnica 
posibilidad de salida de Casablanca. Y el iinico lugar donde se consiguen las visas ¢s en el café de Rick. El 
resto de Ja historia resume los antiprogramas (frases hermenéuticas) que construye el director a través de 
las acciones tanto positivas como negativas de los personajes.



imagenes 5, 6 y 7.    

  

ta banda sonora es uno de tos elementos mas tepresentativos de Casablanca, Las dos 
primeras imagenes muestran a Sam, el dnico negro en et mundo de los blancos, como el animador musical. En et dltimo fotograma Victor encabeza la protesta contra tos alemanes al 
momento de cantar, al unisono con Ios clientes franceses 0 allados, la Marsellesa. 

Imagen 8 Imagen 9    
Izquierda. El Café Americana de Rick representa el mundo aliado: europeos y 
norteamericanos. {Las acciones importantes siempre se desarrollan bajo el halo de 
Glandestinidad que proporciona la noche. Derecha. Rick con et inspector de ta policia en 
Casablanca donde se presupone otro Programa-antiprograma: el del apoyo de Rick para que 
huya la pareja de Victor e lisa.



Imagen 10 Imagen 11         

EI tratamiento melodramatico de Casablanca es representativo en sus dialogos. En la imagen 
de la izquierda Ilsa le pregunta a Rick: ¢Son caflones o es mi corazén que late?. En el 
fotograma de la derecha, ella marca una direcci6n en el relato al pedirle a su pareja: Bésame, 
bésame como Si fuera la ditima vez. 

Imagenes 12, 13, 14, y 15. 

  

Arriba a la izquierda: el mundo de los verdaderos habitantes de Casablanca. Arriba a Ja 
derecha: una de las dos parejas que Rick ayuda a viajar hacia América. Abajo (ambas): ta 
decision finat de los protagonistas donde el bien supremo de la nacién vence at amor imposible 
entre Rick e flsa.



4.3. SIN ALIENTO O LA ALTERACION DE LOS CODIGOS CINEMATOGRAFICOS 

FICHA TECNICA 
Titulo: A bout de Souffle (Sin aliento o Al final de la escapada) 
Aho: 1959 
Pais: Francia 

Director: Jean-Luc Godard 

SINOPSIS. Un tadrén de automéviles (Michel) en su trayecto de Marsella a 

Paris asesina a un policia. Una vez en esta ciudad visita a una amiga 

norteamericana (Patricia) para intentar convenceria de que huyan juntos a 

Italia, ella duda porque tiene otros proyectos por realizar. Mientras tanto, la 

Policia busca a Michei y cada vez esta mas cerca de arrestarlo; incluso Patricia 

es interrogada sobre el paradero de su amigo, pero ella no lo dice. Es hasta el 

desentace de la pelicula que decide denunciario. Finalmente, él queda herido 

de muerte por una bala al llegar a ia esquina de una calle mientras intenta 

escapar.   

  

|. ESTRATEGIAS INTERPRETATIVAS. 

- Preparacién y eleccién. Para un espectador poco informado sobre este filme, 

seguramente establecer hipdtesis ie seria muy dificil. Se puede afirmar que en general todas 

las peliculas innovadoras y, por lo tanto, modernas desde un punto de vista artistico no 

suelen establecer un contrato de fectura inicial muy sdlido. Cada filme de éstos representa 

una propuesta que niega el pasado, ya sea a nivel del género, de la relacién del director con 

su obra o de la utilizacién de los elementos visuales y sonoros. Esta negacién es un 

cuestionamiento a los cédigos clasicos hollywoodenses, donde la intertextualidad a través 
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de Ia ironia, ta antitesis, a parodia y la burla descarada, son recursos constantes en el cine 

moderno. 

A partir de aqui, el espectador mds informado puede modificar su canon y no ver sus 

expectativas fracasadas en los primeros minutos de la pelicula. En el cine llamado 

comunmente como de autor, es indispensable conocer datos de la obra y del director, es 

decir, recurrir a las interpretaciones previas de ia critica periodistica y especializada. E} 

director expondra sus motivos en funcién de su propuesta: alteracion del tiempo del relato, 

improvisaciones en los dialogos de los personajes, puesta en escena descuidada, cierto 

manejo de la camara, cine no narrativo, alucinaciones de los personajes, entre muchos 

otros. Los motivos de la utilizacién de estos recursos, sin precisar los argumentos del 

director, iran encaminados a crear una obra novedosa que rompa con lo establecido. Se 

busca el desconcierto del espectader, pero una vez repuesto, se espera que valore ia 

originalidad det filme. 

En lo particular, Sin aliento nos puede llevar a suponer una historia de accién, de 

persecucién, pero a la vez, de poca esperanza y futuro. Por otro lado, el titulo que proviene 

de la traducci6n espafiola, Al final de la escapada, se relaciona mas con el desenlace de ja 

pelicula porque Michel huye herido hasta que cae muerto justo al final de una calle. Sin 

embargo, las primeras hipdtesis, a diferencia de los filmes clasicos, se enlazan fuertemente 

con el nombre del director: Jean-Luc Godard. Maximo representante de la Nouvelle Vague 

francesa quien a diferencia de otros directores siempre combiné Ia critica cinematografica 

con la produccién. Godard es recanacido en ambos terrenos, aunque primero como critico, 

pues como director to fue hasta 1959 con el filme que aqui nos ocupa. 
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Los movimientos de los nuevos cines, sobre todo en Europa, vienen a cuestionar tanto 

aspectos extracinematograficos (la divisién del trabajo, el costo de las producciones, el star 

system), como internos (lenguaje, estilos, narrativa). La adhesion de estos movimientos a los 

principios del arte moderno, estan resumidos en la palabra nuevo, de ahi la necesidad de 

que Io creado inmediatamente abandonaba esta categoria para formar parte de su anténimo: 

lo hecho y, respetando los principios de la modernidad, to no imitable. 

Sin aliento, sin dejar de ser una obra moderna, es todavia una pelicula narrativa donde el 

argumento es facilmente identificable a pesar de la ambigedad de los personajes. En este 

sentido, es posible que el espectador construya relaciones de significados entre el inicio y el 

fin. Este filme comienza con el protagonista fumando a cuadro, con una actuacion exagerada 

entre espia y gangster. Inmediatamente hace un ademan (acariciarse con el] dedo pulgar los 

Jabios) que mas adelante se convertira en un motivo del relato. En la Siguiente secuencia es 

ayudado por una mujer para robar un auto. Hasta aqui todo transcurre en el exterior de la 

ciudad francesa: de Marsella. Una vez que Michel roba el carro, huye hacia Paris. Estos 

primeros momentos proporcionan la informacion basica al espectador: lugar, perfil del 

personaje principal y razones de su huida. 

Un motivo mas fo representa el cigarro que ayuda a caracterizar al personaje: un sujeto 

delincuente constantemente perseguido, transgresor de las normas sociales y, por io tanto, 

Prepotente; actitud que demuestra desde la manera altiva de fumar. En la ultima secuencia 

el humo del cigarro adquiere un significado irénico, pues a pesar de estar herido de muerte 

continua fumando; este hecho también se relaciona con el titulo al quedarse sin aliento, sin 

esperanza, pero conservando sus dos rasgos caracteristicos: e! cigarro y su ademan, el cual 

repite Patricia presagiando un futuro también tragico. 
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- El artefacto como estructura significativa. Sin aliento es sin duda un filme 

provocativo para el espectador, el director tuvo la intencién de que su publico nunca entrara 

al momento de evasi6n y ensofiacién caracteristico del cine narrative. Godard exigio al 

espectador algo mas que su asistencia a la sala y el reconocimiento de sus creencias sobre 

el cine, él desed, aun sin proponérselo, un espectador critico y reflexivo. Establecié un 

distanciamiento a través del uso innovador del artefacto. 

A continuacién se describiran los elementos del cédigo cinematografico que Godard en 

esta pelicula altera. 

1) La interpelacién. Como se afirmé en el capitulo dos", el sujeto de ta enunciacién en el 

cine narrativo se oculta. Cuando un actor por descuido o de manera delibera mira de frente 

a los espectadores, se altera la primera y segunda identificacién, se evidencia el aparato de 

la enunciacién filmica y repentinamente el espectador se descubre a si mismo y no tiene 

posibilidad de réplica. 

En Sin aliento ocurre io anterior en las primeras secuencias cuando Michel maneja el 

carro robado por la carretera y después de cantar despreocupadamente, voltea su rostro a ja 

camara para decirles a los espectadores que si no les gusta e! mar ni la montafa ni la 

ciudad, se vayan al diablo. Asi e! espectador no es sdlo descubierto sino también insultado. 

Este rompimiento det cédigo clasico también provoca un cambio en las hipstesis iniciales, 

pues desde ahora el publico se ubicara entre la diégesis del filme y el mundo extradiegético 

que constantemente le recordara su papel de espectador. 

2) La construccién de los personajes. Este filme centra su historia en una pareja de 

amor imposible entre Michel y Patricia. Michel es un personaje sin escrupulos, no obstante 

t Véase apartado 2.4.1. 
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admira a un héroe det cine norteamericano: Humphrey Bogart. Godard con esta cita hace un 

homenaje al cine hollywoodense, pues su postura se oponia principalmente a las 

caracteristicas existentes del cine francés. El considera que a pesar de! star system y del 

studio system, existian verdaderos auteurs en Hollywood: Hitchcock, Minnelli, Hawks. 

Incluso, Michel imita irénicamente la forma de fumar y ver de Bogart. Esto es claro en la 

secuencia del cuarto cuando Patricia lo mira @ través de un rollo de papel (camara subjetiva) 

y Michel adopta la pose clasica de las fotografias de su héroe norteamericano: la cabeza 

ligeramente de tado, la mirada firme y el cigarro en direccién hacia la boca. 

Patricia es otro personaje que rompe con el estereotipo, por io tanto, este filme es dificil 

de explicar desde el cuadrado semiético de Greimas. Patricia en una estructura clasica seria 

ta ayudante, en este caso, de un héroe negative. Sin embargo, casi al final se convierte en el 

maximo oponente de Michel al denunciarlo. Este uitimo personaje figura entre héroe y 

villano. Lo nico claro a largo de ia pelicula es la ambiguedad de los personajes. La 

construccién de su perfil psicolégico es mas o menos preciso, pero !a de su rol social no lo 

es. 

La explicaci6n a esta ambigitedad se halla en decisiones tomadas justo antes del rodaje 

porque Godard decidié filmar sin guién. Primero porque no era necesario entregar cuentas 

de los gastos a una empresa productora; segundo, porque él consideré a sus peliculas, en 

términos artisticos, auténticas e individuales, por fo que el guidn se podria ir escribiendo 

segun los caminos que tamara el relato de acuerdo al desempefio de los personajes 0 a las 

ideas del director. Con esto se rompe otro mito de! cine clasico: el guién de hierro. 
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No obstante la particular construccién de los personajes, al final Godard propone un 

mundo desntico donde el bien vence: un asaitante y asesino es castigado con su propia 

muerte. 

3) La puesta en escena. Sabemos que en el cine clasico cada elemento visibie y audible 

esta plenamente justificado dentro de la diégesis, esto no ocurre forzosamente en el cine de 

autor. Sin aliento nos muestra el mundo tal y como lo filma un aficionado, es decir, sin 

contro} de fa iluminacién, de tos encuadres, dei movimiento de la camara, de la intervencién 

de la gente en transito, de la utileria, todo ello al mas puro estilo del neorrealismo italiano. 

Asi es posible percatarse de los transetintes mirando a la camara, de la improvisacién de los 

personajes ai ponerse un sombrero, de las sobreexposiciones cuando se recorre una cortina 

y se abre una puerta, del sonido accidental en campo cuando se enciende la radio o vuela 

un avi6n por los alrededores del rodaje. En este filme la puesta en escena no tiene mayor 

importancia en la diégesis, sencillamente ésta la forma cada elemento filmado sin saber de 

antemano si cumplira o no una funcién narrativa. Paraddjicamente, esta pelicula gané un 

premio por su fotografia !o que lleva a pensar que el jurado realmente decidié en torno a una 

propuesta innovadora y no al canon estético de la imagen cuidada en sus detalles; por otro 

lado, este premio demuestra la flexibilidad de los cédigos cinematograficos y los cambios de 

estilo entre épocas, lugares y peliculas. 

Dentro de los rompimientos de los nuevos cines, esta el referente al manejo de la 

camara. Godard demostré las posibilidades creativas de una camara en constante 

movimiento, sin necesidad de fijarla en un tripié. Este uso fue otra herencia del neorralismo 

italiano, pero también hizo técnicamente posible el plano-secuencia al permitir al fotégrafo 

despiazarse libremente. 
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3) El montaje. Uno de los comentarios constantes en la critica de Sin aliento, ha sido el 

montaje sin raccord, aparentemente innecesario y que hace brincar mas de una escena. Un 

espectador inocente pensaria que este filme esta mal hecho o que los aparatos de 

prayeccién estan fatlando. De ahi se deriva la importancia de ta critica para modificar et 

canon hollywoodense, si se desea Hegar al desenlace de este tipo de peliculas. 

Ahora bien, {qué se provoca con este uso del montaje? El espectador tiene la sensacién 

de no involucrarse en la historia, por el contrario, esta consciente de estar viendo una 

pelicula porque el sujeto de la enunciacién también se muestra a través de los cortes sin 

continuidad entre toma y toma. Este es un filme para ser razonado. Si se desea una 

interpretaci6n satisfactoria, el espectador debe olvidar por momentos la historia de amor y 

persecuci6n, para comprender ta propuesta filmica: los cédigos cinematograficos son 

convenciones facilmente cuestionables y modificables. Cualquier publico acepta otro canon 

una vez explicado, pues asi se tienen nuevos conocimientos de cémo conducir la creacién 

del sentido. 

A continuacién se describiran tres momentos del filme donde ei montaje se evidencia: i) 

cuando Michel roba el carro ai inicio de la pelicula y huye hacia Paris, se pueden observar, 

mientras rebasa por la carretera, brincos en el montaje, pues de estar atraés de un camién en 

el siguiente corte se halla al frente de otro; ii) en la famosa escena de la habitacién que dura 

aproximadamente veinticinco minutos, es posible ver de un instante a otro a los personajes 

acostados, parados, vestidos, semidesnudos, en ei bafio, en el cuarto, sin la menor relacién 

ldgica o narrativa: iii) existe una escena donde Patricia se encuentra con un amigo periodista 

en un restaurante, mientras el didlogo avanza se corta la imagen af momento en que algun 

personaje habla y no existe ningun cambio de emplazamiento de ia camara. El espectador 
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selaciona lo anterior con sus conocimientos cinematograficos y llega a pensar que esta 

escena se asemeja a la etapa del montaje, justo cuando el director decide la mejor imagen 

rodada de una misma escena. 

4) El plano-secuencia. Michel se encuentra por primera vez en el filme con Patricia. Ella 

vende periddicos en Ia calle de los Campos Eliseos. Ambos caminan y platican. Definen una 

cita y Michel, después de comprarle un periddico sin la informacién sobre el policia que 

asesin6o, se dirige a un kiosco y compra un nuevo diario. En otra escena, un inspector de la 

policia entra.a la agencia donde Michel recibe su correspondencia, pregunta sobre un 

hombre con sus caracteristicas y muestra una fotografia. Una trabajadora del lugar afirma 

que estuvo ahi hace unos minutos y le indica ia persona con quien hablé. El inspector, junto 

con su acompanante, caminan a fo largo de la agencia y cuestionan al cémplice de Michel, 

obviamente éI lo niega pero su compafera fo delata nuevamente. Por ultimo, el policia io 

amenaza y sale. 

Esta descripcién podria confundirse con la de un guion literario para cine, pero quedaria 

la cuestién de como resolverio en la pantalla. Godard lo hizo par medio del plano-secuencia, 

es decir, en ambas no media corte alguno. La camara en mano, sigue a los personajes de tal 

manera que se tiene, por decirlo asi, un montaje interno, donde el encuadre y los cambios 

espaciales y temporales dependen de fos movimientos de los actores dentro del campo. 

Como se explicé en el capitulo uno”, para André Bazin el cine era un arte en la medida 

que se acerca mas a la reproduccién de la realidad, pero contrario a lo que se puede 

pensar, este tedrico encontré sus ejemplos en algunos de los filmes modernos. En concreto, 

en el uso de! plano-secuencia en las peliculas de su amigo Godard. Este cineasta, como 

* Véase apartado 1.3. 
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provocador del cine clasico, cuestiona también la fragmentacién del montaje transparente a 

la que es sometida una pelicula. Es evidente que ambas posturas no coinciden en el uso del 

mismo recurso, pues para el director representa una propuesta de Tompimiento, mientras 

que para el tedrico es un avance hacia ia definicién de la especificidad del cine. 

5) La narrativa. Sin aliento, pese a todo, sf cuenta una historia y tiene rasgos de algunos 

géneros. De la locura porque el personaje principal renuncia a las normas sociales; de 

amor y erotismo porque ama a Patricia y desea huir con ella, aunque al final su vinculo se 

rompe con ia traicién, Asimismo, el periddico, el cigarro y el ademan, son motivos narrativos 

que explican los actos de Michel: por saberse perseguido, porque se autocaracteriza como 

un gangster hollywoodense y por su deseo de ser un ladrén original e inteligente. 

I. ESTRUCTURAS DEL SIGNIFICADO 

A diferencia de Casablanca, este filme se interpreta por tos juegos y rompimientos del 

cédigo cinematografico, es decir, por lo que Bordwell denomina atributos propios del cine. 

1) La historia. A partir de las acciones de los personajes, se pueden establecer las 

siguientes series proporcionales inversas: permanencia-carcel-muerte versus huida- 

libertad-vida. Cada serie esta definida por un doblete: legalidad-ilegalidad. Miche! vive en 

un mundo contra la ley, la norma y fas costumbres, por eso vive en constante huida si desea 

conservar el Unico valor que estima: la libertad. Permanecer en un lugar significa la carcel o 

ta muerte para Michel, pero también implica un cambio en su estilo de vida. Si desea 

establecerse por lo tanto deberé respetar las normas sociales, debera pertenecer a la 

sociedad. Este dilema esta resuelto para el personaje principal porque é! esta seguro en no 

comprometerse ni responsabilizarse por alguien o por un proyecto de vida normal. 
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En este sentido, Michel y Patricia. se oponen. El no tiene casa, vive en hoteles o 

temporalmente con amigos, cualquier lugar es de paso; tampoco tiene pertenencias, ni 

siquiera viaja con una maleta. En resumen no desea establecerse como un esclavo 

contemporaneo. Por el contrario, Patricia es una estudiante norteamericana en Paris; ella 

desea ingresar a la Sorbonne, esta establecida y tiene la esperanza de escribir. Tal vez, con 

esto se expliquen los motivos que la lievaron a delatar a Michel. 

Por otro lado, esta pelicula cumple una funcién metalingiistica al hablar de ciertos 

atributos del cine y que de alguna manera se han expuesto en la primera parte de este 

andalisis. A continuacién se desarrollan los principales significados que el espectador puede 

obtener a partir de la siguiente inferencia: 

Esta pelicula tiene la propiedad X 

La propiedad X es una propiedad del cine. 

Esta pelicula trata sobre ei cine.* 

2) Atributos de fa industria cinematografica. Godard demostré con Sin aliento que no 

era necesario un complicado sistema de produccién y eliminé costosos aparatos (gruas, 

camaras y tramoya), al rodar un filme con pocas personas para limitar al maximo la division 

del trabajo. Ademas, propuso un punto de vista novedosos sobre la utilizacién de los 

cédigos cinematograficos. 

incluso esta propuesta fue bien recibida por la industria cinematografica francesa, pues a 

finales de los afios cincuenta pasaba por una crisis. Con las praducciones de los jévenes 

integrantes de la Nouvelle Vague la cinematografia nacional no se detuvo, por el contrario, 

°9 Cr. Bordwell, David. Ef significado del filme, pag. 133. 
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le dieron un gran impulso cuando ganaron importantes premios y fueron reconocidos 

mundialmente. 

3) Atributos de la tecnologia filmica. Los constantes cortes en el montaje, llevan a 

pensar en ef proceso de produccién justo cuando el director arma su pelicula segun las 

tomas que rodé. 

4) Atributos de la historia del filme. Michel admira a una leyenda viviente de la época: 

Humphrey Bogart. Su estilo de vida se fundamenta en los personajes ambiguos y solitarios 

del actor norteamericano. Desea hacer un homenaje a un hombre que tiene una peculiar 

forma de pensar y actuar, distinguiéndose como voluntarioso y sin compromisos. 

Asimismo, Bogart representa el modelo del conquistador de mediados de siglo y es 

imitado, tanto en peliculas como en la vida cotidiana, por muchas personas. Tal vez, su 

caracteristica mas sobresaliente sea la independencia frente a la pareja, frente a la familia y 

frente la sociedad. 

5) Atributos del papel de? realizador. La figura central de Sin aliento es su director 

porque tiene una innovadora propuesta cinematografica. Para él lo importante es realizar 

una obra terminal propia y no sélo dedicarse a dirigir las acciones y los sentimientos de los 

personajes; deja que éstos se desenvuelvan como lo deseen para concentrarse en los 

elementos cinematograficos con lo que pretende alterar o innovar. No busca el éxito social a 

través del medio, sino expresarse mediante un arte. 

6) Atributos del espectador cinematografico. Se pueden encontrar dos rasgos sobre la 

reflexivilidad del espectador en Sin aliento. El primero, consiste precisamente en la 

interpelacién que hace Michel al inicio cuando pronuncia su famosa frase que si no nos 

gusta el mar, las montafias y la ciudad, nos vayamos al diablo. Otro rasgo consiste en la 
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doble personalidad de Michel entre un ladrén y un actor hollywoodense, obvidndose a través 

de los encuentros con las fotografias de Bogart, de su imagen reflejada en el espejo donde 

gesticula y es imitado por Patricia. 

7) Atributos de las doctrinas 0 teorias del cine. En apartados anteriores se mencioné 

la relaci6n entre Bazin y Godard sobre et plano-secuencia; para el primero significé un 

avance en el registro de la realidad y para el segundo una forma de romper con ta tradicién 

del montaje. Es obvio que el director francés concebia al cine desde los postulados del arte 

moderno: invencion, novedad, escandalo, rompimiento, los cuales se evidenciaron en sus 

filmes. Asimismo, no se debe olvidar que escribié en una de las revistas sobre cine mas 

importantes: Les cahiers du cinéma. Esta caracteristica de critico-director {0 ubicd como 

una persona que conocia sobre los movimientos cinematograficos y artisticos, ademas de 

defender una postura concreta. 
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Imagen 1        Imagen 2 

izquierda. Michel ve a fa cémara en las primeras secuencias de Sin aliento; 
hace su caracteristico ademan acompaiado de otro motivo de la pelicula: et 
cigarro. Derecha. Michel repite €! ademan en la fammasa escena del cuarto de 
Patricia. 

_ Secuencia 1 

1 

  

Aqui se resume la ultima secuencia. Los motivos (el cigarro, ios gestos y el 
ademan) definen la suerte de los personajes: Michel muere sin {amentaciones y 

Patricia hereda la caracteristica principal de éste (5). En tas tres primeras 
imagenes se hace referencia ai titulo castellanizado tanto en México como en 
Espafia: Sin alfento o Al final de la escapada.



Imagen 3 Imagen 4          
  

Izquierda. Michel interpela at espectador justo cuando le dice: Vayase al 
diablo. Derecha. Patricia se arregla el cabello, pero ta luz del foco se refleja 
demasiado y lleva a pensar que en una imagen ma! rodada; esto es parte del 
juego moderno de Godard en 1o referente a la puesta en escena y a la 
fotografia. 

Imagenes 5, 6, 7 y 8. 

Homenaje de Godard al cine hallywoodense mediante ta imitacién de Michet de 
las poses y gestos de Humphrey Bogart.



Secuencias 2 y 3.     

        

€n ambas secuencias no existe continuidad entre los cortes. A los ojos del 
€spectador la imagen onnca, sin embargo Godard pretendié criticar y relativizar 
tos codigos transparentes del montaje. 

imagen 9 Imagen 10 

Ambos fotogramas son parte de dos de los muchos planos-secuencia del filme. 
Otra critica det director al cine cldsico.



4.4. MATADOR O EL CARNAVAL CINEMATOGRAFICO 

FICHA TECNICA 
Titulo: Matador 
Ano: 1986 
Pais: Espafia 
Director: Pedro Almodévar 
  

SINOPSIS: Diego Montes, un matador retirado involuntariamente por una 

cornada, ensefia a torear a un grupo de jévenes novilleros. La imposibilidad de 

seguir enfrentandose a tos toros y, por lo tanto, a la muerte, lo lleva a asesinar 

a dos de sus alumnas mientras tenia relaciones sexuales con ellas. De manera 

paralela, una abogada, Maria Cardenal, también siente impulsos necréfilos 

sexuales, a la vez que admira en secreto al torero. Ella asesina a dos hombres 

enterrandoles un alfiler en el cuello cuando llega al orgasmo. El encuentro 

entre ambos es inevitable y al final se matan de mutuo acuerdo mientras tienen 

telaciones sexuales. Por otro lado, existe un personaje, Angel, con poderes 

sobrenaturales que se culpa de los asesinatos de ambos como una forma de 

vengarse de la vida represiva y religiosa, impuesta por su madre. Este ultimo 

intenta detener, junto con {a policia, el encuentro mortal de tos protagonistas, 

pero no nadie lo logra.   

  

1. ESTRATEGIAS INTERPRETATIVAS. 

- Preparaci6n y eleccién. Esta filme llego a nuestro pais por primera vez a través de la 

Muestra Internacional de Cine que anualmente organiza Ja Cineteca Nacional, es decir, 

consistia en una pelicula seleccionada por sus valores artisticos y no por la fama del director 

o de la casa productora. Almodévar tuvo su primer éxito comercial, coronado por una 
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nominaci6n al Oscar, hasta 1988 con Mujeres al borde de un ataque de nervios, por lo que 

el espectador no tenia antecedentes claros de! director o de su obra al estreno de Matador. 

En México, el nombre de Ailmodévar se mencionaba en circulos especializados y se 

consideraba un creador ejemplar de la estética posmoderna. 

EI primer espectador de esta pelicula en México fue uno con caracteristicas muy 

singulares: el de la busqueda del cine de calidad, alejado de los canones de los géneros 

impuestos por Hollywood, ef que desea sorprenderse con el estilo cinematografico y con una 

historia sublime. Sin embargo, Matador a simple vista no es una pelicula con estas 

caracteristicas, por e! contrario parece jugar entre la seriedad del titulo y les elementos de 

comedia evidentes en algunas escenas. Matador altera a un espectador contestatario, pero 

no a uno salvaje“ en fa medida en que no ofrece un verosimil fundado en el género o en ia 

realidad, mas bien lo construye a partir de ironizar tanto la historia de los géneros 

cinematograficos como la vida cotidiana de ia Espafia posfranquista, en los limites de la 

libertad y de los atavismos religiosos y magicos. Esta propuesta de Almodovar no es 

perdonada por algunos criticos, que con el afan de hallar siempre el error o el elemento 

poco atinado en un filme, encuentran tas escenas de clarividencia de Angel y ‘as 

modificaciones de {a conducta de los personajes debido al eclipse, descontextualizadas y 

gratuitas®, 

El espectador se enfrente con un cine aligerado”, es decir, sin amarres intra o 

extracinematograficos. Intra porque no le interesa asirse ni a la tradicidn clasica ni a la 

™ Véase capitulo tres, apartado 3.6. 

"5 At respecto se cita un fragmento de Ja critica que escribid en 1986 David N. Butterworth en The Summer 
Pennsylvanian: “The only disappoiment in the film its reliance on a somewhat hokey denouement conceming 
psychic phenomena and an eclipse of the sun”. 

16 Expresién de Gianni Vatimo, en ET fin de ia posmodernidad, pag. 150. 
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modema. Extra porque representa en sus peliculas un mundo contradictorio entre lo real y lo 

fantastico, no obstante, no abandona por completo el modo de produccién dominante: el 

cine como industria, como negocio. Se trata de un cine comprometido con la estética 

posmoderna de la cita muerta, sin deseos de cuestionar o ideologizar, pero sin llegar a ser 

nihilista. 

La propuesta de Almodévar es reflexiva en dos dimensiones: en la utilizacion del 

lenguaje cinematografico y en la construccién de ta verosimilitud a partir de una realidad 

fragmentada, sin fronteras definidas, donde las seguridades intelectuales se confunden 

entre el conocimiento cientifico y la supercheria. Et resultado de esta reflexion es un filme 

desenfrenado que en una escena muestra al melodrama en su maxima expresidn y en la 

otra se burla de éste mediante elementos provenientes de la comedia. 

Esta confusién de fronteras en un inicio ocasiona sorpresas y desconciertos, pero 

disminuyen conforme se entiende la iégica relativista del mundo diegético de ta pelicula y, a 

fa vez, del mundo real det espectador. 

Et contrato de ‘ectura, para un espectador allegado a la estética posmoderna, se 

presenta como la oportunidad de encontrar relaciones donde antes eran impensables, pues 

los filmes de Almodévar son eciécticos y, en este sentido, Ja intertextualidad esta presente 

con ejemplos de ia literatura y del cine mismo. De la literatura se pueden extraer las 

caracteristicas de realismo y de magia del Boom latinoamericano: tradiciones religiosas y 

autoritarias combinadas con un sentido exquisito de los sobrenatural; asimismo jogra 

conjugar, a la manera de! Boom, la mas alta calidad cinematografica con la popularidad, 

ampliando el abanico de espectadores que disfrutan con sus filmes. No sdélo el espectador 

es plural en este tipo de cine, sino también las interpretaciones porque pueden construirse 
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por diversos caminos, ya sea hacia la satisfaccién de hallar Ja cita erudita (estilos del cine 

hegro, momentos de) mas puro melodrama espafiol o posturas frente al papel de la mujer), 0 

ya sea disfrutar exclusivamente fa historia sin pretender cuestionamientos cinematograficos 

0 sociales. 

Ahora bien, relacionando el contrato de lectura con el primer elemento dei artefacto, el 

titulo, nos encontramos que Matador nos remite a dos significados iniciales: asesino y 

torero. Ambos unidos por su estrecha relacion con la muerte y por el placer que provoca en 

quien asesina. En el contexto espafiol es evidente que el titulo se relaciona con la fiesta 

taurina, lena de sangre y riesgo. Estos primeros significados se ven reforzados al inicio del 

filme con fos siguientes hechos: 

- Mientras aparecen los créditos, en el fondo un hombre se masturba con imagenes 

pornomortales provenientes de una pantalla de television, donde los cuerpos no sdlo 

aparecen desnudos sino también en situaciones de tortura, mutilacién y muerte; algunas 

imagenes hacen recordar los famosos asesinatos de mujeres mientras se bafiaban que 

populariz6 Alfred Hitchcock en las primeras secuencias de sus pelicutas. 

- En las lecciones de Diego Montes, el verdadero matador. Les ensefa a los novilleros 

que el no matar al animal es una desgracia tanto para el torero (no cumplié con su misidn) 

como para el toro (por su sufrimiento). Asimismo, en las siguientes escenas se ve a la 

protagonista, Maria Cardenal, teniendo relaciones sexuales con un hombre hasta que lo 

mata enterrandote un alfiler en la parte posterior de! cuello. Mientras esto ocurre, el montaje 

paralelo muestra las partes de una faena y establece una analogia entre el encuentro, ef 

juego y el momento climatico tanto de torear como de hacer el amor. 
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- Ademas de las imagenes pornomortales, del enfrentamiento toro-torero y del encuentro 

tragico de una pareja, el primer didlogo entre Diego y Angel se refiere a la muerte como un 

reto que el torero debe tomar sin miedo, a la manera de un hecho sublime. 

Otro elemento que aparece desde el inicio de {a pelicuta es {a vida religiosa y tormentosa 

de Angel, fomentada por su madre. Esto justifica sus acciones de autoculparse de los 

asesinatos de dos hombres y de dos mujeres, cometidos por Diego y Maria respectivamente. 

Culpa cuyo origen esta en sus deseos de independencia, por lo que elige, aun sin lograrlo, 

convertirse en un matador de toros y de personas. 

Almod6var muestra con el titulo y con las primeras secuencias de Matador la realidad 

extracinematografica de la Espana contemporanea, es decir, aquélia que entra y sale de un 

pasado represor y de un presente incierto con un halo de libertad individual. Una Espana 

que no termina de asirse a las condiciones de la sociedad posindustrial en la medida en que 

no abandona por completo sus tradiciones mas representativas. 

EI final de la pelicula, deja de lado el aspecto socioldgico del filme y se centra en los 

aspectos de la historia. El final es, diremos, obligado porque ante las acciones precedentes 
f 

no se puede esperar algo mas que la muerte mutua y casi simultanea de los protagonistas 

como sello de oro por su amor necrofilo. 

- El artefacto como estructura significativa. La estética posmoderna, como ya 

sefialamos, opera mas que crea, cita mas que innova. Esta idea del director-operador tiene 

consecuencias en el resultado del filme porque diluye las fronteras de lo clasico y de lo 

moderno al presentar en un misma pelicula caracteristicas de ambos. El director-operador 

no esta comprometido con la tradicién de un cédigo y tampoco con el concepto de lo unico, 
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Su propuesta artistica se limita a retomar histéricamente el cine para mostrarlo, en términos 

de Jameson, como un pastiche nastalgico. 

Almodévar opera en Matador principalmente los géneros cinematograficos 

hollywoodenses. Los utiliza, los enfrenta y los funde, como se ve a continuacién. 

1. Detectives. E/ hilo conductor de Matador es la historia de dos asesinos: Maria Cardenal y 

Diego Montes. Una pareja mata tan sdélo por el placentero encuentro con la muerte, no 

obstante esta coincidencia, Almodévar decide darles tratamientos diferentes en relacion con 

el conocimiento del espectador. De ella se sabe desde el inicio que es una asesina, por lo 

tanto las hipdtesis se construyen en torno a Jas causas de tales acciones; de é! sdlo se 

muestra su pasién por matar y por Maria Cardenal, sin embargo no se establecen 

claramente lo vinculos entre él y sus dos alumnas desaperecidas misteriosamente. 

En esta detectivesca busqueda, Almodévar incluye un distractor para el espectador: 

Angel. Este alumno de Diego Montes se culpa de los asesinatos de ambos, el publico sabe 

que miente por lo menos en los correspondientes a Maria Cardenal, gracias a que se 

muestra en pantafla su modus operandi (insertar un largo alfiler para el cabello en la parte 

posterior det cuello de la victima mientras tiene relaciones sexuales con ellas). Diego Montes 

se oculta como asesino ante el espectador hasta que confiesa a Maria su necesidad de 

matar, limitada por una cogida. Este momento es climatico porque ella se habia comportado 

huidiza frente a é! debido a su retiro obligado de la fiesta taurina; pero con esta confesi6n, 

los dos firman su pacto de sangre; en términos narratives, comienza el desenlace. 

La parte ética de este género fa lleva el mismo Angel, primero por culparse y 

posteriormente por intentar detener el destino de la pareja con la ayuda del inspector. La 

accién de la justicia se interrumpe con la llegada tardia de la policia al lugar donde Maria y 
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Diego deciden morir. En ta ldgica det filme to correcto triunfa con estas muertes porque dos 

personas impusieron su voluntad a la de la sociedad. 

2. Horror. Las escenas de los videos que ve Diego Montes mientras se masturba son de 

mutilacién, sexo y muerte. A manera de un rastro humano cada una de las imagenes 

femeninas tienen un final aterrador, pues pueden ser asfixiadas con una bolsa de plastico, 

cercenadas con cierras para reses, ahogadas en pequefias tinas de bafio. Todas terminan 

desnudas y desangrandose. 

El horror también se presenta en la forma como matan Diego y Maria, inspirados 

obviamente en las corridas de toras, donde de manera ventajosa no dan oportunidad a su 

victima de ta mas minima defensa. Una vez alcanzado su objetivo, tanto ella como él, si 

pueden llegar al orgasmo. 

3. Fantastico. Angel es un clarividente muy confiable. Sus imagenes mentales, lejos de los 

charlatanes, son precisas y anticipan ta accion narrativa. Es un don innato reprimido por ta 

religiosidad de su madre. Evidentemente Almodévar exagera la supersticién de la Espana 

premoderna con el afan de parodiarla y no sdlo le da a Angel estos poderes sobrenaturates, 

sino que incluye un fenédmeno sorprendente: el eclipse. Incluso hace coincidir el encuentro 

de los astros con la muerte sublime de los protagonistas. 

4. Amor y erotismo. En términos de Bordwell, la interpretacién sintomatica de este filme 

esta relacionada con ei tema del amor imposible de una pareja en una sociedad que 

condena el sadomasoquismo como practica sexual. Et principal obstaculo de este amor es la 

vida misma, para ellos e/ inspector, la policia, Angel, la novia de Diego y tos prejuicios 

religiosos y sociales son tan sdlo tropiezos que pueden retardar su encuentro. Es 

contradictorio, pero esta pareja encuentra la plenitud en la muerte, de ahi la frustracién de 
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Maria cuando Diego no le dispara con la pistola al mismo tiempo que ella le entierra su 

famoso alfiler. 

£! sexo se deja al final porque es fa realizacién del amor. Sin embargo, Almodé6var en su 

tradici6n de exagerar las caracteristicas de los géneros, hace coincidir el sexo con el 

desenlace de la pelicula, pues no desea mostrarlo puritano y tradicional, sino obsesivo y 

autodestructivo. 

5. Mundo del espectaculo. Esta representado primero por el mismo Diego Montes al ser un 

torero famoso, aunque retirado. Todo iniciado en esta fiesta, bajo el pretexto de probar sus 

dotes y su valentia frente a un animal salvaje, desea hallar el éxito social. No se debe olvidar 

que los medios de comunicacién actualmente transforman una fiesta popular en un 

verdadero espectaculo y a sus protagonistas en divos. 

Asimismo, este género lo personifica precisamente Almodovar con el papel de un 

modisto, cuyas opiniones se resumen en el nombre de su desfile: Espafia dividida, es decir, 

ia de los intolerantes y la de los envidiosos. Ei afirma pertenecer a ambas para demostrar la 

dilucion de fronteras extra e intracinematograficas en la cultura posmoderna. 

6. Locura. Todos fos personajes tienen rasgos de iocura, al renunciar o cuestionar las 

normas sociales vigentes. Diego y Maria se deciden por un sexo necréfilo; Angel prefiere 

culparse antes de seguir soportando a su madre, mientras tanto ella esconde sus culpas y 

frustraciones en una religiosidad extrema de la que no esta convencida; Eva, una de las 

novias de Angel, no denuncia a este dltimo en su intento por violarla, pero si culpa a Diego 

frente al inspector por celos; la madre de Eva no se sorprende de nada, para ella todo es 

motivo de curiosas anécdotas; la psiquiatra se enamora de Diego y lo compadece con el 

objeto de tenerlo cerca, abrazarlo y besarlo; el inspector muestra sus preferencias 
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homosexuales cuando se encuentra con Angel en ja comisaria y con {os novilleros, en la 

casa de Diego; incluso su locura tiene rasgos patolédgicos porque cojea por motivos 

psicoldgicos. 

La locura es hiperbdlica en este filme y precisamente todo esta Hllevado a los extremos. 

Esta exageracién por serlo a lo largo de toda {a historia, la hace verosimil. Ahora bien, esto 

representa una critica a la normalidad y en razon de esto Almod6var cuestiona tanto ei 

puritanismo de su pueblo como fa busqueda hedonista de la cultura contemporanea. 

—n Matador también las modalidades genéricas clasicas canviven. Asi es posible 

encontrar tratamientos tragicos-melodramaticos en los didlogos de amor entre Maria y 

Diego: 

- Ta y yo nos parecemos -dice él-. A ios dos nos obsesiona fa muerte. 

- A todo el mundo le obsesiona, contesta Maria. 

- Si, pero no como a ti. 

Otro didlogo ejemplar, se da al final de la pelicula: 

- Nunca nadie me habia besado asi -palabras de Maria-. Hasta ahora siempre hice el amor 

sola. Te quiero mds que a mi misma muerta. ¢Te gustaria verme muerta? 

- Si, y que ti: me veas muerto a mi, contesta Diego. 

En cuesti6n de imagenes también se pueden extraer algunos ejemplos. E! primero 

cuando Diego ve en una toma subjetiva a Maria afuera del edificio de departamentos de 

Angel y un humo sorpresivo e inverosimil (no hay antecedente alguno que fo justifique), la 

cubre para que inmediatamente desaparezca. El segundo, es de caracter metalingvistico, 

pues se ubica en una sala cinematografica. Cuando Maria sale del edificio de Angel, Diego 

la persigue hasta un cine y por un momento ambos se involucran en ta pelicula por dos 
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razones: 1) es un melodrama donde una pareja enamorada muere tragicamente; 2) se 

presenta como un presagio del mismo desenlace de Matador. Es tan parecido el final que 

incluso ella ve morir primero a é! con angustia por no hacerio al mismo tiempo, sin embargo 

en ambos casos ellas también mueren. 

Junto a este tratamiento melodraméatico se hailan elementos cémicos concretizados en los 

fenémenos sobrenaturales y religiosos: 

1. La persecucién dirigida por Ange! mediante su supuesta percepcién de sefiales 

paranormales. Y no sdlo por esto, sino también por su cobardia para acercarse a las 

mujeres, por sus desmayos frente a la sangre, por su obediencia a los dictamenes religiosos 

de ja madre y por culparse de todos los asesinatos de la pareja principal. 

2. El eclipse altera la vida de los personajes y de hecho es el obstaculo para que el grupo 

del inspector no tlegue a detener la muerte de Diego y Maria. 

3. La madre de Angel, a través de su exagerada devocién catdlica, se muestra como un 

personaje anacrénico y descontextualizado de la Espafia contemporanea. 

4. La madre de Eva no se altera por fo hechos que ocurren a su alrededor (e! intento de 

violacién de su hija, el engafio de Diego, el desfile de modas), para ella lo importante son las 

cosas mundanas (pintar su casa, la felicidad de su hija, el éxito). 

Dentro det artefacto también es conveniente resaitar dos motivos de esta pelicula: el 

color rojo y la cancion Espérame en el cielo, corazén. Los significados simbdlicos de sangre, 

muerte y pasién de este color son una constante en las imagenes. Almodovar decidié tefir 

su pelicula de rojo en la medida en que se retaciona con el titulo y el tema: matador-toros- 

asesinos-muerte. El rojo se encuentra en la vestimenta de los personajes; en la sala de la 

cabafia de Marfa iluminada por el fuego de fa chimenea; en las capas de los toreros; 
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asimismo en los decorados, en la sangre de las victimas, en las rosas que enmarcan fa 

pasion de los protagonistas, en los créditos y en algunas disolvencias. 

La cancién no sdélo presagia el amor de Diego y Maria, sino también el tema de la muerte 

y el final de la pelicula: “Espérame en el cielo corazon, si es que te vas primero (...)". El final 

porque Diego no le entierra a tiempo el alfiler a ella, obligandola a darse un tiro con la 

pistola; el tema de ia muerte esta implicito en un lugar magico y religioso, es decir, el cielo; 

el amor porque se trata de una cancién sobre una relacién terrenal imposible entre un 

hombre y una mujer. 

tl. ESTRUCTURAS DEL SIGNIFICADO 

El tema de Matador es sin duda el sexo, pero no cualquier tipo, sino un sexo 

autodestructivo, Alrededor de éi se pueden identificar las siguientes series proporcionales 

opuestas: encuentro-sexo-muerte-felicidad y desencuentro-abstinencia-vida-infelicidad. 

Evidentemente estas series estan en funcién de los protagonistas y ef mundo diegético de 

cada uno. Diego se dedica a ensefiar a los novilleros debido a su retiro involuntario, pero 

principalmente como una forma de seguir en contacto con la muerte. Maria defiende al 

autoculpado Angel mas que por él mismo, por su cercania con Diego. El mundo de Maria es 

el del torero a quien admira y desea, pero se detiene porque lo cree retirado. Se conforma 

con los objetos, imagenes y recuerdos robados por una sirvienta que comparten. 

~Cual es el tratamiento de! tema de este filme? Para Almodévar el sexo es la culminacién 

de la personalidad de sus personajes, de sus estilos de vida, de sus pasiones. El problema 

moral para ellos esta superado, no actuan de acuerdo a la norma, por el contrario, su 

obsesién por la muerte y el sexo son exagerados, casi irreales. Asimismo, Aimodévar se 
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Imagen 1 Imagen 2         

Las imagenes de terror, asesinatos y sexo estan presentes desde el inicio del 
filme. Las letras dei titulo son rojas. Asimismo, estas imagenes forman parte de 

un video pornomortal que ve Diego mientras se masturba. 

Secuencia 1 

  

Atmodovar, a través de un montaje paralelo, establece al inicio de Matador la 
relacién entre ta tauromaquia y las necesidades necréfilas de los protagonistas: 

Diego explica como matar al toro y Maria lo hace, sdlo que con personas.



Imagenes 

    Los rostros de la locura. La religiosidad de la madre de Angel (3), Ja 
autoconfesi6n falsa de éste y el homosexuatismo del inspector de la policia (4); 
va no denuncia el intento de violacién, y su madre sélo esta preocupada por 
pintar la casa (5); Maria rehiye al principio de Diego, pero ambos tienen un 
encuentro con la muerte (6 y 7). 

imagenes 

g 
  

  

Las imagenes de fos sobrenatural. El humo cubre a Maria para luego 
desaparecer (8); el momento del eclipse, justo cuando mueren los 

protagonistas (9); la clarividencia de Angel en las ultimas secuencias antes de 
la persecucién (10); incluso, puede repetir los didlogos entre Maria y Diego 
(11).



Imagen 12 imagen 13 Imagen 14       

Los elementos metalingiisticos en Matador se ven estas imagenes. Almodovar 
personificando al modisto Montesinos (12); la escena final de Ja pelicula que 
ven Diego y Maria, presagiando su propio destino (13); elementos estilisticos 
provenientes del cine negro cuando Angel pretende violar a Ana (14). 

Imagen 15 Imagen 16     

Et tratamiento melodraméatico det filme se describe en ios didlogos de estas 
escenas. -TG y yo nos parecemos. A los dos nos obsesiona la muerte. - A tado 
ef mundo Ie obsesiona. - SI, pero no como a ti (15). - Nunca nadie me habia 
besado asi. Hasta ahora siempre hice ef amor sola. Te quiero mds que a mi 
misma muerta. ¢Te gustarla verme muerta? - Si, ¥ que tu me vieras muerto a 
mi (16). 

   

    



  

Secuencia 2 

  

Las visiones mortales de Angel, gracias a las cuales se pudo culpar a si mismo 
de los asesinatos de Diego y Maria. 

imagenes 17, 18 y 19. 

  

  

La imagen de arriba es climatica teda vez que es cuando Maria descubre a 
Diego como asesino. Las siguientes secuencias giran en torno a su encuentro 
fatal {imagenes inferiores). El tema, Espérame en el cielo corazén, se 
escucha por bnica vez. 

 



aleja de amaneramientos psicoldgicos gracias a {a libertad de combinar géneros y 

modalidades, pues ahi donde el espectador conjetura acerca de fa verosimilitud del filme, 

éste se transforma en una comedia, en un drama o en una tragedia. Con ello relativiza no 

solo las fronteras genéricas, sino también el sentido de lo creible del espectador. 

Almodévar dentro de su filme se personifica mediante el modisto Montesinos, pero no 

sélo desempefia un breve rol, su aparicién es suficiente para que {os criticos y el puiblico en 

general, recuerden las caracteristicas de ét como director. Es imposible separar a Almodovar 

de las ideas, aunque difusas y variadas, de la estética posmoderna de la mayoria de los 

cinéfilos informados. 

Aqui se describid tan sdélo una parte de este sentimiento ligero de no respetar las 

fronteras de los géneros y de las modalidades clasicas de la narracién (drama, comedia, 

melodrama). Asi los espectadores en general ven en las peliculas de este director espafiol 

elementos exagerados que caen en la comicidad. Por su parte, los criticos encuentran en 

Matador esos atributos posmodernos de las teorias del cine, es decir, aquellas conexiones 

entre lo comico y lo bello det momento, entre la pornografia y la poesia visual, entre ja 

necrofilia y el erotismo, entre la seriedad tematica y el tratamiento despreocupado. 

Al respecto Omar Calabrese escribiéd, como una forma de justificar las relaciones que un 

grupo de tedricos ha visto entre todas las manifestaciones culturales contemporaneas, a 

pesar de sus alejadas apariencias: "Con esfe libro (La era neobarroca) pido oficialmente ser 

admitido en su grupo, La operacién que intentaré es, en efecto, en el mismo tenor. Es decir: 

buscar las huellas de. la existencia de un gusto de nuestro tiempo por los objetos mas 

dispares, desde la ciencia hasta las comunicaciones de masa, desde /a literatura hasta la 

filosofia, desde e! arte hasta fos comportamientos cotidianos". ’ Ese gusto neobarroco o 

posmoderno es precisamente el que logra provocar en sus espectadores ei director espajiol. 

  

'’ Calabrese Omar, La era neobarroca, pag. 11. 
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CONCLUSIONES 

- Autores y teorias. La humanidad ha vivido con el cine mas de un siglo. Los cambios, era 

de esperarse, son muchos. Desde aquellas sorprendentes proyecciones de 1895, casi 

magicas, de los Lumiére rodadas para registrar directamente la cotidianidad, hasta el 

encuentro con un cine que se transformé en narracién para sobrevivir, el espectador ha 

adaptado, ha interiorizado y ha modificado sus ideas sobre este arte. No obstante, se 

conservan las intenciones originales de ir al cine: ef gusto y el placer. Se va al cine porque 

se disfruta principalmente de un relato histérico o fantastico, no importa la realidad o la 

ficci6n de las acciones siempre y cuando el relato sea verosimil. Hasta las peliculas de 

forma abstracta, es decir, las que organizan ia imagen por la imagen misma sin pretender 

crear un relato, narran debido a las estructuras interiorizadas en el espectador que busca 

incansablemente hallar el sentido global, interrelacionado, de una imagen con otra. 

Seguramente, Metz partié de una idea similar y dedicd sus estudios acerca del lenguaje 

cinematografico a! cine narrativo. 

Este autor sirvid en un primer momento para clarificar fas nociones translingiisticas 

aplicadas al filme en una busqueda por definir la especificidad del lenguaje cinematografico. 

Metz y su gran sintagmatica han sido conocidos y aplicados exhaustivamente en el andlisis 

de las estructuras sintacticas det cine. Sin embargo, y es aqui donde ubicamos una 

aportacién de este. trabajo al fendmeno filmico, Metz esbozé tos seis cddigos de este 

lenguaje y los propuso a manera de hipdtesis. Como se ve a lo largo del capitulo dos los 

cinco cédigos cinematograficos y el cédigo filmico de la imagen en movimiento se 

desarrollaron con fas reflexiones personales y de otros autores, siempre con la perspectiva 

de describir Jas estructuras del cine como un lenguaje ecléctico y complejo, donde se 
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integran desde las condiciones fisiolégicas de la percepcién, los cédigos sociales de 

reconocimiento, fas estructuras de otros lenguajes (del hablado, del sonido), hasta el 

funcionamiento de la narracién y la organizacién de la imagen en movimiento. Esto nos 

permitio, precisar al lenguaje del cine y alejario de cualquier idea reduccionista desde el 

punto de vista exclusivamente lingtistico. Y no sdlo esto, ef acercamiento cada vez mas 

compieto a la especificidad det lenquaje de! cine, nos permite avanzar en el conocimiento de 

este mado comunicacién audiovisual y en la precision de su forma artistica. Los usuarios 

de este lenguaje (cineastas y espectadores) en la medida en que reconocen las 

implicaciones comunicativas del filme estan en condiciones también de comprender fos 

motives que nos llevan a comunicarnos: socializacién, aprendizaje, sobrevivencia, evasion, 

expresion, asimismo, sabemos que los signos visuales afectan nuestra conducta, nuestra 

perspectiva de fa realidad y hasta nuestras relaciones con los otros. Adam Schaff afirma 

que “los hombres se comunican de diferentes maneras, y e! ongen de las varias 

manifestaciones concretas del proceso también es diverso, especialmente en fos niveles 

Superiores del proceso de fa comunicacién, en que los motivos de la comunicacién no se 

limitan a materias biolégicas, a exigencias de produccién, etc., sino que comprenden fa 

necesidad de intercambiar ideas abstractas, de estimular emociones, etc.“.' Esta cita, no por 

elemental, deja de tener un gran sentido, pues no creo que el estudio de cualquier lenguaje 

deba limitarse a la identificacién de estructuras gramaticales con caracter universal. Por et 

contrario, fa comunicacién es un acto humano y aunque existan medios artificiales para que 

jos hombres intercambien nociones, experiencias y sentimientos, ésta sdlo existira si en ella 

intervenimos los seres humanos con ciertas competencias. Esta condicién social de la 

* Schaff, Adam. Introduccion a la seméantica, pag., 163. 
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comunicaci6n, fue el motivo para relacionar, en un primer momento, la materia significante 

de los cédigos con ta pragmatica de los actos de habia. 

En un segundo momento y ya en e! terreno del espectador, nos apoyamos, junto con los 

esquemas institucionalizados de la comprensién y de la interpretacion, en las ideas 

constructivistas de la realidad (Watzlawick) para enfatizar que las estructuras mentales y del 

pensamiento determinan nuestra visién del mundo y, por lo tanto, de los filmes. 

En el fondo, si logramos explicar los complejos sistemas comunicativos que el hombre ha 

creado, estaremos en condiciones de entendernos mejor, pues seremos capaces de 

reconocer nuestra forma de crear un relato, de ubicar la interrelacién de los cédigos, de 

resemantizar los significados explicitos y ocultos, todo esto con e! objeto de profundizar en 

el conocimiento del cine como una obra artistica comunicativa. 

En lo referente a la forma artistica, este tipo de estudios nos permiten ubicar jos filmes 

en las siguientes esferas: 1) en lo social, por la gran influencia en ios conocimientos y 

comportamientos que ha ejercido ef cine por mas de 100 afos en todas las sociedades 

donde ha estado presente porque, como cualquier obra de arte, los espectadores se 

apropian de él en los momento de mayor libertad individual, es decir, en el tiempo del ocio y 

del placer, 2) en lo subjetive, porque ef conocimiento de los codigos permite diversos niveles 

de interpretacién; el critico, el académico y el experto en cine podraé extraer una gama mayor 

de significados si estan conscientes de los cédigos del cine; 3) en lo artistico, para saber las 

felaciones de un pelicula con: su referente, su especificidad (los cédigos) y sus 

destinatarios. 

- Cine y narracién. Et cineasta-pintor Peter Greenaway afirmé a la prensa mexicana sobre 

la relacién entre cine y narracién: “Creo que, hasta cierto punto, en ciertos momentos 
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pesimistas, no hemos visto todavia ninguna produccién buena de cine, fo que hemos visto 

son cien afios de texto ilustrado como el de Scorsese o Spielberg o Tarantino o Godard, 

entonces tenemos un cine predominantemente habla de textos y no de imagenes y eso no 

es suficientemente bueno"? 

Esta afirmacién del realizador abre una polémica no agotada sobre la especificidad del 

medio cinematografico. La pregunta basica en torno a este problema, ha sido: équé es lo 

especifico del cine para ser considerado un lenguaje independiente y con caracteristicas 

propias? Hemos visto que Metz dedicé sus estudios al cine narrative y por lo tanto los 

procesos de construccién del filme y de significacién dependen en gran medida del relato. 

Sin embargo, hemos insistido también que la materia significante del cine es multiple y 

compartida. Lo especifico de este medio se encuentra, precisamente, en su diversidad de 

lenguajes que confluyen en él. 

Cuando Metz afirmé que el cine tenia “a narratividad bien ajustada al cuerpo” * se refirié 

a dos ideas desarrolladas en este trabajo. La primera esta vinculada con el paso del cine de 

registro de la realidad (1895-1900) a la del cine-relato, consolidado por Griffith en 1915 con 

el Nacimiento de una nacién, debido a razones extracinematograficas: la sustentabilidad 

econémica del medio. La segunda y mas importante, se refiere a las afirmaciones que 

aseguran que la transformacién de las imagenes en movimiento llevan ya una historia que 

contar. Sin embargo, también hemos expuesto fa necesidad de concebir el cine como 

discurso y en este sentido sdlo existe la narracién cinematografica cuando intencionalmente 

se desea contar algo y existe un espectador con las competencias pertinentes para 

aceptarlo e interpretarlo. 

; lacovelto, Beatriz. "Peter Greenaway, un artista sin limites". Siglo 24. Seccién Vida & Cultura, pag. 2 y 3. 
> Metz, C. Ensayos sobre ia significacién en el cine, pag. 52. 
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Ahora bien, si regresamos a la cita de Greenaway, me parece que esa busqueda de la 

imagen por la imagen misma no es pertinente, pues como demostré este trabajo, el cine, 

sobre todo ef de ficcién, no es ajeno en un ningtin momento ai relato. La especificidad del 

cine no es sdlo la imagen en movimiento, si no estariamos hablando de directores 0 géneros 

mas cinematograficos que otros, como Greenaway mismo. Me parece, que el asunto es mas 

bien de estilo y no del lenguaje en si, porque los fenémenos de la percepcion, por ejemplo, 

tanto fisiclogicos como culturales no se transforman rapidamente, asi como tampoco 

cambian las interpretaciones institucionalizadas de un filme a otro. Mas bien es el estilo en 

el montaje, en la puesta en escena, en el! juego interno de la imagen (divisiones de pantalla, 

sobreimpresiones), en ta construccion narrativa y en la banda sonora, lo que distingue una 

pelicula y obliga a sus usuarios a actualizarse. 

- Clasico-moderno-posmodemo. Esta triada fue fundamental en este trabajo para la 

seleccién de las peliculas analizadas porque el cine, como cualquier otra manifestacion 

humana, no es ajeno a jas tendencias sociales que caracterizan ta cultura contemporanea. 

Cabe aclarar que este eje’sdlo se desarroilé en funcion del arte y no de fa politica y de la 

sociedad en su conjunto. La explicacién es obvia si se recuerda que el cine es una obra 

artistica gracias a fa participacién de una inteligencia humana en la elaboracién de un filme, 

destinado a otra inteligencia que lo interpretara racional y emotivamente. 

La elaboraci6n y la recepcion no escapan al contexto cultural de la época. Las modas, las 

teorias y las realidades sociales determinan en gran medida ambos procesos. El artista y et 

receptor aprenden a construir y deconstruir las obras de su tiempo de acuerdo a esquemas 

intersubjetivos. Un marco posible de esta intersubjetividad lo constituye el desarrollo 

histdrico y tedrico de lo clasico-moderno-posmoderno. 
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Los andlisis, entonces, no sdélo tuvieron su fundamento en los cédigos y en los esquemas 

interpretativos, sino en estas grandes tendencias de elaboracién de las obras artisticas. Esto 

obligo a destacar ciertos elementos segun la tendencia cultural. 

En primer término, Casablanca encabeza muchas listas de popularidad, fo que habla 

acerca del dominio del canon hailywoodense: el predominio de la narracién y de los cédigos 

transparentes. Se demostré en et andlisis la utilizacién dei cédigo clasico en el montaje, en 

el sonido diegético y extradiegético, en la narracién mediante ta facil identificacién de los 

programas y antiprogramas mas importantes. Por su parte, las explicaciones e 

interpretaciones acerca del filme coinciden en resaltar los valores patridticos o del bien 

comin sobre jos personales. La mitologia moderna nos dice que los intereses de las 

mayorias estan por encima de los individuates. Los protagonistas de Casablanca respetan al 

maximo esta afirmacién, pues se deciden por ia nacién y no por su amor imposible. 

Contrario a este fiime, el andlisis de Sin aliento fue sobre todo metalingUistico. Se 

resaltaron fos recursos modernos de Godard: el montaje sin continuidad, el homenaje a 

Bogart, las interpelaciones al espectador, la puesta en escena descuidada, los planos- 

secuencias. Sin embargo, Godard conté una historia a través de personajes impredecibles y 

sin moral aparente. Se demostrd con este filme ta flexibilidad de los cédigos 

cinematograficos a favor de la expresion del cineasta. 

En Matador se identificaron los rasgos de la cultura posmoderna: el pastiche de géneros 

y modalidades genéricas, la locura de las sociedades posindustriales, el reinado de! placer y 

def sexo, lo retativo y absurdo tanto de! mundo real como del cinematografico. 

A pesar de las diferencias, los analisis coincidieron en identificar los elementos de los 

cédigos del cine (nivel denotative), s6lo que con estilos diferentes (nivel connotativo), pues 
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justo donde se encuentra el detalle de ta imagen, del relato, de tos personajes, de la 

diégesis, de fa propuesta, también se modifica la comprensién y la interpretacién de la 

pelicula. Casab/anca fue el filme mas facilmente analizado porque el uso de tos cédigos era 

predecible por ser el mas frecuente. Sin aliento, a pesar de lo que se pudiera pensar, no 

represento mayor problema debido a la gran cantidad de literatura sobre la Nouvelle Vague, 

en cuanto a la propuesta de novedad y rompimiento de sus directores. No obstante, en 

Matador por esa Idgica carnavalesca se recurrié a una organizacién en extremo arbitraria: la 

de los géneros, pues tantos elementos interrelacionados en una red de pistas faisas y 

locura, no forzosamente guardaban relaciones causales. Aqui fue necesario ordenar el filme 

dentro de lo que el mismo Aimodévar destruyé, es decir, dentro de las categorias genéricas. 

En lo referente a las interpretaciones los esquemas basados en los campos seméanticos y 

en construcciones mas amplias como las alegorias, permitieron reconer en los tres filmes 

posturas esquematizadas de ciertos temas. Por ejemplo, un motivo reiterado fue el amor en 

tres dimensiones: el amor sacrificado (Casablanca), el amor fuera de la ley (Sin aliento), el 

amor apasionado (Matador). Otro motivo fue la huida: la huida exitosa (Casablanca), la 

huida tragica (Sin aliento) y la huida necrofila (Matador). De esta manera, se evidencia no 

sdlo el tema, sino también la postura ideolégica del director y el reconocimiento o no del 

espectador de su concepcién de la realidad expuesta en la pelicuta. Sin embargo, las 

estrategias mas amplias de construccién de sentido variaron porque Ja organizacién de los 

elementos filmicos fueron determinantes. Asi en Casablanca fue pertinente el esquema de 

ojo de buey, mientras que en Sin aliento y Matador los esquemas basados en los atributos 

del cine fueron los mas indicados. 
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Claro esta que este tipo de analisis tiene sus limitaciones. En primer término es necesario 

considerar una gran bibliografia respecto a cada filme y a ta estética en cuestién (ciasica, 

moderna © posmoderna). Realmente, las interpretaciones, como ya lo habiamos 

mencionado, estan tan institucionalizadas que construimos los significados sobre aquello 

que sdélo conocemos 0 queremos ver en una pelicula. Asimismo, no es posible describir 

exhaustivamente en un mismo filme todos fos elementos desarrollados en los seis cddigos 

del cine, lo que nos lleva a realizar una selecci6n arbitraria de los mas importantes y de las 

estructuras del significado para exponer tan sdlo una interpretacién metacomunicativa muy 

personal. 

Por supuesto, otra limitacién de este modelo, consiste en su poca funcionalidad para 

explicar las peliculas que Bordwell agrupé en sistemas formales no narrativos: categéricas, 

retoricas, abstractas y asociativas*. Sin embargo, no hay que olvidar que ef objetivo central 

de este trabajo fue el cine de ficcidén. 

- Salir del cine. Roland Barthes escribid que le gustaba salir del cine, pues representaba el 

regreso a su estado de conciencia normal, tras dos horas de hipnosis voluntaria. Y es 

precisamente a la salida del local cinematografico, cuando se inicia el momento de la 

creacién de alegorias. Aqui la persona confronta su horizonte de expectativas original con 

los cambios de ideas e hipétesis que surgieron durante la proyeccién. 

De manera genérica y segun el tipo de espectador®, las interpretaciones tienden a 

centrarse en las comparaciones entre la diégesis del filme y la vida cotidiana. Por ejemplo, 

‘ Las peliculas categéricas dividen, como su nombre lo dice, por categorias un tema, son principalmente 

descriptivas y testimoniales (por ejemplo, un filme sobre las olimpiadas organizado en competencias: atletismo, 
gimnasia, etc.). Los filmes retéricos deben convencer y mover a la accién (por ejemplo, aquélios que destacan 

las bondades de la carrera militar en tiempos de guerra para que los jévenes se alisten). Por su parte, las 
peliculas abstractas y asociativas, buscan privilegiar la forma sobre el contenido (colores, encuadres, sonidos) 
y asi sugerir una emocién o concepto al espectador. 

Véase ta clasificacién dei apartado 3.6. 
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se elaboran analogias de fos personajes con personas conocidas; se construyen empatias 

debido a situaciones dificiles 0 de evidente injusticia; se confrontan las decisiones de los 

protagonistas con las propias. Incluso, estos esquemas, también son retomados por las 

disciplinas sociales, lo que lleva a cierios filmes a convertirse en material didactico de 

cursos 0 foros de socidlogos, semiélogos o antropdiogos. También, se encuentran tos 

espectadores especializados en {a técnica del cine que tienen como principal guia 

interpretativa la confusa definicion de tenguaje cinematografico. Los comentarios, 

convertidos en propuestas interpretativas, son juicios de valor sobre los movimientos de 

camara, la iluminacion, la fotografia, el desempefio de los actores, las decisiones atinadas o 

no del director. Estos espectadores toman los filmes a manera de modelos para reproducir 

los elementos exitosos en futuras producciones, 0 bien, para no caer en el error. 

Sin embargo, salir del cine identificando, reflexionando y describiendo los usos de los 

seis cédigos def cine, debe convertirse en una experiencia critica, de distanciamiento, que 

permita romper con los estereotipos del uso del lenguaje y con los comentarios repetitivos 

con la finalidad de enriquecer la forma cinematografica a través de dos relaciones: con su 

especificidad y con su influencia en la cultura contemporanea. Esta conocimiento permitira 

reducir la complejidad del cine y nos acercaraé a esquemas conceptuales mas pertinentes 

tanto de las convenciones cinematograficas como de la interpretacion. 
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